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A modo de introduccion

Gabriela A. Pifiero

Situar la investigacion, el primer nimero de la coleccion Cuadernos de la Maestria en Arte y
Sociedad en Latinoamérica, reine algunos de los trabajos desarrollados en el marco del
seminario de posgrado “Situar la investigacion: escenarios, cuerpos, memorias y practicas
situadas” dictado por Ileana Diéguez en la MAySL en el afo 2020.

A lo largo de cinco encuentros, Ileana nos invitd a problematizar nuestras metodologias de
trabajo en torno a la nocion de conocimiento situado, una premisa de fuerte arraigo en el
feminismo y la critica latinoamericana.

Desde los afios veinte del siglo pasado, artistas, escritorxs y pensadorxs de nuestro continente
abogaron por “des-totalizar (...) la falsa totalidad eurocéntrica” (Griiner, 2014, p. 24) en la
construccion de saberes heterogéneos esgrimidos desde cuerpos, experiencias y territorios-
otros. La recuperacion del lugar de enunciacion funciond, desde entonces, como estrategia de
descentramiento epistémico y de perturbacion de los relatos hegemodnicos (Richard, 1998) en
el intento de tensionar las premisas de la modernidad occidental.

Michel de Certeau (2008) recupera las palabras de Merleau-Ponty para referir que somos
seres “situado[s] en relacion con un medio ambiente” (p. 130). La nocion de ‘“cuerpo-
territorio” de Verdnica Gago (2019), avanza en esta idea y enfatiza, ademds, nuestra
dimension relacional: “es imposible recortar y aislar el cuerpo individual del cuerpo
colectivo, el cuerpo humano del territorio y del paisaje” (p. 91).

Las investigaciones y producciones aqui reunidas recuperan y despliegan estas ideas al

momento de abordar y problematizar diversos episodios de la historia de Nuestra América.



La diversidad de procedencias y espacios de intervencion de Ixs participantes traza una
cartografia de interrogantes, agendas y debates plural y heterogénea. Desde su diferencia, las
practicas, experiencias y pesquisas aqui compiladas problematizan las jerarquias tradicionales
del conocimiento y lugares legitimados de construccion del saber; burlan y disuelven las
fronteras que distinguen lo tedrico de lo no tedrico, lo académico de lo no académico, la
teoria de la practica. Son andlisis exhaustivos de practicas heterogéneas -museales,
educativas, sociales, artisticas- que develan los modos en que en esas experiencias se cifran
historias, memorias, trayectorias y rebeldias mostrando que “la potencia del
pensamiento siempre tiene cuerpo” (Gago, 2019, p. 11).

Lo afectivo y relacional se constituye en un componente compartido por estas experiencias:
“no pensamos solas”, sostiene Analia Bernardi al reflexionar sobre como en Ferrowhite
museo taller se construyen saberes y practicas colectivas que involucran a vecinxs,
trabajadorxs y visitantes y movilizan lecturas del pasado, acciones en el presente y
proyecciones a futuro a partir del “sostenimiento y el cuidado de la vida™.

El deseo que habita esos cuerpos, entendido como “fuerza que empuja lo que es percibido
colectivamente y en cada cuerpo como posible” (Gago, 2019, p. 10), reaparece en el
minucioso andlisis que Nayla Gonzilez realiza de la obra de la artista argentina Liliana
Maresca. Su mirada sensible sobre los modos en que historia, militancia, politica y sexualidad
se entretejen en la produccion de Maresca, nos habla de la fuerza transformadora y disruptiva
que impulsa su hacer y encuentro con otrxs.

Este resistir y accionar de los cuerpos a través de la generaciéon de espacios de unidn,
intercambio y creacion colectiva, recorre también la investigacion de Ezequiel Lozano y
Eugenio Schcolnicov sobre la continuidad durante la ultima dictadura civico-militar en
Argentina de dos practicas de formacion artistica: la formacion en actuacion y en escritura

creativa. A partir del andlisis de las estrategias de organizacion desplegadas por estas



practicas formativas en arte, sus encuadres metodologicos, dindmicas y formas de
vincularidad propuestas, Lozano y Schcolnicov sostienen que ellas formulan “ejercicios de
supervivencia” y fundan “escenas disensuales”. Esta afirmacion enfatiza los modos en que
los saberes-otros construidos a través de estas experiencias buscaron interrumpir la 16gica de
terror impuesta por el poder dictatorial y abrir nuevas configuraciones de lo posible
proponiendo, asi, nuevas articulaciones entre arte y politica.

Los trabajos de Patricia Pérez y Pablo Vallejo parten del andlisis del escenario que se traza en
la segunda década del siglo XXI -denominado por diversxs autorxs “ciclo de protestas” o
“cuarta ola” del feminismo (Singer, 2021)- a fin de explorar la potencia que adquiere la
corporalidad colectiva cuando ocupa la calle y funda un espacio de accion politica.

El texto de Pérez aborda la construccion de una agenda feminista en Olavarria, una ciudad
media de la provincia de Buenos Aires. Su analisis de las especificidades que el Frente Ni
Una Menos, un movimiento nacional gestado tras el femicidio de la joven Chiara Paez,
adquiri6 a nivel local, se articula con la demanda de perspectivas federales capaces de
diversificar las narrativas metropolitanas. En su analisis de las alianzas, desafios y acciones
emprendidas desde el Frente, destaca el relevamiento de intervenciones socio-estéticas en el
espacio publico, como parte de un trabajo mas amplio de sensibilizacion y visibilizacion de
las maltiples violencias ejercidas contra las mujeres y disidencias sexuales.

El hacer del colectivo cultural chileno Las Tesis, constituye el disparador para el analisis que
emprende Vallejo sobre la dimension performativa en la protesta social contemporanea. ;Qué
estrategias se despliegan desde el arte y las précticas artisticas, sociales y culturales para
responder a las diversas formas de desposesion, despojo y violencia que el capitalismo actual
ejerce sobre nuestros cuerpos y territorios? “En las manifestaciones sociales cada vez mas
extendidas y masificadas por el mundo”, sostiene Vallejo a partir de reflexiones de Judith

Butler, “el cuerpo reunido y congregado, lanzado a la calle, a la plaza, una ruta o en los



espacios publicos se establece ‘ejercitando un derecho plural y performativo a la aparicion’”.
Su dimensién performativa, radica, en este sentido, en la capacidad de obrar, de construir
realidad, de estos cuerpos reunidos en el espacio publico “donde la resistencia por la vida se
impone como una necesidad colectiva”.

Estas escrituras dan cuenta de la centralidad que el cuerpo -individual y colectivo- adquiere
en el debate contempordneo como lugar de violencia y control, pero también de
experimentacion y libertad. Son textos que entrelazan las historias de militancia, resistencia y
compromiso de quienes escriben, y construyen nuevas alianzas entre universidad y diversos
sectores sociales en el intento de diversificar las voces, lugares de enunciacion y saberes
legitimados: “lucho a favor de politicas y de epistemologias de la localizacion, del
posicionamiento y de la situacion”, sostiene Haraway (1995, p. 19).

En este horizonte de debate se inscribe la investigacion de Agustina Trupia sobre la escena
drag portefia de la segunda década del siglo XXI. Su analisis se centra en los modos en que
estas performances visibilizan las multiples violencias recibidas como colectivo, a la vez que
cuestionan las valorizaciones y moralizaciones sobre la corporalidad y la sexualidad
sostenidas desde una tradicion racionalista, dualista y androcéntrica. Las estéticas de
monstruoso y lo abyecto orientan, segin Trupia, estas practicas transformistas que se
perfilan, asi, como lugar de denuncia, pero también de resistencia y rebeldia en el deseo
compartido de indisciplinar esos cuerpos que la Modernidad busco someter y dominar.
“Hacia una pedagogia actoral emplazada en el marco de una institucion de formacion teatral
universitaria” de Daniela Maria Ossela, analiza las 16gicas coloniales que signan nuestras
narrativas artisticas y la necesidad de federalizar los lugares de enunciacion pluralizando
nuestros marcos de sentido. Desde su rol de artista-docente-investigadora, Ossela invita a
problematizar las articulaciones entre la practica pedagogica actoral desarrollada en el marco

de la Universidad Autonoma de Entre Rios y los procesos implicados en el campo teatral



local por fuera de la academia, bajo la demanda de atender los saberes parciales, situados y
heterodoxos que emergen en estas practicas. Sus reflexiones aportan a un debate presente a lo
largo de esta publicacion sobre las jerarquias y fronteras que se establecen entre diversos
tipos de saberes y las tramas de saber/poder que recorren esas jerarquias y fronteras. Hablar
“sobre” y hablar “desde”, nos recuerda Nelly Richard, remite a “dos situaciones enunciativas
atravesadas institucionalmente por una relacion desigual de saber-poder” (1998, p. 349).

El texto de Cecilia Priotto se inscribe en una tradicion de escritos de artistas que recuperan el
propio ‘“hacer-pensar” (Hang y Mufioz, 2019, p. 23) para ofrecernos una potente reflexion
sobre los modos de produccion de Ixs artistas contemporanexs. La nocion de trabajo atraviesa
todo su analisis sobre los procesos de creacion de “La Bestia Empecinada”, una obra de
danza que Priotto dirigi6 en el afio 2017. El desglose de tareas necesarias para producir y
crear esta pieza vuelve a tensionar concepciones modernas de arte, obra y artista y reinstala la
pregunta sobre los saberes, modos de hacer y de conocer que se actualizan en las practicas
artisticas contemporaneas.

“Decalogo para la busqueda” es el nombre de la obra de Catalina Sosa que nos invita a
abandonar estas paginas y adentrarnos en un proyecto de investigacion artistica (Borgdorff,
2012) en el cual historia, identidad, cuerpo y memoria - individual y colectiva- se entretejen
en un trabajo que tensiona la (falsa) dicotomia entre teoria y practica y nos muestra la
potencia de un conocimiento construido desde el cuerpo.

“El arte no constituye un elemento de comunicacion, sino que éste es un acto de resistencia”
sostiene Sosa a partir de palabras de Gilles Deleuze. En esta afirmacion resuenan muchas de
las ideas aqui presentadas. Frente a las multiples formas de violencia, muerte y desposesion
que se imponen en nuestros territorios, las reflexiones aqui reunidas actualizan la “potencia

politica del pensamiento y el conocimiento cuando es ejercido como una practica polémica



[y] emplazada” (Diéguez, 2019, p. 116), a la vez que recuperan la capacidad de lo artistico de

imaginar nuevos modos de hacer comunidad y habitar el mundo.
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Reflexiones situadas

I[leana Diéguez

En el afio 2020 fui invitada por la Maestria en Arte y Sociedad en Latinoamerica de la
Facultad de Arte de la Universidad Nacional del Centro de la Provincia de Buenos Aires, a
impartir un seminario de posgrado que tuvo lugar entre los meses de septiembre a noviembre.
En coherencia con las problematicas que estaba reflexionando, propuse como titulo Situar la
investigacion: escenarios, cuerpos, memorias y practicas situadas, acotado al abordaje de las
violencias que desde hace varios afios desarrollo'. Parti de mi propia investigacion y
escritura, y del modo en que la he ido situando, siempre anclada a las circunstancias de vida,
compartiendo propios procesos de trabajo y formas de hacer -eso que nombramos
metodologias-. Fue también un modo de exponer/compartir algunas de las referencias
teoricas y las metaforas conceptuales que alimentan y sostienen mi trabajo.

La idea de un “conocimiento situado” ha sido planteada, con diferentes enunciaciones, por
distintas/os pensadorsa/es. La generalidad de las referencias a la nociéon “conocimiento
situado” -como desprendimiento de la teoria feminista del punto de vista- remiten a Donna
Haraway, en particular a su influyente texto “Conocimiento situado. La cuestion cientifica en

1972

el feminismo y el privilegio de la perspectiva parcial””. Se trata de un texto escrito en

respuesta a un planteamiento de Sandra Harding, filosofa feminista fundadora de la

1Respecto al abordaje de los conocimientos situados: en junio de 2017 abrimos en la UAM, unidad Cuajimalpa,
el proyecto colectivo de investigacion Pensamiento Situado. Arte y politica desde América Latina. En el afio
2018 conceptualizamos con Ana Longoni la Catedra Pensamiento Situado, un proyecto en comuin con la UAM-
Cuajimalpa y el Museo Nacional Reina Sofia, el cual seguimos trabajando y que ha realizado dos encuentros
internacionales, y la publicacion Incitaciones transfeministas (DocumentA/Escénicas; MNCARS; UAM-C,
2021).

“Publicado en inglés, 1988, en el nimero 3 de Feminist Studies; en 1991 y 1995 en espafiol y portugués,
respectivamente.
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Epistemologia Feminista y quien contribuy6 a la teoria del punto de vista y fue una critica de
la nocién de objetividad en la ciencia.

Debo decir que otras autoras han contribuido a la teoria del punto de vista feminista, como
Patricia Hill Collins -especialmente en su obra sobre el pensamiento del feminismo negro
(1990)’- dando importancia a las condiciones sociales que generan los puntos de vista de
determinados grupos.

El texto de Haraway se ha proyectado como una teoria feminista de los conocimientos
situados desde una postura critica al conocimiento practicado como posicionamiento de
poder. Haraway ha planteado que “todo conocimiento es una condensacion en un terreno de
poder agonistico” y que “la ciencia es un texto discutible y un campo de poder” (1995, p.
317), abogando por lo que nombr6é una “objetividad encarnada” y una ‘“objetividad
feminista”, en abierta critica a los universalismos y sistemas globales, y sefialando que los
ojos y el sentido de la vista han sido utilizados para ejercer una predominancia masculina,
militar y capitalista; caracteristicas — lo masculino y lo militar- que también sostienen a los
sistemas patriarcales socialistas que han producido y siguen produciendo oleadas represivas y
el asesinato de aquellas personas consideradas peligrosas para los sistemas del poder
totalitario, como sucedid con las mujeres y hombres que perdieron sus vidas en los GULAPs
de la entonces Union de Republicas Socialistas Soviéticas, y como se sigue configurando el
poder patriarcal y represivo hoy en Cuba, Nicaragua y Venezuela, con el silencio complice de
una inmensa mayoria.

Desde su experiencia -como bidloga- en el conocimiento cientifico, Haraway desarrollé6 una
metaforologia que busca desmontar la pretendida objetividad de un campo como el de la

ciencia. A “la descarnada objetividad encerrada en los libros de texto elementales y en la

3"The Politics of Black Feminist Thought" y "Defining Black Feminist Thought". En: Patricia Hill Collins,
Black Feminist Thought (Cambridge, M. A.: Unwin Hyman, 1990).
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literatura cientifica” (p. 315), opone una mirada en la que se acomoden proyectos de ciencia
feminista, paraddjicos y criticos, lo que desde su perspectiva implica un “conocimiento
situado” (p. 324) o una “localizacion limitada” (p. 327), apegada a la idea de que “solamente
la perspectiva parcial promete una vision objetiva” y “a favor de politicas y de epistemologias
de la localizacion, del posicionamiento y de la situacion™ (p. 335). La defensa de la
“naturaleza encarnada de la vista” la llevé a posicionarse contra un sistema sensorial
desencarnado que ha colocado el dispositivo de la vision como poder de dominacion en las
sociedades cientificas y tecnoldgicas, militares y masculinizadas (p. 324). Con este proposito,
Haraway se preguntd “cémo ligar el objetivo a nuestros escaneres politicos y tedricos para
nombrar donde estamos”, deseando desmontar las narrativas culturales occidentales en su
caracter de alegorias ideoldgicas (p. 326). Para Haraway, una Optica es una politica del
posicionamiento (p. 332). Las inversiones y carnavalizaciones de mundos generan cambios
importantes de los puntos de vistas del amo (p. 331), como de los nuestros en los vinculos
con el poder. Recordemos siempre la insistencia de Audre Lorde respecto a que “las
herramientas del amo nunca desmontaran la casa del amo” (1979/2003).

Ejercemos nuestra practica intelectual, universitaria -prefiero decir este nombre y no
“académica”-, artistica y activista, poniendo en juego esa arcaica dimension de la teoria
etimologicamente vinculada al lugar desde el cual se mira, y al teatro como mirada,
representacion y comentario sobre el mundo. La teoria como acto de mirada es siempre
posicionada, parcial, no puede ser universal ni omnipotente, no es una verdad a prueba de
errores, es apenas el relato generado por una o un sujeto en una cronotopia especifica. La
teoria es apenas un relato, una narrativa, un punto de vista relativo y debe hacer parte de las
epistemologias de la localizacion, del posicionamiento y de la situacion, basadas en la

parcialidad y no en la universalidad, en coherencia con las ideas de Haraway.
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Entiendo la idea de una investigacion situada como aquella que se ubica en circunstancias y
contextos especificos, que tiene en cuenta las condiciones de produccion, las formas de vidas
que sostienen las problematicas que busca abordar, y que dialoga con el pensamiento
generado in situ. Por ello, implica también a la metodologia de esa investigacion, a sus
propdsitos y marcos tedricos. Una cuestion que considero importante cuestionar es la idea de
una “metodologia universal”, dadas las implicaciones “totalitarias” de tal concepcion. Esta
cuestion que enfatiza el punto de vista parcial o local -y no el universal- ha sido planteada
tanto por Haraway, pero también por pensadoras feministas afroamericanas, en particular
Patricia Hill Collins:

Cada grupo habla desde su propio punto de vista y comparte su propio conocimiento

parcial, situado. Pero dado que cada grupo percibe su propia verdad como parcial, su

conocimiento es inconcluso (...) Parcialidad, y no universalidad, es la condicion para

ser escuchado (2012, p.16).

Existe una profunda relacion entre la metodologia y el punto de vista especifico situado, el
cual nos incita, como diria la investigadora maori Linda Tuhiwai, a ‘“re-imaginar” la
investigacion. En la segunda parte de su libro: A descolonizar las metodologias. Investigacion
y pueblos indigenas (1999/2016), Tuhiwai plantea el desafio de “re-imaginar la
investigacion” como actividad de los investigadores indigenas dentro de sus propias
comunidades (2016, p. 15). Este libro estd escrito desde la perspectiva del “investigador
indigena” y lo acerca también a los puntos de vista de las investigadoras feministas. Tuhiwai
cita a Hill Collins, por ejemplo, y sefiala que el trabajo critico de académicas feministas, de
tedricas negras, africanas y americanas, ha proporcionado medios para hablar de los
conocimientos [situados] y de sus construcciones sociales [especificas, locales] como de sus

metodologias y politicas de investigacion (p. 25). En este sentido, este pensamiento defiende

13



la perspectiva de una investigacion decolonial al perturbar las relaciones entre teorias
académicas colonialistas y comunidades que buscan desarrollar sus propios conocimientos
como practicas de liberacion. Linda Tuhiwai expone como el término “investigacion” esta
intrinsecamente ligado al imperialismo y colonialismo europeos (p. 19), y expresa su
indignacion ante el interés de Occidente en “extraer y reclamar propiedad sobre nuestros
modos de saber, sobre nuestro imaginario, y sobre cosas que creamos y producimos” (p. 22),
al tiempo que son rechazadas las personas que desarrollan sus propias ideas y cultura.

Esta critica a practicas extractivistas la considero cercana a las reflexiones de Nelly Richard
al sefialar la “autoridad conceptual” con la cual la academia internacional habla sobre
Latinoamérica generando una division del trabajo que suele oponer teoria y practica (1997, p.
349). En su texto “Intersectado Latinoamérica con el latinoamericanismo. Saberes
académicos, practica tedrica y critica cultural”, Richard plantea criticamente la dicotomia en
la distribucion y autorizacion del conocimiento, concretada en dos series. La primera articula
razoén, conocimiento, teoria, discurso, mediacion, y ‘“designa el poder intelectual de
abstraccion y simbolizacion que define la superioridad del Centro”; mientras la segunda
vincula materia, realidad, préactica, experiencia, inmediatez, y “remite América Latina a Ia
espontaneidad de la vivencia” (p. 349). Esta division del trabajo es resumida - utilizando las
palabras de Jean Franco- en la idea de Latinoamérica como la que pone “el cuerpo mientras el
Norte es el lugar que la piensa" (p. 349). Como si Latinoamérica pusiera la experiencia, y el
centro metropolitano el lenguaje conceptual de la teoria. Tal distribucion que jerarquiza
experiencia, conocimiento y teoria, expresa una profunda concepcion colonial, como bien
apunta criticamente Richard. Y ante ello, la propuesta de que la investigacion académica
pueda activarse como una forma de hacer contra-historia, o de “investigar hacia atras o
contestatariamente” -como propone Tuhiwaui-, es una forma de resistencia que hace sentido

con las practicas de “hablar contestatariamente” propuestas por escritoras afroamericanas.
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Tuhiwai insiste en el deber del investigador o investigadora de “compartir saberes” con
aquellas comunidades de las que se toma informacion. Insiste en la palabra “saberes” y no
“conocimientos”, porque no se trata unicamente de compartir informacién sino de compartir
las teorias y los andlisis que influyeron en la estructura y representacion de los saberes y
conocimientos. En este sentido, el saber esta anclado a experiencias y procesos, y no a la
sistematizacion de informacion.

Me interesa vincular esta distincion entre los saberes y los conocimientos con los
planteamientos de Patricia Hill Collins. Sobre todo, porque una investigacion aplicada a
comunidades y procesos especificos debe tener en cuenta no solo las formas de hacer, sino las
producciones de saberes a partir de la experticia de sus practicantes. Al menos, esta ha sido
una consideracion importante que busco enfatizar en los procesos de escritura y reflexion que
desarrollo.

Al considerar los “rasgos distintivos del pensamiento feminista negro”, Hill Collins plantea
dos niveles interrelacionados de conocimiento: “El conocimiento comun (...) que proviene de
nuestras acciones y pensamientos diarios, constituye el primer y mas fundamental nivel de
conocimiento” (2019, p. 119). Y el conocimiento de las y los expertos, o conocimiento
especializado. La experiencia vivida como criterio de significacion es un principio
epistemologico fundamental en los sistemas de pensamiento afroamericano (Hill Collins, p.
150). La epistemologia feminista afroamericana distingue entre el conocimiento que viene de
los libros y la sagacidad de la vida o la sabiduria avalada por la experiencia localizada en el
cuerpo y en el espacio que este ocupa (p. 149). Para quienes intentamos hablar desde el saber
que nos comparten comunidades situadas en experiencias especificas -como las y los
familiares buscadores en México- se hace imprescindible reconocer la deuda que en varios
casos la academia tiene con determinadas comunidades y personas. Hacen mucho sentido las

palabras de bell hooks (2019), cuando expresa su gratitud a quienes, desde sus experiencias,
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sus procesos de luchas y dolores articulan saberes y producen una forma de teoria. Considero
que este es el caso de las familias que en México buscan por cuenta propia -en ausencia del
Estado- a sus seres queridos desaparecidos de manera forzada.

“Teorizar la experiencia”, como han propuesto bell hooks (2019) y Nelly Richard (1997, p.
352) hace parte de las estrategias de las practicas situadas. Los saberes generados en las
experiencias de busqueda son el resultado de practicas y conversaciones situadas. Considerar
esos saberes ha sido un punto de partida y hace parte de la metodologia en los acercamientos
a comunidades en torno a las cuales reflexionamos y escribimos, creyendo también que esas
pueden ser maneras de insistir en las deudas hacia la justicia social.

Pensar situadamente, en nuestras circunstancias, implica considerar las practicas emplazadas
desde estos escenarios de busqueda. Si el pensamiento estd a la intemperie, amenazado,
quizds es un momento fecundo para movilizarlo, para replantear las topografias del
“pensamiento critico”. Habriamos de tener presente las distintas densidades que vinculan
situaciones y actos: entre un desmontaje critico como acto académico, desde y para el saber
académico; y un pensamiento impulsado y sostenido en lo que Silvia Rivera Cusicanqui
nombra -desde su contexto- “practicas que encarnan nuevas formas de hacer y pensar” (2018,
p. 101), ancladas en una densidad experiencial que implica reconsiderar nociones, modos de
investigar y de producir relatos (esas literaturas que llamamos teorias y con las que buscamos
pensar, imaginar y activar modos posibles de persistir en este nuestro mundo)®.

Desde estas practicas emplazadas he podido pensar la declaracion de bell hooks: “Llegué a la
teoria desesperada, queriendo comprender-entender lo que ocurria a mi alrededor y dentro de
mi (...) Vi en la teoria un lugar para sanar” (2019, p. 124). Personalmente no me inclino por
pensar que desde la irreversibilidad de la pérdida sea posible sanar ni curarse. Pero la

posibilidad de pensar la teoria como un sentimiento, un pathos, una praxis, no una verdad,

*Ver Diéguez, 2019, 120.

16



como también la planteara Mijail Bajtin, sin ninguna duda, me resulta alentadora. Sobre todo,
si el acto de reflexionar puede ser una manera de dar forma al dolor y transformarlo en
estrategia para cambiar nuestras vidas, como insiste bell hooks: “Cuando nuestra experiencia
vivida de teorizar esta enlazada fundamentalmente al proceso de autorrecuperacion, de
liberacion colectiva, no existe brecha entre teoria y practica” (p. 125).

Y esta practica de transformacion -y podria decir de cierta emancipacion- es la que he visto
concretarse en los familiares cuando desde su primera condiciéon de victimas devienen
agentes de cambio y de importantes luchas por encontrar a sus seres queridos, regresarlos a
casa -aun cuando sea una enunciacion metaforica- y volver a nombrarles, a darles una
minima identidad corporal.

Insisto entonces, pensar e investigar situadamente también implica trabajar con la produccion
de pensadorxs y colectividades que fuera de los recintos del saber institucionalizado,
tensionan las hegemonias academicistas, interpelando de distintas maneras las llamadas
topografias del discurso académico y las categorias que enmarcan las investigaciones.

Desde la perspectiva de los saberes situados -en plural, y prefiero esta dimension a la de
“conocimiento situado”- es imprescindible reconocer las implicaciones de y con las practicas
decoloniales. Reconocer nuestros lugares de enunciacion y el modo en que transforman y
subvierten los discursos tradicionales, muchas veces incomodando los llamados “espacios
académicos” atravesados por historicos mandatos patriarcales/coloniales. La practica
decolonial no es una asignatura teorica, sino como propone Ochy Curiel a partir del
pensamiento de Aimée Césaire: un ejercicio de “cimarronaje intelectual” (2015), de
subversion de la mirada, de encarnaciones y corporalidades situadas, especificas, ancladas a
lugares de vida y trabajo, de rabias acumuladas, de dolores, iras. Y como han insistido tantas
y tantos pensadores, desde Lorde, Davi Kopenawa o Bauman: la rabia puede ser un

carburante para el pensamiento o la accion.
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Las experiencias situadas son inevitablemente rabias encarnadas, sobre todo en esta parte del
mundo donde vivimos. Son practicas emplazadas, que pueden implicar situaciones de
barricadas poéticas, sobre todo cuando se producen y convocan desde extramuros, fuera de la
academia o en los bordes, en los umbrales, proponiendo otras genealogias, més situadas en lo
que se mueve por fuera de lo académico y hacia las contaminaciones del cuerpo, la clase y la
raza, donde nacen también eso que la boliviana Maria Galindo ha nombrado como los
feminismos bastardos, no domesticados.

Los saberes situados pueden alentar la proliferacion de epistemologias que incluyan lo
personal y lo subjetivo como posiciones encarnadas, pues hablamos desde tiempos y lugares
especificos, desde historias, realidades y cuerpos especificos. Sabemos ademas que no hay

discursos neutros, como ha dicho Grada Kilomba.
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Formacion artistica en Buenos Aires durante el terrorismo de Estado (1976-1983): la

resistencia de las luciérnagas

Eugenio Scheolnicov y Ezequiel Lozano

Introduccion

El proceso politico que impuso la dictadura militar argentina, desde 1976, signd una de las
experiencias mas aberrantes en la historia del pais, al obturar, a partir de la instauracion de
una necropolitica (Mbembe, 2011 y Diéguez, 2016), la totalidad de las dindmicas de
interaccion social y de la vida colectiva. Entre muchas otras aristas dolorosas y nefastas, la
institucionalizacion del terrorismo de Estado determind un enorme repliegue de las précticas
artisticas y culturales, marcadas por la censura, la represion, las desapariciones, el exilio y el
insilio. Aunque se ha concebido a ese momento del campo del arte en el pais como una
“interrupcion” (Pellettieri, 1997), el analisis pormenorizado de un conjunto de practicas
revela una serie de ejercicios de oposicion y resistencia al orden macropolitico imperante
(Altamirano,1996). Si bien diversas investigaciones ya han estudiado aspectos centrales de la
politica cultural en el periodo 1976-1983 [Avellaneda (1986); Ciria (1990); Invernizzi y
Gociol (2002); Sarlo (2012); Risler (2018); Levin (2013); entre otres], notamos una vacancia
respecto al objeto que queremos abordar: la continuidad de précticas de formacion artistica
durante la tltima dictadura civico-militar.

En las formas que adquirié la vida cultural durante el altimo gobierno militar, pudimos
reconocer un sistema de saberes especificos que cifr6 nuevas alianzas y modos de
organizacion para el desarrollo del ejercicio intelectual y artistico. Surgieron estrategias de

circulacion del conocimiento por canales dispuestos a burlar los radares de la vigilancia y del
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control social, y, fundamentalmente, nuevos modos para pensar la articulacion entre la
produccion en el campo de las artes y la praxis politica, tal como analizé en profundidad el
estudio de Lorena Verzero (2013). Se trat6 de un conjunto heterogéneo de supervivencias que
se afirmaron frente al aparato de poder dictatorial. En el siguiente trabajo, nos proponemos
caracterizar dos practicas culturales especificas que acontecieron durante el terrorismo de
Estado: la formacion en actuacion y en escritura creativa. Entendemos que ambas
constituyeron espacios de construccion de saberes anclados en la experiencia del dolor,
compartida en esas comunidades educativas disidentes.

Poner el foco en esas dindmicas pedagdgicas clandestinas o semiclandestinas exige entender
el marco sociopolitico en el que se desarrollaron. Tal como detall6 la investigacion de Pablo
Pineau (2006) y su equipo, la educacion nacional en dictadura escenificaba el accionar del
gobierno militar combinando dos estrategias: la represiva —promulgar la desaparicion de los
elementos de democratizacion y transformacion cultural- y la discriminadora —desarticular
todo dispositivo homogeneizador e instaurar un modo de educar con circuitos diferenciados,
subordinado a las demandas del mercado—, lo cual sign6 la decadencia de la escuela ptblica
en la Argentina y sent6 las bases para la consolidacion de los proyectos educativos
neoliberales venideros. Cinthia Wanschelbaum (2015) nombré a dicho proceso como “la
politica educativa de los dinosaurios”. Asi, frente a esta hegemonia, toda practica que
compartia saberes disidentes adquiri6 un caracter de resistencia.

Consideramos fundamental interrogar las practicas y los saberes desplegados en los &mbitos
de formacion artistica durante la ultima dictadura militar desde su potencialidad politica
debido al grado de radicalizacion que se advirtio en el campo artistico desde fines de la
década del 60, aspecto que, si bien sufrid los avatares de una abierta represion, no ceso en su
desarrollo. En este sentido, el proceso politico y cultural que se abrié en la Argentina, a partir

de la instauracion del gobierno dictatorial, fue heredero de lo que Claudia Gilman (2003)
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denomindé como “la época de los sesenta/los setenta”, entidad conceptual y temporal
especifica debido a la continuidad de un sistema de creencias compartido, la circulacion de
discursos e intervenciones y, sobre todo, a la valorizacion de la politica y la experiencia
revolucionaria. Las nuevas dindmicas que se perfilaron, a partir de 1976, revelaban un grado
de reformulacion en la articulacion entre la accidn politica y la produccion cultural. Tal como
reconocid Beatriz Sarlo (2014), los esfuerzos de la actividad cultural bajo la vigilancia y el
asedio del poder dictatorial debieron “encaminarse a la construccion de espacios propios,
ajenos al aparato del Estado y de los grandes medios, fuera de las instituciones educativas
oficiales. La voluntad politica de subsistir como intelectuales en la Argentina debia recurrir a
la imaginacion alternativa” (p. 115). Se concretaron nuevos modos de asociacion, apoyados
en la construccion colectiva de saberes. La dimension practica de este modelo alternativo de
imaginacion es la que nos proponemos analizar, a partir de la dindmica particular que asumen
los espacios de formacion artistica en el periodo.

Para caracterizar los modos en los cuales los espacios de formacion artistica definieron un
espacio de resistencia y oposicion al régimen militar, nos serviremos de los conceptos zona
de detencion y zona de contacto elaborados por la historiadora Maria Matilde Ollier (2009).
Segun la autora, uno de los objetivos centrales del gobierno autoritario se orientd a la
regulacion y la supresion del espacio publico. Este propdsito tuvo como correlato la
configuracion de un universo simbolico que concibid a la esfera publica como una zona de
detencion al poner bajo sospecha la conducta de la totalidad de la poblacion y reorganizar las
condiciones que definian el uso de este espacio (p. 81). La nueva consideracion de aquello
que podia o no ser enunciado motivaba, a su vez, la autocensura. Los limites y las omisiones
que los propios artistas pusieron en juego en su produccion se asent6 en la peculiar ubicuidad
que caracterizaba al discurso represivo en la Argentina: indeterminado en sus alcances,

habitado por zonas grises, en las que nunca se sabia a ciencia cierta cudles eran los hechos
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que engendrarian represion (Ollier, 2009, p. 79). A partir del estudio de la trayectoria y el
vinculo que un conjunto de militantes politicos pertenecientes a las organizaciones
revolucionarias mantuvo con diversas esferas de la produccion y la formacion cultural, la
resistencia a la dictadura militar comenzod a gestarse en las zomnas de contacto que
dinamizaban estos espacios de caracter semipublico. De esta manera, los talleres de
formacion artistica habilitaban la emergencia de microespacios, en la linea que los entendid
esta investigadora, a saber: “privados y publicos al mismo tiempo” (p. 93), pues implicaban
actividades de puertas adentro que alcanzaban una minima repercusion pero contribuyeron “a
una reflexion —menos solitaria— sobre lo privado, lo publico y lo politico” (p. 93). Dotadas de
un valor insignificante para el régimen militar, algunas expresiones culturales, como los
talleres literarios y de escritura teatral, los espacios de formacidon actoral, los grupos de
estudios privados, las practicas cinematograficas, los recitales de rock, entre otras,
configuraron territorios insulares, pequefias comunidades recortadas del sistema de
regulacion del espacio publico y de su zona de detencion, y afirmaron un ejercicio alternativo
de la imaginacién y del uso de la palabra.

Creemos necesario inscribir el conjunto de las experiencias que seran analizadas aqui en el
contexto de una amplia constelacion de practicas artisticas y culturales desarrolladas durante
el proceso militar, que fueron poco a poco horadando su poder hegemonico y el grado de
consenso adquirido por una parte mayoritaria de la sociedad civil. Entre otras, podemos
enumerar: el desarrollo editorial de las revistas subterraneas o underground (Margiolakis,
2019), la circulacion de un conjunto de novelas dispuestas a afirmar un ejercicio del lenguaje
en oposicion al universo simboélico de la dictadura, el desarrollo de espacios de formacion
clandestinos denominados “la cultura de las catacumbas” (Kovadloff, 1982; Polgovsky,
2009) y la consolidacion de practicas de oposicion micropolitica en el campo teatral

independiente de Buenos Aires (Dubatti, 2012).
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Consideramos pertinente analizar esta constelacion de acciones en conjunto como un modo
de resistencia frente a la voluntad paralizante de la politica cultural del régimen autoritario.
Ante la noche mas negra desplegada por ese escenario dictatorial, proponemos imaginar la
pequeia luz de esas practicas como luciérnagas que marcaban un pequeio punto de oposicion
a la oscuridad. Aqui retomamos la metafora postulada por el cineasta y ensayista italiano Pier
Paolo Pasolini, quien poéticamente recurrid a esa imagen durante décadas, evocando “El
Infierno” de Dante (La divina comedia). Sin embargo, ante el genocidio cultural que observo
en su pais, como consecuencia del despliegue sistematico y prolongado del fascismo, postulo,
en 1975, la desaparicion de estos insectos luminosos. Afios después, el tedrico francés
Georges Didi-Huberman reinstald la pregunta abierta por el artista italiano para cuestionarse
si habian desaparecido por completo las luciérnagas o si quedaba para ellas alguna
posibilidad de sobrevida. Su libro, Supervivencia de las luciérnagas (2012), debatia con ese
cierre apocaliptico y desesperanzado que Pasolini le habia dado a su creacion poética; le
cuestionaba “;como se puede declarar la muerte de las supervivencias?” (2012, p. 49).

Asi, en linea con el recorrido de Didi-Huberman, quisiéramos pensar nuestro objeto de
estudio en este articulo como practicas que contribuyeron al ejercicio de una “politica de la
supervivencia” (p. 65) desplegada en el terreno de la produccion artistica e intelectual.
Creemos que es posible trasladar ese cuestionamiento a la época de la ultima dictadura
civico-militar argentina para pensar las practicas de formacion artistica como el fulgor
luminoso y disidente que parpadeaba en las tinieblas del terror. Aclaramos que no postulamos
esto como una metafora romantica sino, al contrario, como una forma de comprender con
mas profundidad la fragilidad de aquellos gestos, el peligro al cual su propio brillo los
arrojaba. Ya que, como bien describe el libro que venimos citando: “las luciérnagas sufren

nada menos (...) que la suerte de los pueblos mismos expuestos a desaparecer” (2012, p. 73).
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Y, demas estd decir, la fuerza que adquiere el término “desaparicion” en el contexto de la

historia de nuestro pais.

El campo de la cultura durante el terrorismo de Estado

Al observar las caracteristicas que asumio la vida cultural durante la Gltima dictadura militar,
es importante destacar el caracter singular que el periodo iniciado en marzo de 1976 adquiri6
frente a los procesos represivos anteriores. Segiin Novaro y Palermo “el golpe inaugur6é un
tiempo que, mas que nada por su enorme fuerza destructiva, y a pesar del fracaso de buena
parte de las “tareas programaticas” que el régimen se autoasigno, transformaria de raiz la
sociedad, el Estado y la politica en la Argentina” (2003, p. 19). El aparato represivo
desplegado por el gobierno de las Juntas Militares tuvo como propdsito poner fin a una época
marcada por la posibilidad de la transformacion radical de la sociedad Argentina. Si bien la
complejidad de los procesos politicos que se sucedieron al interior de la sociedad civil
permitio debilitar los objetivos que el régimen se impuso en su origen, nos interesa poner el
acento sobre la forma en la cual el gobierno de facto pensé a la cultura como un territorio
propicio para construir legitimidad y observar de qué manera las logicas especificas del
campo cultural se transformaron frente a la persecucion y a la regulacion autoritaria.

Con la toma del poder por parte de las Juntas Militares, la totalidad de la produccion artistica,
los medios masivos de comunicacion y el sistema educativo en su conjunto padecieron una
intervencion absoluta del poder represivo, dispuesto a regular la circulacion de los bienes
simbolicos y a disciplinar el entramado de practicas capaces de transformar la subjetividad de
la sociedad civil. Segiin Andrés Avellaneda (1986), el discurso autoritario ingreso, a partir de
1976, en su fase de sistematizacion; sus particularidades se definieron por un caréacter ubicuo,
por la inexistencia de codigos especificos que operasen de manera sistematica en sus usos y

aplicaciones, y por la insercion en una practica mas amplia que lo fundamentara. El discurso
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autoritario “se encuadraba asi en la planificacion general del terrorismo de Estado, una de
cuyas metodologias bésicas fue la represion ejercida de modo indiscriminado y sin
fundamento claro para internalizar masivamente el concepto de castigo y paralizar de tal
manera el mayor niimero de reacciones posibles” (p. 33). A la vez, Avellaneda identifica dos
grandes unidades de significado que operaron como principios rectores a la hora de organizar
las practicas de censura y persecucion: por un lado, el gobierno militar asumié la
subordinacion del sistema cultural a un orden moral, y considerd que dicho sistema puede ser
manipulado producto de la infiltracion ideoldgica. Entre los usos considerados como
inmorales se encontraban aquellas representaciones de la sexualidad y la familia ajenas al
espiritu de lo nacional (el desamor filial, el aborto, el adulterio o todas aquellas expresiones
que atentaran contra la instituciéon matrimonial) junto con las manifestaciones que denigraban
la religion, la moral cristiana, el mantenimiento del orden y la soberania nacional. De manera
simultanea, la segunda unidad de sentido que caracterizo el discurso de la censura concibio la
encarnacion del sistema cultural en un territorio de pertenencia definido (lo
catolico/cristiano), en abierta oposicion a expresiones de corte “marxista/comunista”. AUn
con fronteras difusas y poco claras, la configuracion del discurso autoritario tuvo una
profunda incidencia en los modos de vigilancia y control que se desplegaron sobre todas las
esferas de la vida artistica, la comunicacion y las practicas educativas.

Junto a las formas especificas que adquirio el discurso autoritario, al observar el desarrollo de
la politica cultural del gobierno militar fue posible diferenciar dos perspectivas antagdnicas:
en primer lugar, aquellas que afirmaron que el autodenominado “Proceso de reorganizacion
nacional” se abocO a una posicion defensiva, basada en el ejercicio de persecucion de
aquellas manifestaciones cuestionadoras de los preceptos morales e ideoldgicos del régimen
dictatorial. Oscar Teran, en sus estudios acerca del clima intelectual durante la ultima

dictadura, consideraba que no era posible caracterizar la politica cultural del gobierno de
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facto en términos de positividad y busqueda de consenso, sino mas bien “como una actitud
basicamente reactiva, represiva y policial” (2008, p. 297). En concordancia con esta posicion,
Poglovsky (2009) afirmé que el proyecto cultural de la dictadura “tuvo un fuerte caracter
reactivo y en cierta medida se fue definiendo por oposicion al “enemigo” —lo que llevo a
trazar una idea cada vez mas amplia de los objetivos de la “guerra interna’” (p. 46). Desde
una mirada opuesta, Gociol e Invernizzi (2002) afirmaron que el gobierno militar propuso en
el ambito artistico, educativo y en la articulacion de su estrategia comunicacional un modelo
racional, sistematico y funcional a los objetivos especificos del terrorismo de estado, que se
mantuvo de forma sostenida hasta el ocaso del régimen. Los estudios desarrollados por Julia
Risler (2018) en torno a las estrategias de la “accion psicologica” del gobierno dictatorial
permitieron corroborar esta posicion. Segun la autora, junto a la dimension estrictamente
represiva -integrada a un dispositivo mayor, basado en la “administracion de la muerte” y la
“lucha contra la subversion”- el autodenominado “Proceso de reorganizacion nacional” se
puso en funcionamiento una serie de mecanismos orientados a la “gestion de la vida”. De esta
manera, las politicas culturales tuvieron como objetivo eliminar cualquier amenaza sobre el
statu quo a la vez que manifestaron una clara voluntad de generar nuevas formas de consenso
y disciplinamiento (p. 12). El ambito en el cual estas formas se expresaron de manera mas
nitida fue el de la accion publicitaria. Segun Risler,
las propagandas y publicidades comerciales incluidas en las publicaciones se
destacaban por el uso de un lenguaje bélico, un tono imperativo para dirigirse al
publico, y un repertorio de imagenes cuidadas que conformaban toda una usina de
sentidos y valores. En su lectura de conjunto, estructuraban un contradiscurso que
funcionaba como una respuesta critica y censora a ciertos imaginarios pregnantes en
la juventud de los afios sesenta y setenta: la via socialista como alternativa al sistema

de opresion capitalista, el cambio y la participacion politica como valores
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fundamentales, los movimientos feministas como espacios para la organizacion y
liberacion de las mujeres, la rebeldia de la juventud como uno de los principales

motores de transformacion social, cultural y politica (p. 14).

A su vez, la intromision del poder autoritario sobre la totalidad de la vida cultural expandio
sus redes hacia un conjunto de publicaciones y expresiones publicas que apelaron a reafirmar
sus objetivos politicos y econdmicos frente a la sociedad civil.

Desde nuestra perspectiva, el andlisis documental desplegado por los estudios de Gociol,
Invernizzi y Risler permitié abonar a la hipotesis de que para el gobierno dictatorial no sélo
era necesario acallar las voces disidentes, sino poner en funcionamiento un dispositivo capaz
de transformar la subjetividad de la sociedad argentina en su conjunto. Los efectos de la
censura y la persecucion tuvieron su correlato en las dindmicas especificas que adopto el
sistema cultural: ante la arremetida de la accion represiva, el campo intelectual se configuro
como un espacio “doblemente fracturado” (Sarlo, 2014), marcado por la expulsion de la
intervencion politica de los intelectuales disidentes al orden autoritario, la clausura de la
esfera publica, la radical escision del espacio cultural producto de la segregacion y el exilio, y
la interrupcion del didlogo de los agentes intelectuales con diversas expresiones del campo
popular (p. 143). De manera complementaria, Poglovsky observo tres grandes
transformaciones: la afirmacion consciente del riesgo que conllevaba la expresion libre de
ideas; la obstaculizacion de la circulacion de sentido producto de la censura y la autocensura,
junto a la construccion de circuitos de comunicacion subterraneos para el ejercicio libre de la
palabra; por ultimo, la reduccion del margen de autonomia de las précticas intelectuales (p.
27). En estas circunstancias, la defensa especifica de la libertad de expresion se convirtio en
una reivindicacion en contra del gobierno al mando. Tal como lo revelaron algunas

experiencias de la vida intelectual en otros contextos dictatoriales, bajo la égida del poder

28



autoritario, la participacion intelectual en los pocos espacios de la vida publica pasaba, “en
primer lugar, por los esfuerzos por salvar su identidad y, en segundo, por una toma de
conciencia de caracter eminentemente individual, es decir, por una preocupacion moral de no
participar en el proceso de obturacion de la subjetividad que dirige el régimen” (pp. 28-29).
Asi, la caracteristica de las y los intelectuales en dictadura fue la disidencia. Nos interesa
amplificar las definiciones elaboradas por Poglovsky al considerar que el resguardo de una
identidad singular y el ejercicio de la disidencia caracterizaron la labor intelectual en
contextos represivos. Por ello, propusimos, en el apartado anterior la idea de “supervivencia”,
asi como la comprendiéo Didi-Huberman, a la cual se suma aqui la conceptualizacion de
“disenso”, tal como la delimité Jacques Ranciére.

En el pensamiento del filosofo francés la nocion de lo disensual constituye uno de los nudos
centrales de sus consideraciones en torno a lo politico. Para Ranciére, lo politico nace del
encuentro entre dos logicas heterogéneas: la del gobierno (denominada con el término
policia) y la de la igualdad (a la cual le asigna el término politica); ambas pueden
comprenderse como dos tipos especificos del “reparto de lo sensible” (2019, p. 195). En tanto
constitucion simbdlica de lo social, la 16gica policial naturaliza y legitima la distribucion de
lo visible y lo enunciable. Se trata, en principio, de “un orden de los cuerpos que define las
divisiones entre los modos de hacer, los modos de ser y los modos de decir” (Ranciere, 1996,
p. 44). Por su parte, la actividad politica busca reconfigurar el reparto de lo sensible, ya que
se trata de “una intervencion sobre lo visible y lo decible” (2019, p. 63). De esta forma,
cuando se interrumpe la temporalidad del consenso sucede un momento politico, o sea
“cuando una fuerza es capaz de actualizar la imaginaciéon de la comunidad que esta
comprometida alli y de oponerle otra configuracion de la relacién de cada uno con todos”
(2010, p. 11). La politica, entonces, solo existe en determinados momentos “mediante la

construccion de escenas de dissensus.” (2010, p. 11). Sobre las coordenadas espacio-

29



temporales instituidas por el régimen policial, el intelectual disidente es aquel que, desde su
propia practica artistica, educativa, o desde la forma que adquiere la expresion de su
pensamiento, produce “un desgarro del tejido comun, una posibilidad de mundo que se

vuelve perceptible y cuestiona la evidencia de un mundo dado” (p. 11).

La consideracion del intelectual disidente segln las caracteristicas que hemos enunciado nos
permite conceptualizar la manera en la cual un conjunto de practicas formativas en el ambito
de las artes formul6 “escenas disensuales™ y ejercicios de supervivencia. En el contexto de la
ultima dictadura, ante la evidencia de una esfera publica que se redefinio en términos de zona
de detencion, las practicas de formacion artistica encontraron en sus modos de asociacion, en
sus encuadres metodologicos, y en el sistema de procedimientos que desplegaron, un modo
de respuesta heterogéneo y plural al terror ejercido desde el dispositivo estatal autoritario. La
historicidad y las dinamicas especificas de cada uno de los campos artisticos consolidados en
los afios anteriores a la represion contribuyeron a la gestacion de esas nuevas zonas de
contacto. Algunas de estas practicas de formacidon son las que observaremos con mayor

detalle a continuacion.

Escenas de formacion literaria

Liliana Villanueva (2020), estudiosa de los talleres de formacidén en escritura literaria en
Argentina, ha sefialado algunos antecedentes latinoamericanos de la formacion escritural en
el campo de la literatura, destacando como punto de referencia, junto a una variedad de
cursos surgidos en Cuba, el primer taller de narrativa colombiano, inaugurado en 1962 en
Cartagena de Indias. Suma a esta lista la labor de Augusto Monterroso, que en 1969 dio
talleres de cuento en la Universidad de México y de narrativa en el Instituto Nacional de

Bellas Artes.
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A mediados de la década del 70, se comenzd a entrever, segun su investigacion, el cruce entre
estas actividades de formacion artistica y el marco dictatorial que se va instalando por todo el
continente latinoamericano. En Chile, por ejemplo, el poeta Carlos Alberto Trujillo fundo el
taller literario Aumen, en 1975; en dicho marco su coterraneo, Roberto Bolafio contd, en su
novela Nocturno de Chile, que, en la capital del pais, mientras se realizaban talleres y veladas
literarias en la casa de Mariana Callejas, en el sdtano “se torturaba sin piedad” (Villanueva,
2020, p. 13). Asimismo, el escritor Jos¢ Donoso, durante la década del 80, “volvié a Santiago
de Chile y fundo su taller” (Villanueva, 2020, p. 13), el cual habia iniciado en su exilio en
Espana hacia 1976.

En el territorio argentino, resultaron pioneros los talleres literarios de Abelardo Castillo y
Liliana Heker, de largo aliento a través del tiempo. Compartian un origen comun a partir de
las revistas literarias de los afios 60 y de las reuniones grupales en cafés portefios para discutir
sobre literatura —en especial en el Café de los Angelitos y el Café Tortoni—. Pero, durante la
década del 70, a medida que se iba consolidando el clima politico que dio paso al Terrorismo
de Estado, fueron apareciendo algunas restricciones oficiales —y otras tacitas— a la circulacion
y al desarrollo de la vida cultural en ambitos publicos. Debido a los decretos relacionados con
el estado de sitio, los grupos de més de tres o cuatro personas fueron prohibidos en dichos
lugares. Las reuniones de café se convirtieron en una actividad riesgosa. Este fue uno de los
factores del ejercicio de los talleres de formacion literaria de manera privada, aunque no fue
el Unico: “también influyd el factor econdomico: muchos escritores que trabajaban en
instituciones publicas se quedaron de un dia para el otro sin sus puestos” (Villanueva, 2020,
p. 14). De este modo, una vez implantada la dictadura argentina “los talleres se habian
convertido en “pequefios reductos de resistencia” en la que se llamo la “Universidad de las
catacumbas”, grupos de personas que se reunian de forma semiclandestina para poder

practicar la libertad de opinion y de pensamiento” (p. 13).
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Para describir la excepcionalidad de aquel contexto de terror y la importancia de aquellos

espacios de formacion nos parece importante rescatar este testimonio de Heker, citado en el

libro de Villanueva:
Debe haber sido en el *77 cuando me convocan para dar un taller de narrativa en el
IFT, el Teatro de Boulogne Sur Mer entre Corrientes y Lavalle, un teatro que dirigian
comunistas y socialistas que también tenia algo que ver con cierto grupo de judios de
izquierda. Ese fue mi comienzo. (...) Fue realmente hermoso ese primer grupo. Eran
todos varones salvo una chica que era Silvia Schujer. Un dia, Silvia lee un cuento que
yo, y creo que todos los que estdbamos ahi, entendimos que tomaba como tema los
desaparecidos. Era precioso el cuento. Era una nena que cuenta algo que pasa en la
casa. Ella no sabe, pero vienen a llevarse a los padres. Fue muy impactante y terrible
porque no estdbamos habituados a escuchar sobre esos temas. Viviamos en una
dictadura, estdbamos metidos en esa cuestion, pero no teniamos la distancia como
para verlo ni se hablaba mucho de eso. Se hablaba poco y en privado. No se hablaba
de ‘desapariciones’ todavia. Y fue en ese momento cuando encontré el sentido de los
talleres, dentro de ese pequefio &mbito de libertad que eran los talleres se podia decir

todo lo que afuera estaba prohibido” (Villanueva, 2020, pp. 49-50).

Mas adelante, Villanueva cita una entrevista a la autora del cuento referido, Silvia Schujer,
quien explica que se trataba de la ficcionalizacion de un hecho vivido en su familia, la
desaparicion de su prima, Irene Krichmar: “Mi prima tenia veintitres o veinticuatro afios,
desaparecié en 1976 junto con el marido. A la bebé de once meses la dejaron en la puerta de
la casa de mis tios como si fuera un paquete. La nena sobrevivid. (...) Mi prima no

sobrevivid. Hace unos pocos afios, aparecieron sus restos” (p. 50).
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La propia Schujer evoca aquella escena vivida en el taller de Hecker, cuando leyo su texto

“La composicion™:
Ese cuento lo lei en el taller del Teatro IFT. Teniamos una salita con una mesa grande
donde nos sentabamos. Yo al teatro lo conocia porque habia hecho antes un taller de
poesia. (...) El cuento lo lei en el ‘77. Yo necesitaba hablar de eso, de lo que estaba
pasando. Es probable que no haya sido de entrada que lo lei, yo necesitaba conocer
qué gente habia a mi alrededor. Vivia tabicada. La verdad es que el taller de Liliana de
algin modo se habia convertido en una especie de “reducto de resistencia”. Fueron
aflos muy dificiles. Los que estdbamos ahi, de alguna manera, teniamos ideas

similares. Teniamos que callarnos afuera del lugar. (p. 51)

Escenas de formacion teatral

Una experiencia muy potente de trabajo pedagdgico y creativo bajo el terrorismo de estado en
Buenos Aires la constituyé la Compafifa Argentina de Mimo, dirigida por Angel Elizondo.
En la entrevista que le realizaron Lorena Verzero y Bettina Girotti, el docente y director
recordaba que, en pleno periodo dictatorial, la escuela se habia convertido en “una especie de
monstruo de gente. Llegd a tener 260 alumnos” (2016, p. 9). En aquellos afios, como
seflalamos mas arriba, la produccion teatral estaba vigilada y expuesta a la censura, aunque
esta no fuese uniforme para todos los espectaculos que se exhibian. Por ejemplo, mientras
Angel Elizondo suftié censuras por la desnudez que presentaba su puesta en escena Ka...kuy
(1978), los espectaculos revisteriles no sufrieron limitaciones por mostrar cuerpos de mujeres
desnudas. La diferencia radicaba en la libertad corporal y de pensamiento que esas escenas
evocaban en contraste con el sostenimiento del status quo patriarcal, connotado en la

desnudez exhibida en el género de la revista portefia.
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En 1979, la Compania Argentina de Mimo estrend Periberta (una invitacion a nuestra casa),
espectaculo experimental realizado en una casa, cuyo titulo se deriva, tal como se explicaba
en la entrevista mencionada, de un nombre mas explicito, “experiencias en libertad” (2016, p.
3), que sufrié un proceso de autocensura como estrategia para su supervivencia. Otra tactica
que perseguia el mismo objetivo era la de restringir el acceso de publico a un nimero muy
reducido de personas —a pesar del deseo de acceder a la puesta de una cantidad notoriamente
mayor—, asi como la decision de realizar el espectaculo en el propio espacio de la escuela, en
el barrio de Once, sin un horario y un dia fijos cuya frecuencia fuese previsible.

Se hace notorio, en los casos que fuimos relevando, que la alianza comunitaria era una de las
maneras centrales de seguir manteniendo vivo el deseo. El investigador Ramiro Manduca lo
explicd en su nota necroldgica sobre el dramaturgo Ricardo Monti: “Uno de los rasgos
centrales en la lucha anti-dictatorial fue enfrentar esa potencia disgregadora de los lazos
sociales que implican las practicas genocidas” (2020, p. 230). Alli, Manduca describia la
practica del dramaturgo como una lucha politica subterranea. Recordd, en ese sentido, unas
declaraciones del propio Monti, quien en 1977 afirmaba: “Mi preocupacion fundamental
como dramaturgo argentino es no estar solo, ya que si el esfuerzo de identificacion y
autoafirmacion es compartido y conjunto tiene mas posibilidades de triunfo” (p. 19).

Otro caso singular vinculd, de manera mas explicita, politica partidaria y arte, mostrando
también la centralidad de la construccion de redes y alianzas comunitarias. En el barrio de
San Telmo, exactamente en el nimero 391 del Pasaje San Lorenzo, una artista de la ceramica,
el dibujo y los titeres alquild un sétano, en enero de 1976, con el fin de que sea su taller de
trabajo. Su pareja, la periodista Martha Ferro, militante del PST (Partido socialista de los
trabajadores) potencia el objetivo inicial y le imprimid, una vida muy activa al mismo:
invitaba a mujeres para hablar de politica y organizaba funciones de titeres. Su accionar

proponia un intercambio de ideas de izquierda y produccion de actividad cultural, durante la
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antesala de la inminente implantacion del terrorismo del estado en el pais. En los primeros
meses de ese mismo afno, los militares allanaron el lugar y este desarrollo se vio
interrumpido. Segun testimonia Adriana Carrasco en el libro de val flores (2015), la artista
llega un dia al sotano y encuentra “los titeres decapitados, todo revuelto, habian levantado
todo el piso, buscando armas y le habian puesto en hilerita, sobre la mesa, las cuatro fotos
carnet que se habia tomado” (p. 56); inmediatamente decidié regresar a New York, de donde
era su familia. La pareja se disuelve. Martha Ferro se muda a protegerse a la Isla Maciel, en
casa de Mingocha, una trabajadora sexual legendaria. Este allanamiento ocurrié pocos meses
después de un episodio horroroso, llevado adelante por la triple A los dias 4 y 5 de
septiembre de 1975, que tuvo como victimas a ocho jovenes militantes del PST en lo que se
conocid como La Masacre de La Plata.

Desde aquel suceso, Ferro vivié camuflada como linyera para escapar de la persecucion
asesina del estado. Sin embargo, poco tiempo después, en 1978, arriesgd su vida para
organizar nuevamente el espacio del sotano de San Telmo, en plena dictadura. En aquella
época comienza una tarea que desarrollara posteriormente en el barrio de La Boca, ya en
posdictadura: la formacion en el arte de los titeres, desde su construccion en papel maché
hasta la afirmacion de la técnica de guante. Estos titeres de cachiporra son productos de las
clases populares y marginales, a quienes Ferro se dirigia. “La pasion cultural de Martha eran
los titeres”, afirmaba el estudio de flores (2015, p. 45). Se trata de una practica artistica
politica desde su nacimiento: son la proyeccion popular de la libertad contra la opresion, por
eso su nombre remite a la cachiporra con la que, quien protagoniza la historia, se defiende o
ataca a sus antagonistas. Consecuente con su posicion politica cercana al troskismo, Ferro se
oponia al realismo socialista defendido por el estalinismo. El testimonio de Carrasco
vinculaba, en esta misma posicidon, a sus practicas sexuales. “Me parece que la sexualidad

entraba dentro de eso también, arte, vida cotidiana, si es creativa de tu sexualidad esta bien”
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(flores, 2015, p. 49). Un cruce singular de feminismo y lesbianismo (el circulo de Ferrousaba
el término “karmatica” para autodefinirse, en aquel entonces). Para indagar con mayor
profundidad sobre este caso es imprescindible el estudio que realiza val flores (2015),
fuertemente anclado en el testimonio de la periodista Adriana Carrasco y de Ely Lugo Cabral,

quienes tuvieron vinculo directo con Martha Ferro.

Escenas de formacion en actuacion y en direccion teatral

Las dinamicas especificas del campo teatral de Buenos Aires durante la ultima dictadura
militar nos permiten reconocer un eslabon mas en los procesos de supervivencia desplegados
al interior de los espacios de formacion artistica. En gran medida, la posibilidad de su
continuidad y subsistencia fue el producto de una extensa tradicion pedagogica que comenzod
a forjarse varias décadas atras. En particular, las practicas vinculadas a la pedagogia actoral
obtuvieron un cardcter de mayor institucionalizacion hacia 1925 con la fundacion del
Conservatorio Nacional de Musica y Declamacion. Posteriormente, en 1957, se cred la
Escuela Nacional de Arte Dramatico, bajo la direccion del actor y docente Antonio Cunill
Cabanellas. Segtn afirmaba Karina Mauro (2011), “el desempefio del pedagogo catalan
implico la consolidacion y jerarquizacion de la formacion para la Actuacion como actividad
especifica” (p. 262). A la vez, hacia fines de la década del 50, se produjo en el pais el ingreso
de las ideas de Stanislavski, de la mano de la actriz y pedagoga Hedy Crilla. Esta
metodologia de trabajo marc6é una transformacion radical en los modelos de actuacion
imperantes en el teatro de Buenos Aires y adquirid, en los afios posteriores, un caracter
hegemonico. Al interior de los espacios de formacion, que durante la década del 60 se
gestaron en el circuito del teatro independiente, comenzd a perfilarse un modelo de
intercambio y de transmision de saberes que resistio los avances de la persecucion dictatorial.

En paralelo, diversos grupos emergentes durante la década del 70 en el circuito del teatro de

36



arte —entre los que podemos identificar: el Teatro Popular de la Ciudad, Los Volatineros, el
Grupo Repertorio, y el Equipo Payré (fundado en 1968)— continuaron, con oscilaciones,
desarrollando su produccion teatral y sostuvieron espacios de formaciéon. Un ejemplo
paradigmatico de estas experiencias teatrales fue la labor del recientemente fallecido Agustin
Alezzo, quien representd por esos anos la consolidacion de la figura del director como
maestro de actores iniciada a fines de la década del 50 por Hedy Crilla. En la voluntad de
construir, al interior de los talleres de actuacion, herramientas que le permitieran a sus
participantes integrarse al medio profesional, el desarrollo del teatro de arte marcé un quiebre
central respecto de las premisas ideoldgicas que le dieron forma a la tradicién del teatro
independiente y su repudio a la profesionalizacion.

Creemos importante destacar también que, durante los afos de la tltima dictadura militar, la
interaccion entre las practicas de direccion teatral y de escritura dramatica posibilité un
didlogo fructifero que, en los afios posteriores, produjo transformaciones en las maneras de
concebir el trabajo sobre la escena y en los modelos de composicion del texto teatral. Algunas
alianzas creativas —como las que se entablaron entre Griselda Gambaro, Eduardo Pavlovsky y
Alberto Ure; Ricardo Monti y Jaime Kogan; o, nuevamente, Gambaro junto a Laura Yusem—
constituyeron casos testigos de ese intercambio. El proceso de trabajo desarrollado entre Ure
y Pavlovsky resulté particularmente destacable, en tanto expuso las dindmicas desde las
cuales el imaginario de la direccion teatral comenzé a dialogar de manera activa sobre los
procesos de escritura dramadtica. Asi lo afirmé Ure: “Recuerdo que en Telararias algunas de
las escenas mas potentes que se me habia ocurrido no estaban en la obra. Asi que, a ultimo
momento, le tuve que pedir a Tato Pavlovsky que las escribiera. Y se trataba del principio y
el final” (Ure en Tcherkaski, 2016, p. 15).

El quehacer teatral de Ure entre 1976 y 1983 nos permite observar algunos elementos que

tuvieron una amplia proyeccion en la formacion actoral durante los afios posdictatoriales. En
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el trabajo actoral de obras como Sucede lo que pasa (1976) o Telaraiias (1977), se puede
reconocer las premisas de lo que posteriormente fue denominado como “teatro de estados o
intensidades”. Este método de actuacion se define por la desestabilizacion del principio de
identidad que caracteriza la concepcion del personaje stanislavskiano-strasbergiano, y por la
reelaboracion de los métodos y los principios formales del actor popular rioplatense. La
herencia de Ure se observa también en las diversas metodologias de ensefianza llevadas a la
practica, a mediados de los afios 80, por docentes como Ricardo Bartis, Pompeyo Audivert y,
fundamentalmente, Cristina Banegas.
La experiencia docente de Ure adquiridé una resonancia particular para pensar los procesos
pedagdgicos bajo el gobierno dictatorial. El director regres6 a Buenos Aires a fines de 1977
(luego de su exilio de un afio, en Espafia) para retomar los ensayos de la obra Telaranias. En
paralelo inicid, de manera breve e intermitente, su actividad docente, en la que intentd
transmitir las premisas que definieron su comprension del trabajo del actor en los procesos de
creacion escénica:
Entre los ensayos de Telararias y las clases que comencé a organizar se establecid un
vinculo bastante estricto, ya que los ensayos tuvieron un marco tedrico que casi no he
vuelto a tener en mi vida. Debo aclarar que los primeros cursos que di al regresar eran
explicitamente “tedricos”, por llamarlos de alguna manera: seminarios que duraban
dos meses en los que, de forma bastante irregular o no demasiado ordenada, se
mezclaban la lectura de Fergusson de la Poética de Aristoteles y la investigacion de la
diferencia entre la escuela de Cambridge (los Cambridge anthropologists) y el planteo
de lo teatral como diferenciado de lo ritual, mas la reutilizacion de los textos clasicos
en recomposiciones de estilo a la manera de lo planteado por Meyerhold. Toda una
misceldnea que incluia una critica de la situacion del teatro en la Argentina. (Ure,

2012, pp. 252-253)
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Ure describié una serie de particularidades presentes en estos encuentros: El director
reconocia una gran flexibilidad respecto al sentido de pertenencia y de continuidad en la
asistencia que tenian los miembros. A la vez, el publico que integraba las clases era
enormemente heterogéneo, y en €l se incluian modelos, actores y actrices reconocidos junto a
aficionados o actores no profesionales. Por tltimo, “la restriccion en todos los temas que
pudieran significar conflictos por la menor referencia aunque fuera verbal a la politica o a los
hechos sociales hacia que el deseo y la frustracion se anudaran y se desataran con una
violencia y una diversion que pocas veces he visto”. (Ure, 2012, p. 254)

Un segundo caso de la articulacion entre la direccion y las practicas pedagdgicas en dictadura
se expreso en la labor de Jaime Kogan al frente del Teatro Payr6. Esta compafiia nacié de la
confluencia de un conjunto de actores, actrices y directores que habian trabajado juntos en el
Teatro IFT (Idisher Folks Teater — Teatro Popular Judio). El grupo inicial estuvo integrado,
ademds de Kogan, por Felisa Yeni, Felipe Barnés, Berta Goldenberg y Aldo Marinelli. En
una entrevista realizada por Celia Dosio, Berta Goldenberg recordd: “Eramos un grupo que
hizo en aquellas bellas épocas la escuela del IFT (...). Nosotros queriamos volar por nuestra
cuenta, especialmente Jaime, que dijo: ‘acd estamos forzados a muchas cosas’. (...) Trabajar
en un elenco profesional donde te pagaban estaba muy mal visto; trabajar en la tele estaba
muy mal visto. Entonces, fue iniciativa de Jaime por un lado, de Manolo por otro, irnos y
buscar nuestro propio lugar” (2003, p. 54).

Hacia fines de la década del 70, junto a su trabajo al frente de la administracion y la direccion
del Teatro Payro, Kogan llevo adelante un taller de puesta en escena. La iniciativa adquirid
un caracter singular en el contexto del campo teatral de Buenos Aires, en tanto no abundaban
espacios de formacion dedicados especificamente al oficio de la direccion escénica. Cristina

Livigni, directora y pedagoga teatral que asistio a los encuentros, nos coment6 en una
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entrevista que el taller estaba dividido en dos niveles. Al igual que observamos en las
experiencias llevadas adelante por Ure, la procedencia y las trayectorias artisticas de los
estudiantes también eran heterogéneas. Livigni destacd dos aspectos centrales de la
modalidad presente en el taller. El primero estaba vinculado al trabajo con el texto, aspecto
que Kogan consideraba crucial como una instancia de exploracion anterior al encuentro con
el resto de los participantes del hecho escénico. En esta etapa, Kogan no solo se servia de
textos dramaticos, sino también de otros materiales literarios:
Un ejercicio que recuerdo y que me resultd muy atractivo partia del trabajo con un
cuento elegido por nosotros. Yo opté por un cuento de Julio Cortazar que tiene una
estructura muy teatral, ‘La salud de los enfermos’. Se trataba de diferenciar en el texto
dos lineas. La que ¢l llamaba ‘la linea de accion manifiesta’ por un lado, y ‘la linea de
accion interna’ por el otro. La linea de accidon manifiesta podria equipararse en su
significacion con las didascalias de un texto dramatico, mientras que la linea de acciéon
interna era entendida como un relato referido a lo que les ocurria subjetivamente a los
personajes en relacion a esa linea de accidn manifiesta (sentimientos, pensamientos,

emociones, etc.).

El segundo aspecto sobre el que se organizaba la ejercitacion en el taller de Kogan partia del
estudio y del desglose minucioso de las conductas humanas y sus acciones fisicas, a partir de

la observacion de la vida cotidiana.

Conclusion
Desde 1976, en Argentina se instaur6 una necropolitica que operd desapareciendo personas,
apropiandose de menores, aniquilando cualquier idea disidente, e imponiendo un nuevo

sistema economico en beneficio de los grupos mas concentrados del poder. Las dinamicas de
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interaccion social se vieron coartadas. Si bien la institucionalizacion del terrorismo de Estado
determin6 un enorme repliegue de las practicas artisticas y culturales, se pudo observar una
continuidad de practicas de formacion artistica durante la Gltima dictadura civico-militar. Se
tratd de un conjunto heterogéneo de supervivencias que se afirmaron frente al aparato de
poder dictatorial. Confrontando la “politica educativa de los dinosaurios” (Wanschelbaum,
2015) hemos propuesto visibilizar y leer en conjunto una serie de practicas que compartian
saberes disidentes, adquiriendo, en ese contexto horroroso, un caracter de resistencia. En los
términos de Ollier (2009), pudimos pensarlas como zonas de contacto que configuraron
territorios insulares, pequefias comunidades luminosas recortadas del sistema de regulacion
del espacio publico y de su zona de detencion.

Organizamos en bloques esta serie de escenas de disenso para auscultar el poder resistente de
lo pequetio, de lo minimo, de lo posible frente a un contexto asesino. La formacion literaria y
la formacion teatral. Particularizamos, dentro de esta Ultima, en el ambito referente a
actuacion y a la direccion. Una mirada global de estas practicas nos permitio leer el ejercicio
de una “politica de la supervivencia” (Didi-Huberman, 2012, p. 65) por medio de gestos
fragiles pero valientes, cuyo brillo, en plena noche dictatorial, si bien los dejaba expuestos,

los alejaba de aquella oscuridad.
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El arte de visibilizar. Reclamos y puesta en escena publica de una demanda por la

erradicacion de la violencia de género.

Patricia Pérez

Introduccion

La localidad de Rufino, en la provincia de Santa F¢, es una pequena ciudad -en términos de
escala urbana apenas unos 20.000 habitantes- vinculada con la produccion agricola-ganadera.
En mayo de 2015 el paisaje de llanura rural se conmocion6 con la ausencia de una de sus
jovenes ciudadanas: Chiara Paez, de escasos 14 afos. Aparecié enterrada en la casa de su
femicida de 16 afos. Su exhumo y posterior autopsia develaron que en su cuerpo habia un
embarazo reciente, restos de oxaprost’ y sintomas de violencia extrema consumada en ese
primer territorio® -en este caso- de la (no) autonomia. La aparicion sin vida de la joven
implicé la gesta de un movimiento paraddjicamente vivaz, elocuente y creciente que
repercutié en todos los rincones del pais: el Ni Una Menos. Se cimenta en una larga
trayectoria nacional del movimiento feminista que toma impetu en el arribo democréatico y se
visibiliza y masifica 30 afios después, del que intentaremos dar cuenta someramente. El
movimiento Ni Una Menos surge de las propias entraias del feminismo y se consolida como
una respuesta que mana del dolor’ y que germina de la necesidad de producir cambios
significativos sobre practicas arraigadas en lo mas profundo de las sociedades patriarcales

que vivimos. Deriva del hartazgo de las violencias naturalizadas, de las muertes en manos de

*Nombre comercial que se le da al misoprostol y que se puede utilizar para interrumpir un embarazo.

®No tomaremos aqui las potentes discusiones en torno de la idea de “colonialidad” que se ejerce sobre nuestros
propios “cuerpos territorios” y que -grosso modo- plantea como el sometimiento del cuerpo de las mujeres esta
atravesado por el proceso colonial, dado que excede los fines de este trabajo

7https://www.eldiariocba.com.ar/locales/2020/6/3/la-camoana-que-nacio-del-dolor-Z 1944 .html
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femicidas, de la desaparicion y del descarte de los cuerpos de mujeres y/o cuerpos
feminizados. El Ni Una Menos cuenta con la concurrencia mediatica como plataforma y a su
vez como red dando urdimbre tecnologica y -sobre todo- social a la practica feminista.

En un trabajo previo, expusimos particularmente lo acontecido en nuestra ciudad, que diera
lugar a la construccion de un Frente: el Frente Ni Una Menos compuesto por representantes
de varias instituciones de la ciudad y que se articuld localmente sobre la base de un llamado
de periodistas capitalinas: “el 3 de junio de 2015 se materializ6 una movilizacion nacional
bajo la consigna Frente Ni Una Menos. El llamado federal se adapt6 a las idiosincrasias
locales y se tradujo en multiples citas que lograron la irrupciéon de una heterogénea
ciudadania en el espacio publico” (Pérez e Iturralde, 2018).

Nos proponemos como objetivo abordar la manera en la que se dio la construccion de una
agenda politica local con la recurrencia a repertorios de reivindicaciones significativas -
sostenidas en el tiempo por el feminismo- que proponen develar aspectos naturalizados en
torno de la desigualdad de género y a la que contribuye fuertemente el Frente local,
acudiendo, entre otros recursos a manifestaciones simbolico artisticas. Para este trabajo, nos
preguntamos /cudles son los repertorios callejeros que se asumen y se ponen en practica
desde los feminismos que componen el Frente Ni Una Menos en las ciudades de rango medio
del centro de la Provincia de Buenos Aires? ;Como se da la trama que intersecta las
manifestaciones artisticas con la politicidad de las demandas feministas condensadas en el
Frente? ;Como se tensionan los sentidos instituidos cultural y socialmente en las ciudades de
rango medio con la propuesta de transformacion politica que promueve el Frente Ni Una
Menos? Nos valdremos, al efecto, de lo que Haraway (1995) denomina “investigacion
situada”, entendiendo por esto -inicialmente- al modo de comprender realidades desde el

punto de vista que incorpora la subjetividad de las mujeres y desde la que partimos para
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emprender nuestra tarea, asumiendo que las que ya no estan -en palabras de Lordon (2017)-

afectan el entramado de relaciones de las que quedan en tanto género.

Primeras aproximaciones
El reconocimiento del feminismo como movimiento con capacidad de modificar el estado de
cosas desigual para las mujeres y las disidencias ha sido sinuoso, complejo y escalonado. El
retorno democratico en Argentina posibilité la visibilidad y en parte la institucionalizacion de
las demandas construidas hasta el momento por el movimiento de mujeres, proponiendo
acciones concretas con miras a cambiar situaciones enmarcadas en instituciones patriarcales.®
En este sentido, Maria Laura Rosa expresa:
Recién en 1983, con la restauracion de la democracia, el trabajo subterranco del
feminismo de la segunda mitad de los '70 emerge con fuerza. Las reivindicaciones
cobran un nuevo impulso por el retorno de las mujeres exiliadas. El campo artistico
no es ajeno a esta situacion ya que las artistas mujeres recobran una participacion

activa en el medio, comenzando a exponer problemas propios del género. (2007, p.

66)

Para Tarducci “la del ochenta fue una década intensa y novedosa (...) por llevar a la calle
demandas especificamente feministas™ (2019, p. 91) y se pasa, paulatinamente al calor de las
consignas democratizadoras, a ocupar espacios callejeros como modo de visibilizar la

existencia de grupos de mujeres organizados, sumdndose asi a los clasicos repertorios de

¥Dice Monica Tarducci (2019) que a la par de la democratizacion del pais van surgiendo en diferentes espacios
ministeriales lineas de trabajo que promueven acciones en pos de una mayor igualdad, pero con fuerte
incidencia en el abordaje de las violencias de género. Asimismo, se consolida a lo largo de la década una
militancia concreta reunida en espacios como ATEM, Lugar de Mujer, Alternativa Feminista y posteriormente
la Multisectorial de mujeres, entre otros, que logra -sobre la base de la visibilizaciéon de problematicas en
demandas callejeras para fechas especiales como por ejemplo el 8 de marzo, o en reuniones académicas, talleres
de trabajo y revistas autogestionadas- plasmar en leyes la patria potestad compartida y la ley de divorcio
vincular o la aprobacién de la Convencion de Naciones Unidas sobre la Eliminacion de todas las Formas de
Discriminacion contra la Mujer
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militancia feminista propios de los reductos académicos; la autora refiere que esas acciones
estuvieron siempre enmarcadas en la confluencia de intereses del movimiento feminista pero
también desde quienes estaban insertas en partidos politicos.

Muchos de estos hitos de construccion de un movimiento amplio de mujeres, fueron
acompafiados de manifestaciones artisticas,” como herramientas para visibilizar y
concientizar en torno de las demandas que se encuentran y encontraban mayoritariamente
enlazadas a las situaciones de violencia que vivenciamos las mujeres. Se trata de demandas
que requieren cambios politicos que puedan incidir en una mejora real de las condiciones de
desventaja.

Varias autoras dan cuenta del estado del arte en Argentina y también en Latinoamérica,
particularmente Rosa (a (cf. Rosa, 2004, 2007, 2014), Gutiérrez (2017), Giunta (2018), Zussa

(2019), Lucero (2019) entre otras.

Sin embargo, como se observa en varios escritos académicos, muchas de esas caracteristicas
se corresponden con las grandes ciudades, con las capitales, con las megalopolis. Sostenemos
que la ausencia de registros o estudios de y en otros territorios, no significa la inexistencia de
militancias o activismos con practicas situadas que incluyen las particularidades de las
propias agendas locales, con formas especificas de visibilizacion y con propias estrategias de
cabildeo. En este sentido, Alejandra Ciriza (2017) especifica que: “Se asume, sin mas, que la
historia del feminismo en la Argentina es la del feminismo portefio, por cierto una dificultad
que a menudo pasa desapercibida: tomar la parte, los feminismos en la ciudad de Buenos
Aires, por el todo: los feminismos en la Argentina”. Para contrarrestar esas asunciones con

las que acordamos y que no engloban otras circunstancias proponemos “pensar situadamente”

9 . . ~ . . . .. .
Las especialistas, sefialan diferencias entre lo que se denomina “artivismo”, que para Ana Longoni (2009:18) es
el conjunto de “producciones y acciones, muchas veces colectivas, que abrevan en recursos artisticos con la
voluntad de tomar posicion e incidir de alguna forma en el territorio de lo politico”; “activismo artistico

LR I3 EEINT3

feminista”, “arte feminista”, “arte activista”. Ver al respecto, también (Castro Sanchez: 2018)
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desde dos significaciones prioritarios para este trabajo: las précticas feministas situadas
vinculadas a aspectos artisticos como politicas per sé¢ por -un lado- enmarcadas en las
singularidades de lo que denominamos ciudades medias -por otro-. Donna Haraway (1991)
brinda un aporte fundamental a las epistemologias feministas, “sitia” y argumenta el punto
de vista desde el cual se parte para investigar: tal vez, como modo de transparentar, en todo
caso, los inevitables de los propios constructos ideoldgicos.

Entonces, cuando hablamos de pensar situadamente, siguiendo centralmente los postulados
de la autora mencionada antes nos referimos a un concepto que supone una instancia
superadora del mero territorio -pero sin dejarlo de lado. Propone mostrar los procesos
ideologicos existentes en la construccion de la “objetividad cientifica”; formula “una doctrina
de la objetividad encarnada que acomode proyectos de ciencia feminista paraddjicos y
criticos: la objetividad feminista significa, sencillamente, conocimientos situados” (Haraway,
1991, p. 324). Dentro de la misma ilacion, es para Ileana Diéguez (2019:112) “conocimiento
emplazado” enmarcado en la accion reflexiva; en este sentido, “pensar situadamente es
reconocer la condicién de experiencia en la produccion de cualquier practica, incluso el
pensamiento, en la medida en que se trata de una inmersion en las singularidades™.

Implica, también, plantear una manera feminista de investigar. Al decir de Patricia Pérez y
Gisela Giamberardino (2020): “; Y de qué hablamos cuando hacemos mencion a esta manera
de investigar? Basicamente hacemos referencia a una forma de producir conocimientos que
pueda orientar la practica especificamente en las actividades concretas de las mujeres y
disidencias -cualesquiera fueran estas- dejando de lados los sesgos androcéntricos y las
formas sexistas que histéricamente han permeado las investigaciones”.

En otro giro posible, situarnos implica también mirar los procesos propios que ocurren en el
marco de lo que denominamos ciudades de rango medio, o ciudades intermedias, que se

diferencian por la escala de las grandes ciudades o megaldpolis. Ya hemos mencionado que
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en muchos andlisis se dan por sentado puntos de vista construidos desde ambitos
metropolitanos. En la escena local, “para la antropdloga Silvia Boggi (2008) -y para
categorias analiticas de las Ciencias Sociales- Olavarria puede ser definida como “ciudad
media”. Sostiene que esa categoria se dirime relacionalmente. Su trabajo, critico con los
abordajes mas clasicos (cantidad de habitantes, dimensiones espaciales, cualificacion de los
servicios urbanos con los que se cuenta) propone una no estandarizacion conceptual de lo que
seria la “ciudad media”; mas bien, desde los cuestionamientos a las disciplinas tradicionales
que se encargaron de las ciudades como la geografia, pone al descubierto la tension existente
desde la logica antropologica del interjuego ciudad-pueblo que se da en estas dimensiones
espaciales y entramados sociales. También, afirma que no puede pensarse en las ciudades
medias “como meros espacios fisicos y como variables independientes de la estructura
socioeconomica y del sistema capitalista” (2008, p. 13)”."° Las autoras agregan que las
reflexiones en dmbitos académicos y/o profesionales, generalmente concentran debates sobre
los fenomenos que acontecen en las grandes ciudades, dejando a un lado la posibilidad de
construir a las ciudades medias y pequeias como objeto de andlisis (Boggi y Galvan, 2016).
Es en estos términos, también, que situamos nuestro analisis, acotado a esas circunstancias
singulares que son las que configuran las ciudades medias. No se trata de homogeneizar a
“las ciudades medias” como entelequia que tendria de por si ciertas caracteristicas, sino
abonar a una reflexion que abra la sensibilidad y el andlisis a procesos particulares
atravesados, entre otros aspectos por la escala de la trama de relaciones. Es desde alli, desde
ese caracter situado de la indagacion, que resulta necesario buscar conceptualizaciones o
elaboraciones teoricas que permitan dar cuenta de estas particularidades.

En este sentido, si nos situamos en Olavarria, la primera marcha del Frente Ni Una Menos

celebrada en 2015 constituye un hito en la historia local, dado que pareciera ser un momento

%Extraido de la Tesis de Doctorado FFyL UBA (2021) de quien escribe denominada “Politicas Sociales y
Politicas de Género. Avances y Transformaciones Paradojales” (mimeo — en curso)
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de quiebre respecto de cierta inercia de la ciudadania en torno de la violencia machista;
ademas viene a poner en la vitrina urbana'' algunos hechos de violencia extrema ocurridos en
tiempo cercano.'? Es acertado aclarar que el feminismo local no nace con este momento
particular; en todo caso se articularon varios sentidos y practicas previas que operaron como
posibilitadoras de este acontecer; en el decir de Walter Benjamin (1990, p. 190): “cada época
no solo suefia la siguiente, sino que sonadoramente apremia su despertar”. Un ejercicio de
excavacion, en un esbozo apenas benjamimiano, entonces, podemos aseverar que “desde los
tempranos afios 90, muchas mujeres vinculadas académicamente a la Facultad de Ciencias
Sociales (FACSO) de la Universidad Nacional del Centro de la Provincia de Buenos Aires
(UNCPBA) han (y hemos) marcado y proseguido un camino de incidencia tanto para la
visibilizaciéon de las problematicas vinculadas a género como en la toma de decisiones
politicas en la ciudad” (Iturralde y Pérez, 2018). Es asi como este entramado produce
militancias feministas callejeras pero que se retroalimentan de manera continua con las
posturas académicas, que dan sustento a las practicas situadas para intentar conjurar la
violencia por razones de género. Eso es el Frente Ni Una Menos: una reunion de feministas
provenientes de diferentes espacios locales pero con fuerte composicion de militantes

vinculadas a la academia y especificamente a las ciencias sociales.

"Dice Armando Silva: “La vitrina es una ventana. En ella construimos un espacio para que los demas nos miren,
pero también miramos a través de ella” (1992:63)

12Se trata de dos femicidios cercanos en el tiempo que conmovieron profundamente a la ciudadania: el de T. B, -
asesinada frente a sus dos hijos- y el de G. T -vinculada con la clase media alta olavarriense- que interpelada por
lo sucedido se movilizo por las calles de la ciudad en pedidos de justicia.
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PH Mariano Valentini (2021). Artista: Virginia Maldonado

El Frente Ni Una Menos olavarriense: hacia una genealogia local
Quien intenta acercarse a su propio pasado sepultado
tiene que comportarse como (alguien) que excava

Walter Benjamin"

Como veniamos expresando, en el camino hacia la actualidad, el feminismo convoca y
aglutina en su seno diversos reclamos de grupos con postergaciones y vulneraciones
historicas. Esta trayectoria incluye la aparicion Ni Una Menos que amplia el movimiento de
mujeres. Varias aristas contribuyeron a su formacion y desenlace. Como expresamos antes, se
relaciona con el dolor que provocan los femicidios, con el hartazgo que producen los
diferentes tipos de violencias sobre los cuerpos y en las instituciones. En este sentido, y
especificamente para la ciudad que habitamos, es claro que se trata de un espacio que conjuga
trayectorias que se relacionan con el activismo y la militancia de los feminismos locales
precedentes, “su aparicion y consolidacion publica cohesionaria -de algin modo -los

reclamos e intereses sostenidos por largo tiempo desde el feminismo vernaculo que lo integra

En el original, dice “un hombre que excava”; sin embargo, para una feminista, los tiempos y las convicciones
indican producir adecuaciones gramaticales a los efectos de construir un lenguaje inclusivo.
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con otros sectores mas heterogéneos y presumiblemente menos politizados en materia de
defensa de los derechos de las mujeres. Por otro lado, ha tenido una amplia visibilidad social
a partir de gozar de buena prensa porque, finalmente, ;quién puede estar a favor de los
maltratos y los femicidios?” (Pérez e Iturralde, 2016). No obstante, han existido y perduran
en la ciudad otras representaciones del feminismo, mas relacionadas con las genealogias de
los partidos politicos de izquierda y también, mas actualmente, con el peronismo kirchnerista.
El Frente local se ha sostenido y fortalecido en el tiempo con una serie de acciones tendientes
a visibilizar los problemas que las mujeres sobre todo (y disidencias en menor lugar) tienen
en tanto tales e incidiendo en las agendas publicas y politicas (ver mas adelante) para
propiciar nuevos parametros de actuacion en el plano de las instituciones estatales, y también,
en clave de proponer una sensibilizacion en el plexo social. Desentrafiaremos, brevemente,
estos aspectos.

Uno de estos tiene que ver son el uso prolifico de la tecnologia de la informacién y la
comunicacion a partir de las redes sociales disponibles en la urdimbre de la world wide web;
es desde estas virtualidades que se construye también su existencia social y su
reconocimiento como grupo feminista: el uso del facebook, el twitter y mas tarde el
instagram. Desde esas plataformas se sostienen, visibilizan y comunican las acciones locales
del Frente Ni Una Menos. Al principio de su conformacion, las redes sociales posibilitaron la
reunion de intereses institucionales locales, como asi también de personas individuales
afectadas por la violencia por razones de género. La trama tecnoldgica oficié6 como argamasa
y como primer espacio (aunque virtual) en el que depositar angustias, hartazgos, emociones,
afectos, broncas, descargos, tensiones, denuncias. Ofician, de algin modo, como
canalizadoras de acciones provenientes de afecciones de sujetos deseantes y como memoria
de lo acontecido. Al decir de Lordon (2017, p. 13) “no hay transformacion de las estructuras

sin accion transformadora, es decir, sin accion politica, y la accion politica es un asunto de
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afectos y de deseos colectivos: los movimientos de poder (deseantes) determinados
(afectivamente) a orientarse en un cierto sentido y a cumplir ciertas cosas para hacer o
cambiar de una cierta manera sus marcos comunes’

Respecto de las acciones concretas -en los Ultimos 5 afios- han desarrollado una extensa
variedad de repertorios de actuacion, los que a su vez, otorgan entidad al frente local; entre
estos podemos mencionar la organizacién de eventos callejeros con la finalidad de demostrar
el descontento social y visibilizar la problematica ante las instituciones locales encargadas de
trabajar para conjurar la violencia machista.

Con el eje puesto en la consecucion de la igualdad de género, han propiciado la participacion
de varias mujeres de la ciudad en los “Encuentros Nacionales de Mujeres”, asi como en los
“Encuentros Regionales” del centro bonaerense, que son previos a la realizacion del nacional.
Visibilizan las situaciones de desapariciones de mujeres, las causas judiciales penales que
implican sentencias sin perspectiva de género; gestionan marchas de repudio o protesta ante
situaciones abruptas que irrumpen de manera imprevista. Participan, organizan y articulan
con otras organizaciones de la sociedad civil acciones para fechas clave. En sus documentos
internos consta que: “Una de las estrategias sostenidas para visibilizar la problematica es
desarrollar actividades en espacios publicos en diferentes fechas claves: 3 de junio, 25 de
noviembre y 8 de marzo. A esos dias reivindicativos también se sumaron otros planteados por
el movimiento de mujeres, por ejemplo, el 19 de octubre de 2016 se realizé el primer paro
nacional de mujeres, también conocido como “Miércoles Negro”. (Mimeo, 2017). Suman su
apoyo a otras causas sociales como la desaparicion de Santiago Maldonado. Confeccionan y
distribuyen pafiuelos en apoyo a la “Campafia nacional por el derecho al aborto”, pafiuelos
violetas (cuyo color es utilizado para representar al movimiento feminista) y color naranja
(que propugnan por la separacion de la iglesia catélica con el Estado). También, convocan a

la realizacion de “pafiuelazos” -sobre todo para consagrar el derecho al aborto-. Todas esas

53



son actividades realizadas en presencia, en la calle, en territorio; pero también desde 2020 y
en tiempos de pandemia fueron aggiornadas a la virtualidad con el uso de redes sociales para
hacer perceptible la incidencia. Y asi, nuevamente, la tecnologia permite la reunion de
intereses en salvaguarda de las inequidades y violencias con epicentro en nosotras.

Desde la militancia callejera, que no es solo monopolio del Frente Ni Una Menos, se han
logrado establecer algunas modificaciones en la ciudad a partir de afectar en la agenda
politica; en este sentido, “para que las problematicas de género sean tenidas en cuenta en la
agenda gubernamental, ademas de las acciones activistas/militantes es necesario instalar esta
cuestion como problema publico, como objeto digno de atencién publica; ademas, es
menester entender que se trata de un problema de vulneracion de derechos. En varias
oportunidades -no en todas-, la anexion de tematicas en la agenda publica se produce como
consecuencia de la actuacion de espacios de activismo o militancia social. Asi, la agenda
publica asegura la visibilidad de los problemas publicos, que pueden -a partir de esta
instancia-solucionarse o no. Cuando las problematicas son incorporadas a la agenda
gubernamental se convierten en cuestiones socialmente problematizadas, y a partir de alli se
disefian politicas publicas, consideradas como el campo de accion del Estado. (Pérez, 2016, p.
6)

Las integrantes del Frente han solicitado -en la calle, en los medios y en documentos escritos-
por la creacion de un espacio de atencion de las problematicas de género que diera como
resultado el establecimiento de una nueva dependencia que es la Direccion de Politicas de
Género. También, han influido en la sancién de una serie de ordenanzas municipales; tal vez
la mas importante es la que dota de presupuesto a la direccion mencionada para que se trabaje

en el abordaje integral de las violencias machistas (Ord. 3910/15). Otra ordenanza es la que

54



impide la realizacion de elecciones de reinas de belleza en eventos de la ciudad,' para esa
consecucion, impulso la campaiia “tu belleza no se concursa” en redes sociales, convocando a
posar en una foto a personas reconocidas comprometidas con la problematica (Ord. 4341/18).
En otro momento, también se apoyd la sancion de la Ord. 4410/19, que establece la
obligatoriedad de los locales comerciales de exponer carteleria informativa sobre espacios
estatales que trabajan en el abordaje de la violencia de género. Finalmente, con relacion a lo
legislativo, han activado para que se apruebe otra normativa en materia de “emergencia de
género”, cuyo objetivo principal es obtener un mayor margen de accidon en materia de
abordaje de las violencias, acompafiado de un mayor presupuesto (Ord. 4511/20).

A partir de su conformacion, compilaron la cantidad de casos femicidios ocurridos en la
ciudad desde el ano 2000; fue un trabajo que combind la apelacion a la memoria de las
integrantes con apoyo de los registros virtuales (portales) de la prensa grafica al que se suma
el registro de un grupo local de activistas denominado Jacara Colectiva Feminista -que estuvo
activo en la ciudad entre los afios 2007 y 2011-. Fue, al parecer, un trabajo de excavacion en
la memoria social de las integrantes del Frente como estrategia que permitidé recordar una
mayor cantidad de informacion guardada y tal vez naturalizada respecto de la violencia
extrema. Algunas de sus integrantes rememoraron las discusiones internas sobre qué casos
considerar o no femicidios y qué espacios en la virtualidad -que oficiaron como reservorios-
era preciso mirar para desenterrar de las capas de la historia local los casos de violencia
extrema.

El trabajo artesanal de reconstruccion de femicidios locales, no estd alejado de la practica
propia de los feminismos; en su vinculacion con diferentes variantes disciplinarias (historia,

sociologia, comunicacidn, antropologia, economia, arte, epistemologia, etc.), munido de la

“yer al respecto: http://miradasdelcentro.com.ar/home/para-que-en-olavarria-y-alrededores-tu-belleza-no-se-
concurse/
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teoria de género ha originado una lectura en retrospectiva que permite escarbar en las
configuraciones sociales todos aquellos aspectos que son productores de desigualdades,
visibilizando el sesgo androcéntrico en las interpretaciones disciplinares. Respecto del arte,
en si mismo, acordamos con la explicacion de Ana Maria Castro Sanchez (2018):
El arte con sus propios medios tiene la capacidad de movilizar tanto individual como
colectivamente, esto implica reconocer que no €s un recurso, sino que en si mismo el
arte contiene una potencia que logra no solo mostrar, transmitir, sino incluso incidir
en transformaciones sociales. De alli la importancia de comprender su potencia
politica, cobmo y por qué puede llegar el arte a ser util en y para movilizacién
politica; abordando las practicas artisticas en el sentido de como pueden adecuarse y
articularse para convertirse en elementos de la praxis politica, recurriendo a sus
medios, fortaleciendo sus potencialidades. Se trata de reafirmar lo que el arte aporta,
remueva, favorece, impulsa en y para los proyectos politicos, teniendo en cuenta lo
que logra en términos de produccion de sentidos y su cardcter relacional. (p. 17)
Desde el Frente Ni Una Menos, a los efectos de evidenciar los femicidios locales elaboraron
pancartas similares a las que las Madres de Plaza de Mayo utilizaron -junto con los famosos

»15 para denunciar la desaparicion forzada de sus hijos/as en el marco del

“siluetazos
terrorismo de estado puesto en marcha durante la ultima dictadura; esas pancartas nos traen

en el recuerdo a las muertas, a las que no estan, a las que nos afecta que no estén; evocan su

presencia. Las mujeres muertas estdn en las pancartas de alguna manera presentes,

PLos siluetazos aparecen en Argentina al final de la dictadura, en 1983. Para Ana Longoni (2007): “El
procedimiento fue iniciativa de tres artistas visuales (Rodolfo Aguerreberry, Julio Flores y Guillermo Kexel) y
su concrecion recibio aportes de las Madres, las Abuelas, otros organismos de derechos humanos y militantes
politicos. De alli en mds se convirtié en un contundente recurso visual "publico", cuyo uso se expandid
espontaneamente. El Siluetazo sefala uno de esos momentos excepcionales de la historia en que una iniciativa
artistica coincide con una demanda de los movimientos sociales, y toma cuerpo por el impulso de una multitud.
Implicé la participacion, en un improvisado e inmenso taller al aire libre que durd hasta la medianoche, de
cientos de manifestantes que pintaron, pusieron el cuerpo para bosquejar las siluetas, y luego las pegaron sobre
paredes, monumentos y arboles, a pesar del dispositivo policial imperante”. La idea proviene de una obra del
artista polaco Jerzy Skapski sobre el genocidio realizado por los nazis en Auschwitz.
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discurriendo en las calles, en las marchas, paradojalmente anunciando su no estar, su trunca
vida, su descendencia y ascendencia afectada y el tejido social perforado. Para Georges Didi
Huberman (2010) es taxativo: “las imagenes son un espacio de lucha”. En este sentido, las
pancartas, en una altisimo porcentaje con fotos en blanco y negro de las mujeres que nos
faltan, portadas por familiares o amigos/as o simplemente expuestas a la mirada de quien
circula, al igual que las siluetas en otro momento de la historia nacional, son un recurso visual
publico que se entrelaza y funde con los movimientos sociales que reclaman por las ausencias
de sus afectos; muestran alli una lucha afectada y afectuosa engendrada desde los propios
movimientos feministas y extendida, incluso a las propias familias dolientes, para alterar
futuros adversos o fatales en otras cuerpos territorios y subjetividades femeninas/feminizadas.
Siguiendo a Ana Longoni (2005) compartimos la idea de sostener que el arte es una cierta
invencion del porvenir, como visibilizacion de la letra politica o un arte que sea participe de
la invencion de un mundo nuevo.

Laura Gutiérrez (2019) expresa: “Uno de los aportes centrales de los feminismos a la historia
del arte fue descolocar la presuncion de que las imdgenes fueran representaciones de
(neutrales marcadores sin sexo y sin género) y pensarlas mas bien como los modos en que
constituyen visibilidades generizadas, es decir, que no reflejan mundos sino que producen
mundos sexuados”. Este mundo binario y sexuado nos muestra en claro que las que faltan son
las mujeres o cuerpos feminizados y que los que producen la falta causante de la ausencia son
los valores dominantes encarnados en sujetos machistas. La puesta en escena a través de
recursos visuales y artisticos conforma, pareciera ser, un convite a re-significar las ausencias,
excavando en el espesor de las multiples codificaciones naturalizadas que permitieron en la

historia la concrecion de las violencias machistas.
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En el ano 2017, presentan un proyecto a la Mesa Local contra la violencia familiar y de
género'® y logran financiamiento para intervenir de manera artistica las garitas o refugios de
transporte colectivo de corta y mediana distancia de la ciudad. El proyecto dice textualmente:
“Las intervenciones publicas en las que participa el Frente desde el afio 2015 incluyen
marchas y lectura de documentos, pero también han contado siempre con acompafiamiento
artistico proveniente de ramas variadas: artes visuales, escritura, musica, disefio grafico,
danza, fotografia. En las reuniones preparatorias para las actividades del 25 de noviembre de
2016 surgio la idea de intervenir las paradas de transporte publico de Olavarria, exceptuando
las de vidrio. En ese momento entendiamos que era una propuesta que perduraba en el
tiempo, que se situaba en un lugar de espera y que resultaba un espacio estratégico porque las
personas se podian detener a observar. Pero fundamentalmente nos parecia que podian
convertirse en un lugar de consulta para quienes necesitaban acceder a informacion ante un
caso de violencia de género. Entonces ideamos un proyecto de intervencién que contiene, por
un lado, aspectos estéticos que resultan disruptivos en la via publica, y por otro, informacion
institucional importante” (Mimeo, 2017). Asi que, en plena coincidencia con lo que dice
Maria Galindo (2005) en el marco del grupo boliviano Mujeres Creando: “la creatividad es
un instrumento de lucha y el cambio social es un hecho creativo y la accion creativa es una
accion politica”.

Entre 2017 y 2019 intervinieron de forma artistica mas de una decena de espacios publicos,
convocando a diferentes artistas visuales de la ciudad. Es una manera de incidir en la
cotidianeidad ciudadana apelando a modos diferentes de hacer y pensar la politica por fuera
de su institucionalizacion tradicional. Coincidimos con las apreciaciones que enuncia
Mercedes Vanini: “En la calle la intervencion se reactualiza constantemente, segun el espacio

de emplazamiento, hay un borramiento de la figura del artista individual, el transetinte puede

!Respecto de la Mesa Local ver Pérez e Iturralde (2019)
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participar, tapar o modificar la obra, es una relacion dindmica; o también puede pasar
desapercibida, no se impone como algo a ser especialmente observado” (Vanini, 2011).
También, Laura Gutiérrez (2019) abona en el mismo sentido, retomado los postulados de
Teresa de Lauretis:
Las imagenes y las practicas artisticas son entonces un medio activo del proceso de
pensamiento y no un derivado o ilustracion del mismo, una tecnologia de género (De
Lauretis, 1992) que no representa a, sino que construye y a la vez constituye procesos

de la generizacion en/desde las imagenes. (p. 19)

La combinacion de imdgenes visuales artisticas con informacion respecto de donde acudir
ante casos de violencia machista esta a la vista; no son simplemente iméagenes bellas porque
irrumpen en el paisaje ciudadano e interpelan la sensibilidad, tal vez, puedan constituir
dispositivos de comprension de la encarnacion naturalizada de las violencias en las
sociedades que habitamos en una suerte de estesis, esto es, “la sensibilidad o condicion de
abertura, permeabilidad o porosidad del sujeto al contexto en que estd inmerso” (Mandoki,
2006, p. 67). Esta apreciacion, sobre todo, la fundamentamos considerando los aportes de
Nelly Richard, retomada por Verdnica Capasso que se pregunta por lo politico-critico en el
arte, y expresa: “‘que no es posible creer que una obra sea politica o critica en si misma sino
que se define en acto y situacion, siendo una operacion localizada cuya eficiencia depende de
la particular materialidad de los soportes de inscripcidon sociales que se propone afectar”
(2015, p. 88). En este sentido, para la autora, son las imagenes las que invitan a problematizar

situaciones vivenciadas de manera natural, al producir una “repolitizacion de la mirada”.
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Foto de la Izquierda: Ph. Mariano Valentini (2021). Artista: Cecilia Fernandez.

Foto de la derecha: Frente ni una menos (2019).

Concluir provisoriamente, siempre

Nunca esta dicha la ultima palabra cuando de dindmicas sociales se trata, sobre todo, porque,
parafraseando a Nelly Richard (2013), la condicion politico-critica de las manifestaciones
artisticas siempre es en relacion y en situacion; mas especificamente: “lo politico-critico es
asunto de contextualidad y emplazamientos, de marcos y fronteras, de limitaciones y de
cruces de los limites”.

Cuando las mujeres nos sentimos afectadas por las practicas femicidas, por la excesiva
desigualdad que nos aqueja accionamos en diversos planos, entre ellos, el artistico,
considerandolo como un motorizador politico genuino, como un espacio privilegiado para
decir -desde esos marcos- las necesidades que urgen atender en términos politicos.

La pregunta es, si estos modos de denuncias de las violencias, si esta forma de visibilizar que
asumen las demandas feministas incluyendo el auge de las redes sociales en las que se
manifiestan las necesidades y reclamos, si esta manera politica de evidenciar un estado de

cosas que incluye siempre repertorios callejeros, puedan llegar a modificar las sensibilidades,
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las politicas publicas y el entramado cultural en el que se inscriben en pos de un cambio que
favorezca la condicion integral de las mujeres. ;Se podra configurar un desarrollo a futuro de
nuevos imaginarios en torno de un ser social -pensado como conjunto- integralmente
respetuoso de las diferencias, pero por sobre todo de las mujeres y las disidencias?

Respecto de las redes sociales utilizadas por los diferentes feminismos y especificamente por
el Ni Una Menos, ;lograra esta apropiacion horadar en parte la hegemonia mediética en pos
de una construccion de sentido que pueda disputar -o al menos tensionar- las miradas en
torno de las vulneraciones de las que somos objeto? Si sumamos la denuncia de la evidente
ausencia que muestran los feminismos, entre estos el Frente Ni Una Menos local (con algunas
practicas como por ejemplo la mostracion y portacion de pancartas con imagenes de las
mujeres muertas en manos de femicidas), nos preguntamos si facilitaran el andamiaje para
proponer la posible generacion de otras dindmicas sociales, obviamente, mas inclusivas y
menos violentas. Con relacion a estas practicas, nos preguntarnos, si la funcion estética -que
en términos semioticos propone la mostracion de iméagenes en pancartas y de pinturas
artisticas en garitas de transporte colectivo en la ciudad-, sera facilitadora de otras afecciones.
Porque, ;quiénes pasan por esas calles? ;Qué promueve la lectura de ese texto iconografico
conformado por imagenes artisticas y por informacion? ;serd posible resignificar -de manera
interesada- en los/as otros/as cierto involucramiento que permita, -si bien, no vivenciar
encarnadamente la ausencia de mujeres queridas- al menos, afectar la percepcion respecto de
las violencias existente con los repertorios callejeros y con las practicas de cabildeo
propuestas desde el feminismo?

LY qué significa resignificar las ausencias? Es hacer sentir la pérdida. Probablemente sea una
manera de tolerar el dolor ante la pérdida. Pérdida que implica incapacidad de la recuperacion
material pero si simbolica. Paradojalmente, las imdagenes resignifican la ausencia

simbolicamente. Son la presencia de la ausencia. Tal vez la presencia en imagenes de las
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muertas por femicidio encarne una cierta pervivencia en términos de Aby Warburg: son parte
del pasado que atn viven en el presente de las imagenes y que generan en el aqui y ahora
afecciones varias. Las imagenes de las ausentes tienen la capacidad en potencia de politizar
su propia desaparicion de la vida y la de otras muertas futuras posibles.

Los feminismos en general han transformado la idea de hacer y practicar la politica desde la
interpelacion a lo instituido utilizando otras herramientas y metodologias al cuestionar las
maneras tradicionales de ejercerla: excluyente y en varios aspectos antagonica a los intereses
del movimiento. Sin embargo, lejos de retirarse de la arena politica, del campo de
definiciones sustanciales de la vida, han recurrido a otras estrategias. En este sentido, la
exotizacion y politizacion de los dmbitos cotidianos implicéd para el espacio local, también, la
puesta en marcha de los repertorios politicos callejeros de los cuales intentamos dar cuenta, a
fin de poder pensar -en el marco de una necesidad de visibilizacion de la desigualdad y por

ende de transformacion de lo “naturalmente” dado- una sociedad mas igualitaria.

Ph Mariano Valentini (2021). Artista: Natalia Schumacher.
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Reelaboraciones artisticas de las violencias en las practicas transformistas de Buenos

Aires

Agustina Trupia

Solo mi derecho vital a ser un monstruo,

o como me llame,

o como me salga,

como me puedan el deseo y las fuckin’ ganas

Susy Shock, “Yo, monstruo mio”

Circulacion de las violencias

Los parametros de normalidad construidos en las sociedades dialogan siempre con un afuera.
Con la fuerza de una figura de circulos concéntricos se despliegan los conceptos de lo
normal, lo admitido, lo validado. En lo que hace a las sexualidades, a las expresiones e
identidades de género, estas normas funcionan de manera eficaz en nuestras sociedades.
Desde que nacemos, se seiala con el lenguaje, con indicaciones explicitas, con prohibiciones
qué podemos usar, como debemos hablar, qué nos debe gustar, a qué podemos aspirar. Estas
variables de lo que se nos presenta como posible y deseable depende del género asignado al
nacer a partir de nuestra genitalidad que sigue siendo configurada y pensada solo en torno a
dos posibilidades. Todos aquellos caracteres sexuales que se escapen de este binarismo son lo
antes posible medicalizados e intervenidos para ser acomodados a los parametros de
normalidad. Lo que se nos permite vivir también depende de nuestro color de piel. En

Argentina, las identidades marrones y afrodescendientes son sistematicamente leidas como
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aquello que queda por fuera de la identidad nacional que se erigié como aquella que proviene
de les inmigrantes de Europa, segin circula con frecuencia en los discursos del sentido
comun. La clase social dentro de la cual nos criamos es otro de los factores que limita (nos
limita) qué podemos sofiar hacer, qué derechos tenemos, qué mundos podemos vivir. El
sistema capitalista y neoliberal se encuentra organizado en torno a trayectorias de éxito
individuales y excluyentes. Mientras que rescatan los relatos de éxito y superacion de solo
algunas personas a los que erige como fruto de la voluntad y del incentivo aspiracional,
funciona de manera sofocante para la gran mayoria. El capacitismo y la hegemonia corporal,
que se impone como la unica existencia fisica valida y deseable, son otras de las variantes
que moldean los circulos de la normalidad. Pensarnos iguales desde las capacidades
psicofisicas, situarnos desde discursos meritocraticos, soslayar las diferencias que constituyen
a cada identidad y que desde alli se largue la carrera individual vital produce una zona de
exclusion permanente que funciona como la fantasia normativa que rige a la sociedad.

Contra quienes nos corremos, en mayor o menor medida, de esos circulos concéntricos de la
normalidad, se ejercen violencias que buscan destruir y acallar. Las identidades sexo-género
disidentes encuentran, desde la infancia y a lo largo de toda la vida, los diversos modos en
que estas violencias se manifiestan. El abanico mediante el cual se despliega el
disciplinamiento es amplio, constante y sofocante. Miradas enjuiciadoras, agresiones
verbales, discriminaciones en diversos ambitos, golpizas, asesinatos por odio al género de la
otra persona son apenas algunos de los modos en que funciona el aparato represor sostenido
por cada uno de los sujetos que desde su lugar ejerce cualquiera de estos actos. La eficiencia
del sistema heterocisnormativo es tal que incluso antes de que arriben a la vida de las
personas algunas de estas agresiones, ya sabemos que mostrarnos en la via publica, en
nuestros ambientes de trabajo, en nuestras familias de origen de una manera que pueda ser

leida como anormal conlleva un enorme riesgo. Las amenazas de recibir una agresion de
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cualquier indole o incluso de no sentirnos merecedores de afecto y respeto repercuten con una
fuerza moldeadora y represiva.

En Argentina, en lo vinculado a los derechos civiles y humanos, hubo grandes avances en los
ultimos afios. Entre los logros en materia legislativa que se alcanzaron, se encuentra la
sancion de la Ley de Educacion Sexual Integral 26.150 en 2006, la Ley de Matrimonio
Igualitario 26.618 en 2010, la Ley de Identidad de Género 26.743 sancionada en 2012, la
incorporacion del femicidio al Codigo Penal Argentino en 2012 y la figura del travesticidio
reconocida en la sentencia por el asesinato de Diana Sacayan en 2018. Se suman, en los
ultimos afios, la legalizacion del aborto a partir de la Ley 27.610 en 2020, la sancion de la
Ley 27.636 por la promocion del acceso al empleo formal para personas travestis y trans, y el
decreto presidencial 476 de 2021 (atn discutido al interior de la comunidad sexo-género
disidente) que permitio incorporar la “X” como una opcién en el campo de “sexo” en los
documentos de identidad nacional. Del mismo modo, el otorgamiento en 2013 del DNI a
Lulu, nifa trans de seis afios, fue otro hito importante en materia de derechos civiles para
personas que antes no eran reconocidas frente a la ley. Junto con esto, los activismos y
acciones para visibilizar a las identidades sexo-género disidentes han ido aumentando en
niimero e impactos generados.

Las narrativas y posibilidades de representacion de las identidades sexo-género disidentes se
vuelven, en este contexto, cada vez mas necesarias. Es importante que podamos vernos
viviendo vidas desde nuestras disidencias en narrativas de diversa indole. Se vuelven vitales
las representaciones artisticas que contemplen este tipo de identidades, de vidas y de modos
de relacionarnos. Se vuelven necesarias para poder contrarrestar las violencias que son
gjercidas de manera sistematica y que buscan desalentar nuestra propia existencia. La
creacion de redes afectivas en las que podamos sostenernos resulta central para encontrarnos

con otras personas que entiendan esos miedos y amenazas, pero, por sobre todo, que
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compartan los deseos. Dentro de estas configuraciones que podrian ser pensadas como
contradisciplinarias, las practicas transformistas realizadas en la Ciudad Autonoma de
Buenos Aires en la segunda década del siglo XXI se ven impactadas por las violencias. La
escena drag, al encontrarse dentro de la comunidad sexo-género disidente, absorbe y
reelabora los distintos modos de violencia que sufren sus artistas y espectadores.

Me interesa, en este texto, pensar como se introducen las violencias que se sufren por fuera
de la escena al interior de estas practicas de teatro liminal y de qué manera se reelaboran en
escena. Una de las cuestiones que sobresale al observar y participar de los espacios festivos
en los que se realizan estas practicas transformistas es que las estéticas ligadas a lo
monstruoso ocupan un lugar central. Desde los ultimos afios de la segunda década del siglo
XXI, en lo que hace a la escena transformista, aument6 la cantidad de composiciones que
contaban con el agregado de miembros corporales, la deformacion del rostro, la utilizacion de
maquillaje para simular la sangre junto con otras modificaciones que las alejaron de las
representaciones de identidades humanas. Este rasgo caracteristico en muchas de las
performances ligado a las estéticas de lo abyecto y monstruoso puede pensarse como
reelaboraciones de las violencias que eran y son ejercidas contra las personas del colectivo
sexo-género disidente. Frente a las injurias y ataques fundamentados con el argumento de que
son practicas que se corren de la norma, dicha anormalidad es tomada como objeto central y
tematizada en la escena. Abordo aqui el trabajo de dos artistas en cuyas performances lo
monstruoso ocupa un lugar central y esto puede pensarse como una reelaboracion de las
violencias ejercidas contra el colectivo sexo-género disidente. En diferentes momentos del
trabajo, me detendré en las practicas de Orkgotik y de Nicola Nyx'" para pensarlas como

exponentes de toda una escena local.

Para ver parte de su trabajo, pueden acceder a sus perfiles de la red social Instagram en la cual comparten
fotografias y registros en video e imagen de sus performances: @orkgotik y @nicolanyx.
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Este trabajo se presenta en el marco de la investigacion que estoy desarrollando, desde hace
algunos afios, con una beca doctoral que me otorgaron del Consejo Nacional de
Investigaciones Cientificas y Técnicas de Argentina. En esta investigacion, abordo los
transitos identitarios que se presentan en la puesta en escena del yo en las practicas
transformistas del territorio y, en particular, de la ciudad de Buenos Aires. El trabajo que me
encuentro desarrollando esta intimamente entrelazado con mis propias vivencias y procesos
de subjetivacion en lo que hace a mi identidad y orientacion sexual. Asimismo, los inicios de
este trabajo estan vinculados a mi propio disfrute en tanto espectadora en los espacios
festivos donde se desarrollan las practicas transformistas. Desde hace afios, esos espacios de
fiesta se fueron convirtiendo en mis espacios de socializacion, de disfrute y de ocio. El
impacto que tuvieron en mi las practicas transformistas produjo una enorme admiracion por
las construcciones de vestuario, maquillaje, peluca, protesis e identidades que realizan les
artistas. Suscitd también un gran sentimiento de admiracion por la labor activista y politica

que se lleva adelante desde estos espacios para el resto de la comunidad.

Reinados de monstruos

Menciono, de manera sucinta, tres aspectos centrales que constituyeron a la investigacion en
torno a las practicas transformistas que me encuentro realizando. En primer lugar, abordé, en
trabajos anteriores, el lugar que ocupamos les espectadores en los distintos eventos festivos
en los que se realizan las practicas transformistas (Trupia, 2020). Me referi como expectacion
festiva al modo en que participamos del acontecimiento quienes asistimos a los espacios con
performances de artistas drag y planteé la importancia que poseen las vinculaciones entre
espectadores y performers. Asimismo, sugeri que la cercania e interacciones entre
espectadores y performers posiciona a estas practicas cerca del polo de la presentacion y se

construyen personas drag, en lugar de personajes. Ligado a este punto, en las fiestas portefias
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donde se presentan artistas transformistas, el acontecimiento teatral es modalizado por la
misma presencia de les espectadores que se mantienen de pie frente al escenario del boliche
gritando, bailando e interactuando con les artistas incluso por fuera del escenario.

En segundo lugar, centré el trabajo en los diferentes modos en que se presentan las
feminidades y masculinidades en las performances. En este sentido, debo recordar que, en las
practicas transformistas de la segunda década del siglo XXI, se realizaron exploraciones a
partir de diversos atributos ligados a la identidad de género, pero que excedian una cuestion
binaria. Incluso se construyeron identidades, como las que tomaré en este trabajo, que se
acercaron a lo monstruoso y a universos ligados a la fantasia. Me interesé en particular pensar
comparativamente, en trabajos anteriores, de qué manera se tomaban los atributos
culturalmente entendidos como femeninos en contraposicion con los masculinos en dichas
performances.

Por tultimo, parto desde las herramientas que brinda la Filosofia del teatro, la cual se ofrece
como una metodologia alternativa, dentro de los estudios de la teatrologia, a la semidtica, la
sociologia y la antropologia del teatro. Desde alli comprendo las practicas realizadas por
artistas transformistas como practicas de teatro liminal. Es decir, siguiendo a Jorge Dubatti
(2010), en estas practicas se hallan los tres subacontecimientos que constituyen el
acontecimiento teatral que son el convivio —en tanto reunion de cuerpos presentes sin la
mediacion de tecnologia—, la expectacion y la poiesis —la produccion de un ente poético
nuevo que se pone a vivir en el mundo e instaura una distancia ontologica. Las practicas
transformistas son pensadas como liminales porque poseen caracteristicas que las distinguen
del teatro matriz como, por ejemplo, el hecho de ser realizadas en un espacio como los clubes
bailables durante la madrugada, en muchos casos, y que no son promocionados como

espacios teatrales, sino como fiestas para un publico mayoritariamente disidente.
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Las practicas de artistas transformistas realizadas en Buenos Aires en la segunda década del
siglo XXI pueden ser agrupadas en dos grandes categorias. Por un lado, se encuentran artistas
que abordan la construccion de una persona drag a partir del trabajo con una identidad de
género que funciona como referente. Como exponente, podria pensarse el trabajo que
realizaba Santamaria en Trabestia Drag Club (un espacio importante dentro de la escena
local) quien conformaba una identidad femenina que podia ser asociada con la figura de las
estrellas femeninas de Hollywood, por ejemplo. Por otro lado, un segundo grupo de artistas
seria el que vincula sus construcciones transformistas a identidades cuyos referentes no
pueden ser claramente establecidos y se sitiian en torno a lo imaginario y fantasioso. Buscaré
pensar de qué forma interfiere aquello que se podria denominar como una estética de lo
monstruoso, lo raro y lo abyecto en la labor de distintes performers transformistas que son
parte de este segundo grupo. Parto de la idea de que la incorporacion de estas estéticas esta
ligada a un modo de responder y gestionar, desde la practica artistica, las violencias
sistematicas que son ejercidas por parte de la sociedad contra los sujetos que se corren de la
heterocisnorma. A su vez, las reelaboraciones artisticas de las violencias conforman un rasgo
identitario de las practicas transformistas.

Una gran parte de la practica teatral liminal transformista esta basada en la constitucion de
una identidad drag que se desarrolla en el marco de espacios festivos y artisticos donde,
frente a espectadores, se realizan diferentes niimeros artisticos. Otra parte de las practicas
transformistas estd vinculada con la realizacion de fotografias y material audiovisual que
circula por las redes sociales. En todos los casos, las practicas transformistas parten de la
utilizacion exploratoria de la ropa, maquillaje, movimientos corporales y protesis para
conformar una identidad diversa a la cotidiana. Esta construccion identitaria llevada a la
escena es expresada por les propies artistas como una persona drag, es decir, como una

identidad otra que persiste aun por fuera de la instancia escénica. Parte de estas indagaciones
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estd ligada a la exploracion en torno al género y a la posibilidad de conformar, por medio de
los recursos antes mencionados, una construccion identitaria alternativa. De todas maneras,
en la escena portefia contemporanea, también se encuentran construcciones artisticas que
exploran los limites entre lo humano y lo no humano, tal como abordaré mas adelante. Esto
se introduce como una variante novedosa en lo que hace a la genealogia de las practicas
transformistas.

En vinculacion con esta variante, en las diferentes escenas nacionales transformistas, una
parte importante de estas manifestaciones artisticas se presenta cercana a la conformacion de
identidades monstruosas. Artistas como Orkgotik y Nicola Nyx —junto con Lest Skeleton,
Pappy y Asquito, entre muches otres— construyen sus identidades drag en torno a
deformaciones fisicas exacerbadas y a la introduccion de extrafiezas corporales. Se les puede
ver con el rostro completamente desfigurado a raiz del maquillaje, con mas de una cabeza en
su cuerpo, con una multiplicidad de algunas extremidades, con sangre en distintas partes del
cuerpo, dientes afilados y rostros que se alejan de la construccion antropomorfica. En los
ultimos afios, fueron parte de las fiestas y eventos transformistas que se realizaron en Buenos
Aires: estuvieron en Trabestia Drag Club, Namunkurd, Anormal y Carrera de reyes, entre
otros espacios. Con este tipo de practicas, introdujeron una clara separacion entre lo que
tradicionalmente se piensa cuando se habla de transformismo, es decir, de la conformacion de
una identidad de género cercana a la feminidad o masculinidad a partir de la exacerbacion de
atributos. En estas manifestaciones, se podia reconocer el referente de la identidad que se
conforma. En cambio, en el caso de les performers aqui mencionades, no hay un referente
evidente ligado a una identidad de género y se llevan a cabo performances completamente
alejadas de cualquier tipo de intencion realista. Son constituciones corporales que estan

atravesadas por la idea de lo monstruoso y lo abyecto. De esta manera, producen, como es
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habitualmente buscado en las practicas drag, asombro en les espectadores por la novedad de
su conformacion corporal junto con sensaciones ligadas al terror y al asco.

En sus performances, la construccion corporal se ubica como el primer rasgo a ser observado
y sobre el cual se sostiene el resto de los movimientos fisicos que acompafian la extrafieza
que producen. Junto con esto, se utilizan canciones para hacer numeros de fonomimica, en el
caso de que sean presentaciones en fiestas, junto con un uso de la iluminacion que genera un
ambiente sombrio y de terror. La interaccion con les espectadores es una parte central de sus
practicas y las condiciones de expectacion que hacen al acontecimiento producen una
experiencia cercana a la liminalidad teatral en un ambiente festivo. En otros casos, la
construccion de la persona drag esta destinada a la composicion fotogréafica y a la circulacion

posterior de esas imagenes.

Reelaboraciones de las violencias

En las précticas transformistas, lo monstruoso se halla presente en el nombre de algunos de
los espacios de la ciudad de Buenos Aires en los que se realizan las performances. Este es el
caso de Trabestia Drag Club, en el cual se encuentra la mencion a la bestia como un gesto de
resignificacion de aquello que podria ser entendido como un insulto. Esto continia en la
denominacién propia que realizan muches artistas de si mismes cuando se llaman “mostras” y
“criaturas”. Desde lo lingiiistico, aqui encuentro un primer nivel donde se incorporan las
denominaciones violentas que son ejercidas contra las personas sexo-género disidentes con la
intencién de ser un insulto. Estas se utilizan a modo de autodefiniciéon para anular otras
potenciales violencias y para, al mismo tiempo, volverlas visibles. Tal como plante6 Carlos

Jauregui,"” puede entenderse que, al igual que el orgullo disidente es una respuesta politica

"®Carlos Jauregui (1957-1996) fue un referente dentro del activismo argentino por los derechos y visibilidad de
la comunidad sexo-género disidente. Fue presidente de la Comunidad homosexual argentina, fundé luego la
asociacion Gays por los derechos civiles y, en 1992, encabezo6 la primera marcha del Orgullo en la ciudad de
Buenos Aires, entre otras cuestiones de gran relevancia.
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ante la vergilienza con la que nos educa la sociedad, la incorporacion de los insultos que
provienen de la heterocisnorma es un modo de responder con orgullo y de defenderse. Es
decir, uno de los modos en que impactan las violencias en la comunidad sexo-género
disidente es en los efectos que tienen en las practicas artisticas cuando estas incorporan los
insultos como modos de autodenominacion.

En este punto, quiero pensar de qué manera influyen en las practicas transformistas las
violencias que circundan a esta comunidad. ;Cémo permean las practicas artisticas y como se
construyen imaginarios a partir de eso? Como mencioné al inicio del texto, estas violencias
resultan de diferentes tipos. Se encuentran agresiones callejeras, discriminacion social,
expulsion del nacleo familiar de origen, travesticidios o crimenes de odio por la identidad o
expresion de género, entre muchas otras expresiones. Estas acciones violentas constantes son
inevitablemente incorporadas como parte de las presentaciones artisticas dado que componen
las trayectorias de vida de todas aquellas personas que se alejan de la heterocisnorma. La
caracteristica historica del colectivo es volver estas violencias ejercidas por el corrimiento de
la norma una celebracioén. De esta manera, la misma diferencia que es marcada con violencia
desde el exterior es apropiada por el colectivo que la celebra como una virtud. En relacion
con esto, Paul B. Preciado (2019) retoma la nociéon que plantea Judith Butler en torno a la
performatividad gueer para referirse a “la fuerza politica de la cita descontextualizada de un
insulto homofdbico y de la inversion de las posiciones de enunciacion hegemonicas que este
provoca” (p. 20). Preciado propone que, de esta manera, los insultos pueden volverse
autodenominaciones contestatarias y productivas de las identidades pensadas como abyectas
que toman la palabra por primera vez.

Esta idea puede ser pensada en relacion con el poema de Susy Shock (2020) “Yo, monstruo
mio”. En este reivindica su derecho a su “bella monstruosidad” y plantea que “otros sean lo

normal” (p. 55-56). Esta idea que, en los ltimos afios, se volvidé un himno de contencion para
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muchas personas dentro del colectivo, resulta transversal en las practicas drag que acé estoy
abordando. La vara de normalidad de la sociedad expulsa a quienes se ubican desde lo alterno
y abyecto en relacidon con esos pardmetros. De esta manera, ese lugar de lo excluido surge en
muchas ocasiones como un lugar de lucidez a partir de lo incatalogable. Es alli donde se
sitian estas practicas transformistas desde lo estético. En relacion con las performances
realizadas por Susy Shock, Mina Bevacqua (2020) plantea una idea que puede vincularse con
aquello que sucede con las performances transformistas de este siglo. Bevacqua dice que “es
el acontecimiento artistico el que interviene en los procesos vitales; a través de los
acontecimientos se instauran formas de vida” (p. 269). Del mismo modo, a través de las
practicas escénicas realizadas por artistas transformistas se va delineando una identidad otra
que se vuelve parte de la de le misme performer incluso cuando esta por fuera de la instancia
de mostracion espectacular. Lo particular, en lo que hace a este trabajo, es pensar la
conformacion de dicha identidad a partir de la idea de lo monstruoso y abyecto como
constitutivo.

Las practicas drag pueden ser pensadas desde el concepto de lo feo y su introduccion en la
historia de la estética. Elena Oliveras (2010) menciona que “la categoria de lo feo no se
encuentra encerrada en ninglin canon, en ninguna regla o precepto” (p. 106). Se podria pensar
que esta amplitud de opciones y este corrimiento de la norma dado por lo feo, en tanto
categoria estética, posee efectos liberadores en las practicas transformistas que se constituyen
desde ese lugar. Asimismo, la tedrica plantea que “lo feo, en su mayor dosis de atrocidad, de
violencia y destruccion, puede llegar a poseer una cuota tan fuerte de atraccion como lo
bello” (Oliveras, 2010, p. 113). Esta atraccion se observa con claridad en las performances
de, por ejemplo, Orkgotik quien se presenta con una deformacion facial lograda gracias a un
excelso uso del maquillaje y protesis. Conforma identidades que se convierten en

perturbadoras para les espectadores por las referencias que tienen con lo monstruoso y lo
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abyecto en tanto configuran lo alejado del mundo humano. La composicién consigue fascinar
a les espectadores por el despliegue creativo de rareza y de opacidad. Podemos convenir que
hay una exacerbacion de lo extrano que se vuelve fascinante y convoca la atencion del
publico presente por el modo en que logra conformar una figura alejada de lo humano.

La practica artistica de Orkgotik produce una ampliacién de lo que se comprende como
transformismo. La exploracion se genera a partir de la utilizacion de elementos de maquillaje,
vestuario, protesis junto con la atribucion de un nombre para esa persona drag. Lo novedoso
se encuentra en que la exploracion no tendria que ver estrictamente con la identidad de
género en este caso, sino con la identidad en tanto ser humano. Se realizan composiciones
que exceden la instancia antropomorfica y exploran lo monstruoso. Es habitual que, en sus
composiciones corporales, se modifique sustancialmente el rostro humano al punto de no ser
reconocido. La cabeza sin cabello, la multiplicacion de ojos o la deformacion del diseno de la
boca producen una fuerte sensacion de distanciamiento. Desfamiliariza su propio cuerpo. En
este sentido, en cada una de sus apariciones escénicas o trabajos fotograficos, se vuelve
incluso dificil reconocer a Orkgotik. De hecho, la identificacion procede de la estética con la
que trabaja.

Como habia deslizado anteriormente, estas conformaciones transformistas que exceden la
cuestion de la identidad de género pueden pensarse en relacion con lo que Donna Haraway
(1995) sugiere al hablar de la figura del cyborg. La autora propone que “la imagineria del
cyborg puede sugerir una salida del laberinto de dualismos en el que hemos explicado
nuestros cuerpos” (p. 311). Plantea con esta figura trascender la idea propia de los
imaginarios occidentales en los cuales los monstruos conformaron los limites de la
comunidad. Este gesto de incorporar lo monstruoso al campo de lo humano es realizado por
las practicas acd abordadas. La protesis posee un lugar central en las composiciones de

Orkgotik. El disefio creativo de las composiciones corporales se basa en el uso de protesis
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que permiten agregar miembros, utilizar narices angostas sin fosas nasales, ubicar un pene en
el lugar de la nariz, reemplazar los cachetes por grandes bolas de piel infladas, ubicar dientes
por sobre los labios, entre otras conformaciones creativas.

Preciado (2019) ofrece la posibilidad de pensar el sistema sexo-género como un sistema de
escritura en el cual el cuerpo es pensado como un texto socialmente escrito. A partir de esta
idea, piensa la contrasexualidad que tiene la “tarea de identificar los espacios erroneos, los
fallos de la estructura del texto (...) y reforzar el poder de las desviaciones y derivas respecto
del sistema heterocentrado” (p. 18). Entendiendo al género como protético, puedo pensar que
las operaciones que realizan practicas transformistas como la de Orkgotik sobre su
corporalidad permiten suscitar modificaciones en todo el sistema sexogenérico a partir del
trabajo con la materialidad. La identidad constituida desde lo abyecto instala que imaginemos
otros modos de corporalidades que discuten con las ideas de normalidad. Se pone en jaque la
arquitectura politica del trazado de los cuerpos que pueden ser deseables y de las zonas
erogenas del mismo. La multiplicidad de miembros, las deformaciones y la introduccion de lo
monstruoso como parte de lo humano despliega identidades que erosionan la idea de
normalidad tan reforzada desde los discursos de odio.

En vinculacién con esto, Irina Garbatzky (2013) plantea, en torno a la figura de Batato Barea,
a quien pienso como parte de las practicas que pueden contemplarse en una genealogia
anterior al transformismo actual, que su abyeccion corporal estaba basada en la “asuncion del
residuo, urbano e inorganico, como una herencia que debe ser reincorporada” (p. 72). La idea
de la utilizacion de aquello que para la sociedad configura el desperdicio y lo desechable
puede vincularse con la misma comprension de las identidades que quedan por fuera de la
norma. Puede plantearse un paralelismo entre la resignificacion que opera en los materiales
que se usan en las practicas y la propia ubicacion de les performers como aquello alterno en

relacion con la norma. Se daria de esta manera una revalorizacion de la periferia. Aquello
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que, desde la norma, es visto como monstruoso cobra vida y es reivindicado por su
originalidad, por su deformacion y por su capacidad de cuestionamiento.

El caso de Nicola Nyx encarna otro ejemplo de las practicas transformistas que vuelven lo
monstruoso y abyecto parte de sus constituciones artisticas. Se presenté en muchas de las
ediciones de Carrera de Reyes, un espacio de competencias drag king de la ciudad de Buenos
Aires cuyo organizador es Armando A. Bruno, otro artista drag. En muchas de sus
presentaciones incorpora una estética ligada a lo monstruoso. Se lo ha visto en ocasiones con
perforaciones en su rostro (en las orejas, nariz, al costado de la boca) desde donde sostenia
ganchos con los cuales podia estirar su piel y darle una plasticidad inesperada a su rostro.
Con el maquillaje se ha construido una boca mucho més grande lo habitual y ha utilizado
lentes de contacto blancos en reiteradas ocasiones para dejar su mirada vacia. En otras
presentaciones, escondio su cabello para mostrar una cabeza cubierta de maquillaje blanco,
incorpord ufias negras extremadamente largas y elementos punzantes que salian de su cuello.
Este tipo de construcciones fisicas coquetean con la produccién de sensaciones ligadas a la
incomodidad como a la fascinacion. La busqueda por lo incatalogable se hace nuevamente
presente en este artista. Encuentro que una vez mas la incorporacion de las etiquetas que son
creadas para generar heridas en las subjetividades son reelaboradas y convertidas en estéticas
fascinantes que, a su vez, son celebradas por les espectadores.

En relacién con esta reelaboracion de las violencias que realizan las performances, es
estimulante retomar algunas de las ideas que plantea Ileana Diéguez (2013) cuando piensa en
los duelos que se incorporan a las practicas artisticas en México. La autora menciona que
“hacer del dolor individual una experiencia colectiva es la premisa para pensar la posibilidad
de una ‘comunidad moral’” (p. 24). Lo que la autora indaga son las posibilidades que
tenemos de trascender el aislamiento que produce el sufrimiento para que el dolor que

sentimos como propio pueda entrar en comunicacion con el de las demas personas. Esta idea
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de comunidad construida en torno a volver compartido el dolor puede ser fructifera para
pensar aquello que planteé¢ al comienzo en torno a los modos en que son resignificadas y
elaboradas las violencias que se ejercen contra las personas que son parte del colectivo sexo-
género disidente. Uno de estos modos en que se elaboran es a partir de la incorporacion de la
idea de lo monstruoso en tanto eje central en las practicas drag. Esa es una manera de
proponer un duelo por aquellos dolores compartidos de manera colectiva, es un modo de dar
lugar a las identidades que en general son expulsadas de la sociedad.

En este sentido, tantos les performers como los espacios festivos en que se realizan las
performances configuran una clave al transformar las violencias sufridas en un espacio ligado
a la celebracion de lo abyecto. Esta cuestion la pienso en relacion con lo que Diéguez plantea
en torno al concepto de communitas, a partir de la utilizacion que hace Turner de este
concepto, en tanto una antiestructura conformada por individuos iguales (p. 25). La autora
relaciona este concepto con el de liminalidad para pensar en las practicas artisticas que se
realizan como actos de vida y que logran instaurar de manera efimera una situacion no
jerarquizada.

En los espacios festivos a los que asisti y con los que estoy trabajando aqui, encuentro esta
posibilidad de construir un espacio artistico y de contencioén politica y emocional. Quienes
asistimos como espectadores y quienes realizan las performances sobre el escenario
compartimos dolores vinculados a la estigmatizacion y a la sensacion de marginalidad por no
reproducir las ldégicas heterocispatriarcales. Ya sea por orientacion sexual, por nuestra
identidad o expresion de género —o incluso por pardmetros capacitistas, clasistas y racistas—,
la experiencia de la sensacion de otredad que conlleva violencias sistematicas nos atraviesa
como denominador comun. Lo que se produce de manera circunstancial en esos espacios
festivos permite, tal como sabe gestionar el colectivo sexo-género disidente desde hace

décadas, un lugar de encuentro que pueda transformar esas diferencias marcadas como raras
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en expresiones de libertad y alegria desde las cuales vincularnos con otras personas. De esta
forma, la construccion artistica permite hacerse un espacio en las experiencias cotidianas de
quienes asistimos a las fiestas. Por un lado, en estos espacios de reunion, se da una puesta en
suspenso de la vida exterior en la que la idea de normalidad oprime. Y, por otro lado, se
produce un impacto en las propias identidades y vivencias que perdura en les espectadores,
como también en el caso de les performers, por fuera de las instancias festivas. Aunque la
cotidianidad se imponga de manera violenta, la comunidad que se crea al interior de estos
espacios repercute en quienes asistimos como espacios de pertenencia y encuentro.

Por su parte, Mark Fisher (2018) trabaja con la nocion de lo raro vinculandolo a lo erréneo
como la conviccion de que algo no deberia estar alli, es decir, lo piensa ligado a algo
novedoso. Sugiere que “lo raro es un indicio de que los conceptos y marcos que hemos
empleado anteriormente se han quedado obsoletos” (p. 15). Con lo cual la apropiacion de lo
monstruoso, como uno de los procedimientos centrales que se utilizan para reelaborar las
violencias ejercidas, implica necesariamente la introduccion de una novedad que conlleva un
cambio de parametros. Las performances de Nicola Nyx, por ejemplo, responden a otros
esquemas de gustos y de intereses desde los cuales causan fascinacion, y son valoradas como
practicas elaboradas y creativas. Las experiencias violentas que son compartidas entre
performers y espectadores, las sensaciones de no encajar en las normas sociales y las
reiteradas marcas externas producen un entendimiento particular frente a las construcciones
monstruosas de Orkgotik y Nicola Nyx. Desde las vivencias compartidas en carne propia,
aquella constitucion de identidades drag que deforman lo corporal con un trabajo sumamente
cuidado y pensado, llevan al extremo la sensacion de extrafieza que la sociedad nos hace
sentir. Y esta sensacion de extrafieza se vuelve una caracteristica positiva. Sobre todo, porque
estas practicas ac4 abordadas impugnan la normalidad, no buscan ajustarse para pertenecer a

ella, sino que construyen otros mundos. Se conforman otros parametros dentro de los cuales
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lo anormal, lo abyecto, lo extrafio (todo aquello que es violentamente excluido por la

sociedad heterocispatriarcal) tiene un lugar donde existir y ser valorado positivamente.

Hacernos desde lo sufrido y celebrado

En del recorrido propuesto, parti de mi lugar como investigadora, pero, sobre todo, como
espectadora festiva de los eventos donde se realizan practicas transformistas. Mi propia
trayectoria, en lo que hace a mi identidad y deseos, se ha ido modificando y ampliando a
partir de la experiencia en esos espacios de fiesta y de encuentro. Esto que me viene
sucediendo a mi, le sucede a otres que también asisten y sienten esos espacios seguros como
lugares donde celebrar la diferencia y la disidencia sexo-género. En esta primera instancia, se
despliegan las implicancias que tienen las practicas artisticas en el entramado social y en
quienes somos espectadores. Como fui mencionando en reiteradas oportunidades, les
violencias sistematicas ejercidas contra el colectivo sexo-género disidente son manifestadas
de diversas maneras y persisten en la sociedad a pesar de las conquistas legales que se han
alcanzado. Frente a la angustia, ansiedad y temor que generan también surgen modos en que
se reelaboran desde lo artistico para poder digerirlas de alguna manera. Uno de estos
resultados de deglucion es la apropiacion de lo monstruoso y lo raro como bandera
identitaria. Este gesto se ve con fuerza en los artistas aca abordados, Orkgotik y Nicola Nyx,
quienes toman estos rasgos y los tematizan al punto de volverlos una parte central de sus
practicas. Persistir en el lugar de la incomodidad y volverla atractiva es una de las respuestas
posibles a las violencias sufridas.

Lo monstruoso, que aparece con fuerza en las performances transformistas que ocurren desde
la segunda década del siglo XXI hasta la actualidad en Buenos Aires, puede pensarse, luego
de lo expuesto, en diferentes sentidos. En primer lugar, es parte de la tradicion estratégica de

supervivencia de la comunidad sexo-género disidente, la cual historicamente reelabora como
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banderas identitarias los insultos que recibe. Al igual que sucedid con el término “queer” o
“puto”, por ejemplo, los conceptos de “mostras” o “freak” son parte de la identidad de
quienes hacen drag y se llaman a si mismes de esta manera. Esta apropiacion se traslada a la
estética de las practicas teatrales liminales que realizan y se ve en las configuraciones
incomodas que construyen en las cuales se deforman los cuerpos y rostros, y la sangre y
carne predominan.

En segundo lugar, junto con este aspecto, lo monstruoso también debe ser pensado desde la
teoria artistica como parte de una tradicion ligada a lo feo en tanto concepto de la estética. Se
puede pensar lo abyecto en si mismo como parte de toda una corriente estética dentro del arte
contemporaneo, tal como lo aborda Elena Oliveras. La capacidad de atraccion de lo feo y la
introduccion de la novedad, que son dos partes centrales en las practicas transformistas, se
corroboran al ver las composiciones corporales que realizan los artistas aca abordados. Se
introduce asi, al interior de las practicas liminales de teatro, la idea de la configuracion de una
persona drag que no busca representar a una identidad de género determinada, sino que
explora las profundidades de la imaginacion y de lo poshumano. El contacto entre lo
antropomorfico y lo bestial toma un lugar principal en algunas performances. Las preguntas
que podrian aparecer como centrales en las busquedas artisticas que aca se abordaron son:
(qué tan diferente a un cuerpo humano puede verse un cuerpo humano? ;Cudanto se lo puede
deformar a partir del maquillaje, ropa, protesis y movimientos corporales?

En tercer lugar, una cuestion mas con la que puede vincularse lo monstruoso en el
transformismo es pensarlo, tal como planteé¢ al comienzo del trabajo, como una elaboracion
de las violencias que sufren quienes se oponen a la heterocisnorma. Las variadas y
sistematicas violencias sufridas son elaboradas en términos artisticos y volcadas en la
constitucion de una identidad monstruosa que configura un mundo alterno. Los espacios de

fiesta en la ciudad de Buenos Aires como Namunkurd, Carrera de reyes, Anormal o Trabestia
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Drag Club funcionan como refugios en los que los imaginarios monstruosos pueden
albergarnos. La posibilidad de vivir desde la disidencia se da en los espacios de encuentro
como una contestacion politica y de activismo frente a las violencias ejercidas. El arte y la
construccion de otros imaginarios posibles se erigen como respuestas a la violencia y alli el
drag despliega una variedad de respuestas corporales que reivindican, como planteé Susy

Shock, nuestro derecho vital a ser monstruos.
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Performatividades en las manifestaciones sociales contemporaneas

Pablo Vallejo

Pero también podemos quitarle a la muerte la ultima palabra.

Disputar que la certeza de la finitud sea el principio de la belleza,

el orden superior de una pesadilla terrena que jamas termina.

Y construir desde nuestras ultimas fuerzas una alegoria de la redencion.
Entonces puede haber otro final.

Vicente Zito Lema

Hacia finales del afio 2019 el colectivo cultural chileno Las Tesis organizé una accion
performatica que llevé como titulo “Un violador en tu camino”. Esta accion fue el germen de
lo que los medios de comunicacién denominaron como un “potente himno feminista” que se
propag6 a lo largo de todo el pais trasandino y luego se expandio a decenas de otros paises,

sin importar el idioma y las especificidades de su letra.

Partimos de esta paradigmatica accion poética ya que nos pone de manifiesto a una
multiplicidad de situaciones performaticas que se suceden en la protesta social en todo el
mundo. Estas acciones muchas veces son llevadas adelante por colectivos artisticos que
organizan sus producciones desde la necesidad de afrontar la violencia del mundo o incluso

como vocacion de involucrarse como artistas en las problematicas sociales. Pero también
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apareceran las performatividades de las personas que simplemente participan de ellas, que
irrumpen con sus cuerpos el espacio publico e inciden en las formas estéticas de la vida

social.

Claro estd que no todas estas acciones se replican masivamente como ocurrido con la
mencionada performance chilena, sino mas bien son expresiones aisladas —en su gran
mayoria andnimas-, pero todas conforman un amplio campo de indagacién sobre las
teatralidades sociales, la presencia de los cuerpos y las singularidades propias de cada
contexto. Asi como el pensamiento, tensionado en la catastrofe que sacude al mundo, esta
necesariamente en estado de emergencia como sostiene Eduardo Griiner (2016, p. 397), son
los cuerpos sometidos por esa barbarie social quienes se ven empujados hacia el movimiento

de accionar irremediablemente.

Buscamos entonces intentar reflexionar en como la ejecucion o puesta en practica de las
imagenes a través de los cuerpos, siguiendo a Ileana Diéguez (2014), nos permite acercarnos
a la performatividad como un aspecto fundamental en el desarrollo de la teatralidad de la
protesta social contemporanea. Donde los modos de hacer y de poner el cuerpo van a
implicar una puesta en comun con el contexto donde son llevadas adelante y a su vez se van a

abrir como un acto ético donde se funda una decision politica (Sanchez, 2016).

De esta manera nos acercaremos a la experiencia poética de los cuerpos en el opuesto de la
mera comunicacion para ir, siguiendo nuevamente a Griiner (2016), por “aquello que abre un
vacio de sentido que cada sujeto debe decidir como (y si) llenar” (p. 331), ya que en
definitiva a los cuerpos los encontramos, en el decir de Judith Butler (2017), siempre “fuera
de si mismos, explorando o navegando su ambiente, extendidos y a veces hasta desposeidos

por los sentidos” (p. 21).
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El cuerpo empujado por la barbarie

Las sucesivas crisis que atraviesan nuestras sociedades contemporaneas nos involucran en
una accion que moviliza el cuerpo de formas diversas, sea por necesidad extrema, por
forzamiento o por la voluntad de manifestarse contra las injusticias a la que asistimos
cotidianamente. Es por ello que las relaciones entre el cuerpo y las manifestaciones sociales
quizas sean una redundancia en si misma, ya que no vamos a encontrar modos de poder
disociarlas. Participar de una protesta o insertarse en un movimiento social nos implica
(siempre) una decision politica que conlleva a poner nuestro cuerpo en accion y, por lo tanto,

a exponerlo en primer plano.

En Colombia, por ejemplo, producto de la guerra entre las milicias paramilitares y las
guerrillas, miles de personas han sido forzadas a migrar dentro de su propio pais,
abandonando todo lo que poseian y obligadas a encontrar un nuevo lugar donde comenzar sus
vidas, sin la certeza de que no vuelvan a tener que partir nuevamente. En enero del afo 2021,
se conocid la noticia de que mas de ocho mil hondurefios salieron caminando hacia Estados
Unidos, es decir, que cientos de familias enteras intentaban recorrer mas de cuatro mil
quilometros a pie para escapar de la crisis del pais. La migracion en todo el mundo es una
exposicion brutal de los riesgos a los que se exponen los cuerpos, donde muchas veces se
lanzan al mar en embarcaciones extremadamente precarias, donde se refleja la anomalia del
desamparo y la desesperacion que impulsa a las personas decidir emprender una accioén

atravesada por una corriente que navega siempre en la inmensidad de la muerte.

En la ciudad de La Paz, en Bolivia, como en otras ciudades rodeadas por cerros y montaiias,
quienes salen a manifestarse lentamente comienzan a descender hacia el valle donde se

encuentran los centros urbanos, hordas de cuerpos que se disponen a ser expuestos ante los
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simbolos del poder y que lentamente van iluminando sus presencias marginales. Esos centros
que se nos aparecen como “sublimes circulos concéntricos” en la expresion del filosofo
George Didi-Huberman (2012, p. 2), simulan el paraiso de una ciudad que se pronuncia
como un infierno latente en la ciudadania, mientras los cuerpos van brotando pesadamente

sobre la tierra, a lo lejos entre las calles que descienden.

Durante la Gltima década del siglo pasado en Argentina, cuando comenzaba la aventura de
privatizaciones masivas de la industria estatal, en las provincias de Salta y Neuquén, cientos
de trabajadores que quedaron desocupados comenzaron a cortar las rutas en reclamo de sus
puestos de trabajo y gestaron un poderoso movimiento que se popularizé con el nombre de
“movimiento piquetero”. Ante la miseria social creciente, este movimiento adquirié su mayor
fuerza cuando las madres de las familias salieron a las rutas para realizar ollas populares y
brindar comida a sus hijos e hijas. En la “pasion del piquetero”, libro en homenaje a los

? el poeta Vicente Zito Lema

luchadores sociales Maximiliano Kosteki y Dario Santillan,’
(2010) se preguntaba “;Como pueden la belleza y la tragedia dormir en la misma cama?”

cuando el absurdo empecinamiento de los cuerpos por la vida termina en un brutal acto de

muerte.

En otro punto extremo de la catastrofe contemporanea aparecen las deformaciones corporales
como consecuencia de generaciones enteras perpetuadas a la desnutricion infantil, como asi
también de enormes poblaciones expuestas a la fumigacion masiva con agrotdxicos, cuerpos
que son atravesados por los venenos de los laboratorios, sin reparar que quienes han sido

expuestos a estos productos -muchas veces- generan a sus descendencias malformaciones de

 Ambos luchadores sociales pertenecian a la Coordinadora de trabajadores desocupados “Anibal Veron”. Los
dos fueron asesinados en la denominada “Masacre de Avellaneda” por la policia del gobierno peronista del
presidente Eduardo Duhalde en 2002. La represion fue ordenada directamente por el gobernador de la provincia
de Buenos Aires Felipe Sola (hoy actualmente alto funcionario del gobierno encabezado por la dupla Alberto
Fernandez y Cristina Kirchner). El hecho desenvolvid una crisis politica aguda que derivé en el adelantamiento
de las elecciones presidenciales del afio siguiente. En la reconstruccion del crimen de los piqueteros fue clave el
rol de un grupo de fotoperiodistas de importantes medios del pais que lograron reconstruir la escena y develar
coémo la policia provocéd la muerte de los jovenes luchadores.
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nacimiento y a ellos mismos —en otros casos- la produccion de brutales enfermedades a

posterior.

En la provincia de Entre Rios donde resido, en Argentina, hemos conocido la experiencia
iconica del luchador ambientalista Fabian Tomasi, un fumigador rural que, por el contacto
directo con el glifosato, generd una terrible enfermedad mortal. En el proceso de esa
experiencia hacia su muerte, junto a periodistas y ambientalistas, fue portador de su propio
cuerpo como expresion de denuncia. El contraste de su cuerpo con los campos secos producto
del monocultivo (de soja fundamentalmente) dan cuenta del “envenenamiento silencioso”,
como sostenia el propio Tomasi, hacia donde va la produccion agricola y el futuro de la

humanidad.

Todos estos ejemplos, y podriamos seguir enumerando tantisimos mas, nos provocan en los
cuerpos y su presencia (y en las posibilidades de la performance diria Richard Schechner) los
testimonios de una paradoja civilizatoria, en primer lugar, porque de acuerdo con el
investigador norteamericano ‘“cada acontecimiento, aunque Unico en si mismo, esta hecho de
retazos de acontecimientos, lenguajes y comportamientos del pasado” (2016, p. 18). Y es en
esa reminiscencia que la constituye donde va a mostrarnos Walter Benjamin (2009) que todo
documento que da cuenta del desarrollo de una civilizacion, en nuestro caso el cuerpo, no
s6lo es un documento que nos sitla en la imagen del progreso sino también en la
manifestacion de la propia barbarie producida por ella. Las huellas de los cuerpos empujados

por el horror en la lucha por la vida.

»E] glifosato es un herbicida de amplio espectro, el més utilizado en la actualidad tanto en agricultura como en
jardineria, que ha sido calificado por la OMS como “probablemente cancerigeno”.
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La mirada herida

La perversion no esta en la imagen,
esta en la mirada.

Didi-Huberman

La situacion del cuerpo en nuestras sociedades contemporaneas sostiene Ileana Diéguez
(2013), se encuentra “atravesada por la problematica de la ex/posicion y la ausencia” (p. 28),
por la dialéctica permanente que despliega su imagen entre el horror y la vida, el pasado y el
presente, por la desaparicion forzada y la rabia que emana el dolor del duelo irresuelto. La
investigadora mexicana va a problematizar agudamente en aquellas Auellas fantasmaticas que
produce la ausencia de los cuerpos en una sociedad atravesada por estructuras de violencia
extrema. Por ello continua reflexionando que “‘si representar es “traer” la presencia, hacerse
visible, ocupar un espacio para comunicar, ex-ponerse a ser mirado por el otro, interpelado
por el otro, me interesa pensar la teatralidad que habita en la propia estructura
representacional” (2014, p. 91). Una teatralidad que va a estar envuelta en la afeccion de
quienes ponen su cuerpo para dar presencia al cuerpo vulnerado de los ausentes, aquel
“cuerpo que ya no es visible, que ya no puede estar ante la mirada, ante nosotros y los otros”

(2013, p. 32).

En las manifestaciones sociales cada vez mas extendidas y masificadas por el mundo, el
cuerpo reunido y congregado, lanzado a la calle, a la plaza, una ruta o en los espacios
publicos se establece “ejercitando un derecho plural y performativo a la aparicion” también

del propio cuerpo dice Judith Butler (2017), que
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afirma e instala el cuerpo en medio del campo politico, y que, amparandose en su
funcion expresiva y significante, reclaman para el cuerpo condiciones econdmicas,
sociales y politicas que hagan la vida més digna, mas vivible, de manera que esta ya

no se vea afectada por las formas de precariedad impuestas. (p. 18)

Durante una protesta estudiantil en 2019 contra una nueva ley de ciudadania que
discriminaba a sectores musulmanes, en la Universidad de Jamia Millia Islamia en la India,
un joven manifestante perdidé un ojo producto de la aguda represion policial. Las fuerzas
represivas del Estado ingresaron brutalmente adentro de la universidad, varias horas después
de las protestas, y dejaron més de doscientos estudiantes heridos. La reaccion solidaria fue

inmediata en todo el pais y salieron a la calle miles de personas de diferentes ciudades.

Foto: REUTERS / Anushree Fadnavis

En algunas protestas los manifestantes portaban vendas en sus cabezas, en sus brazos y en sus
ojos. Esta “representacion” del cuerpo de los heridos se despliega en una sociedad donde las

mujeres solo disponen al descubierto su cara e incluso muchas veces solo sus ojos en el
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espacio publico, y no so6lo se expone como portadora de un simbolo de protesta, sino que se
nos realza como su propia fuerza, a través de una inquietante extrafieza que lo traspasa, que
se expone, y en esa exposicion “queda justamente expuesto a la historia, a la precariedad, a la
fuerza, pero también a lo que es impremeditado y venturoso, como la pasion y el amor, o a la
amistad repentina y a la pérdida subita o inesperada” nos recuerda Judhit Butler (2017, p.
150). Y es por ello que la respuesta de los manifestantes y la exposicion de la mirada, la que
mira —precariamente- el poder de frente, como arma cuestionadora, como Unica parte de un

cuerpo permitido y aceptado socialmente nos muestra su propia fuerza vulnerada.

Poner en juego esa vulnerabilidad, va a continuar Butler (2017), no s6lo en forma individual
sino en comunidad con otros, como “miembros activos de nuestra colectividad” implica que
“estamos asumiendo un riesgo clarisimo con nuestra exposicion” y que esa vulnerabilidad es
expuesta en su condicion mas plena cuando los cuerpos “aparecen en la calle sin ninguna
autorizacion, que se rebelan contra la policia, contra el ejército o contra otras fuerzas del
orden sin portar ningun arma” (p. 141). La vulnerabilidad, por lo tanto, va a continuar la
investigadora estadounidense, “nos implica en lo que esta mas alld de nosotros pero que a la
vez es parte de nosotros mismos, y que constituye una dimension capital de lo que de

momento vamos a llamar nuestra corporeidad” (p. 150).

Hacia finales del 2019 un articulo periodistico de la cadena de noticias BBC News Mundo
relataba el acrecentamiento de lesiones oculares alrededor de todo el mundo. El informe
periodistico detallaba que las lesiones oculares en su mayoria llevan a la ceguera permanente
de las personas y revelaba algunas estadisticas al respecto. Mas alla de las estadisticas
deberiamos situar esta problematica en un mundo donde, desde la tltima parte del siglo XX
hasta nuestros dias, la supremacia de los codigos visuales de manera amplia, sea por la

utilizacion masiva de las pantallas de los celulares, las computadoras o incluso el creciente
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desarrollo de la industria cultural en general, se impuso como tendencia de dominacion contra
la logica de lo verbal (Griiner, 2016, p. 62). Y en ese predominio cotidiano de la imagen
mediatizada como forma de percibir e interactuar con el mundo, la obstinacion de las fuerzas
de seguridad sobre los ojos de los manifestantes en la protesta social implica devolverle al

cuerpo su fuerza real, su presencia.
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Mural parisino en el marco del movimiento de los chalecos amarillos (2019)

En octubre del 2018, en Francia, naci6 el movimiento Chalecos Amarillos como forma de
protesta contra el deterioro social en el epicentro europeo, un movimiento que se extendio
incluso a otros paises del continente. E1 movimiento no sélo crecié considerablemente, sino
que también soportd enormes represiones policiales donde las lesiones oculares fueron
sistematicas. Incluso un reconocido lider del movimiento, como Jerome Rodrigues, fue
afectado directamente durante una protesta, con un proyectil que alcanz6 su ojo derecho. En

las manifestaciones francesas es frecuente encontrar imagenes de rostros con lagrimas rojas
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pintadas sobre la piel que simbolizan esta permanente represion ocular, como también los

murales en las calles.

En nuestros territorios latinoamericanos el panorama de las lesiones oculares es también
notorio. La rebelion del pueblo chileno que se simbolizé con el #chiledespertd hacia finales
del afio 2019 tuvo como contrapartida que las lesiones oculares superaron mas de un 70% a
las del movimiento francés, por ejemplo. Se estima que en los dos primeros meses del inicio
de las movilizaciones ya habia mas de 350 victimas con heridas oculares durante las

protestas. Las imagenes de personas con sus 0jos vendados se habian vuelto virales durante el

ultimo mes del afo 2019.

Protesta de los ojos (Chile, 2019)

Fue tan impactante la represion metodica contra los ojos, que incluso se convocod a una
marcha que se tituld “la protesta de los 0jos”. No so6lo los manifestantes remitieron a llevar
sus ojos vendados, sino también hubo una multitud con enormes carteles que desplegaban
ojos dibujados, como también banderas y fotos de los manifestantes heridos. Si ante los
cuerpos de los desaparecidos por la violencia es la huella de sus rostros o sus siluetas quienes
son portados en las pancartas de quienes se manifiestan en su memoria, en estos casos la

presencia de ese “otro ausente” se resignifica en una parte del cuerpo que es mutilado cuando
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se vuelve a mirar el poder en forma critica y cuestionadora en una sociedad atravesada por la
imagen. Son los ojos la senal de una represion que no es ingenua al contexto o como dejo

(13

inscripto en las paredes parisinas el artista plastico de forma contundente “;Qué hace la

policia? Es muy obvio”.

La sociedad chilena que todavia no ha podido desmontar las estructuras de poder arraigadas y
heredadas de la dictadura Pinochetista y que provocaron el estallido social del 2019, més alla
de los anos de la Concertacion politica y la vuelta al sistema democratico, el pais que
funcion6 como ejemplo latinoamericano del “progreso econdmico” en una aparente quietud y
calma que intentaba contrarrestar los cambios politicos y las convulsiones que se vivieron
durante todo el primer cuarto de este siglo XXI en el continente, eclosion6 y dio vida a una
nueva etapa de su historia social y politica. Una sociedad que se vuelve a despertar se
presenta como la metafora que nos induce hoy a volver a abrir los ojos, a repensar la mirada
para salir de aquella adormecida ceguera que produjo el sistema politico y las ilusiones en las
antiguas estructuras gobernadas por sectores de derechas e izquierdas adaptadas al poder y a

las relaciones de produccion que propone el régimen econémico desde el Estado.

Un poder que responde impunemente sobre los ojos de quienes vuelven a levantarse contra la
injusticia social y la explotacion, pero también que pone de relieve el agotamiento, cada vez
mas hondo, de un sistema de representacion al cual ya la ciudadania no se identifica ni
respeta, una ruptura del consenso en favor de los desacuerdos, de la “etapa superior del
olvido” como sefiala Toméas Moulian (en Richard 2013, p. 135), para generar nuevas

narrativas de los cuerpos.

Estas iniciativas de los cuerpos desbordados por la accion represiva del Estado y las grandes
movilizaciones que se provocan por reaccion a ellas, siguen devolviendo a la ciudad una

teatralidad del cuerpo y de la mirada; una accidén basada en la realizacion, que difiere a la
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mera imitacion y que no se sucede con pautas prefijadas. En la escena de la calle, de la
manifestacion, se pone de relieve y en juego lo que el artista Ruso Nicolds Evreinoff (1936)
denomind como el “instinto de transfiguracién”, un mecanismo que nos permite “oponer a las
imagenes recibidas de afuera, las imagenes arbitrarias creadas en el interior, al instinto de
trasmutar las apariencias ofrendadas por la naturaleza en alguna otra cosa” (p. 41), y esa otra

cosa es lo que va a producir lo particular de una teatralidad.

Este “instinto” que produce la teatralizacion, va a continuar Evreinoff, va a estar puesto en el
deseo de ser “distinto”, “diferente”, en la posibilidad de crear un “ambiente que se opone a la
atmosfera de cada dia” (p. 42). De esta manera nos va a revelar que en las manifestaciones
sociales contemporanea se ponen de relieve las necesidades por la cuales se expresan las
corporalidades, donde se presentan a los cuerpos de ofras maneras que no son las socialmente
permitidas ni establecidas, una operacion que hace que el cuerpo ocupe rasgos teatralizantes
que los destacan.

La teatralidad social, como el arte de actuar ante los otros y de ser uno mismo otro, va a
aportar entonces los medios y formas para disentir performaticamente en el espacio publico,

en el lugar donde se reclaman una nueva trama de relaciones para existir ante la barbarie

cotidiana que nos agobia.

Memoria y mirada

En la ciudad de Concepcion —Chile-, la bordadora Lilian Urzla y la ilustradora Maria Ignacia
Jerez, convocaron a través de las redes sociales a una obra textil sobre la problematica de la
mirada. Con la consigna de “Borda sus 0jos” la convocatoria tuvo una amplia repercusion,
logrando armar un lienzo de casi siete metros de largo y con 875 ojos bordados. La propuesta

fue impulsada por el dolor que genero la situacion de represion ocular y tenia como objetivo
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rendir homenaje a quienes habian perdido sus ojos en las protestas. Las pautas de la
convocatoria sélo referian a bordar un ojo, pero cada bordado fue realizado de acuerdo con la
iniciativa de quienes lo realizaban, en algunos se dibujaron nombres de las victimas, figuras

decorativas o frases alusivas entre otras inscripciones.
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“Borda sus ojos” (Santiago, Chile, 2019)

Esta accion que ya tiene una tradicion en comunidades latinoamericanas donde, segun la
antropologa y directora del Museo de la Memoria de Chile Claudia Chamorro, el bordar ha
sido una manifestacion en la defensa de los derechos humanos, hoy continta el legado de
aquellas “arpilleras” que se realizaban andnimamente durante la dictadura Pinochetista. Las
arpilleras que “son como canciones que se pintan” segun la expresion de la emblematica
cantautora chilena Violeta Parra, conforman la tradicion de una practica de mujeres que desde

la clandestinidad buscaron denunciar la situacion de su pais al mismo tiempo que encontrar
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recursos para mantener a sus familias quebradas por la represion de la dictadura, y que
transformaron sus bordados en un legado artistico de las luchas latinoamericanas, de su

memoria forjada en el presente.

En la actividad artistica latinoamericana donde “la memoria esta tragicamente vinculada a las
problematicas de la desaparicion” (Diéguez, 2013, p. 222), el rostro de los desaparecidos por
las fuerzas represivas (tanto en las dictaduras militares como en periodos de democracia) es
una simbologia recurrente de esas practicas. La primera simbologia de la ausencia se
encuentra en el rostro, en las fotos de quienes se busca, como recurso de visibilidad inmediata
pero también como simbologia iconica de quienes no se quiere olvidar. El antropologo
francés David Le Breton (2010) afirma que toda percepcion del rostro es en primer lugar una
proyeccion afectiva donde se entrecruza lo intimo y lo publico, permitiéndonos a la vez
percibir la semejanza y el discernimiento en la imagen. Semejanza en tanto que refleja, como
un espejo, la familiaridad de los otros rostros de un mismo grupo y discernimiento, porque a
pesar de esa familiaridad, hay algo en cada rostro que permanece irreductible. En el rostro se
expresa el lugar del otro que nace en el corazon del lazo social, desde el primer “cara a cara”
original del nifio y de su madre (el primer rostro) y en los innumerables contactos que la vida

cotidiana entabla y desentabla.

El rostro herido, amputado o mutilado en la protesta social del presente nos recuerda una vez
mas que “las antiguas violencias sagradas estan hoy diseminadas en los espacios de lo real, y
su desmembramiento emblematico penetra los escenarios del arte” (Diéguez, 2013, p. 150).
La accion del bordado de los ojos recupera un legado cultural y politico trayéndolo hacia el
presente como accion que pone de relieve los sufrimientos del cuerpo en la disputa social por

la vida.
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Pero esta accion a diferencia de otras, no solo recupera una identidad, un nombre propio, una
fecha que simboliza su desgarro como hemos visto en otras practicas de bordados. La imagen
del ojo es también impersonal, es el reflejo de una mirada que hemos perdido o que se intenta
distorsionar. Es imagen que se caracteriza por su recorte, por la accion de la mirada, que mira
y nos mira, interpelando nuestras formas de mirar. Y con ello reafirma que “el arte esta
vinculado a la memoria desde su propia corporalidad, desde su materialidad espectral y fragil,
y por su capacidad para performativizarse, ejecutarse, suceder en el tiempo como aparicion

sintomatica” (Diéguez, 2013, p. 222).

Conclusiones mirando un horizonte

La imagen del mirar, de los ojos que se multiplican ante el intento de cegarlos, atn alli donde
su imagen esté abrazada “por su intermitencia, su fragilidad, su latir de apariciones,
reapariciones y redesapariciones incesantes” (Didi-Huberman, 2012, p. 67) sigue
replanteandonos el problema del horizonte hacia donde se proyecta la luz de la mirada. Si la
mirada esta so6lo ensimismada sobre la propia mirada ;jacaso no hay un horizonte también en
ella? ;el horizonte no devuelve otra imagen y nos permite redescubrirla? ;o acaso ese
horizonte solamente la ciega? Si bien la imagen nos ofrece algunos resplandores cercanos —
para continuar con la terminologia del filésofo- no podemos dejar en manos del poder
hegemonico el horizonte donde se proyecta esa lejania de la luz. Conceder una atencion
exclusiva a la imagen cercana sin mirar la imagen que la rodea seria tan en vano como la
operacidn inversa, una y otra son necesarias mutuamente. La investigadora argentina Lorena

Verzero nos recuerda que

si coincidimos en pensar la teatralidad como una lucha por la dominacion de la

mirada del otro (Geirola 44-45), el hecho de qué se “representa”, quiénes
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“representan”, como y ante quiénes se “representa’ pasa a formar parte no solo de
las disputas por la centralidad en el campo teatral, sino de aquellas disputas sociales

por la hegemonia cultural. (2018, p. 67)

Por esto acordamos en que “un horizonte no desaparece: se desplaza” como sostiene Eduardo
Griiner (2016, p. 81), para poder situar al horizonte de los cuerpos en su continio y
permanente movimiento, alli donde se expresan profundamente sus singularidades, aun sin
poder sortear una época que estd marcada por la conflictividad permanente de la barbarie
contemporanea y con ella la degradacion social que continta todavia hoy mostrandose como
ese horizonte totalizador, hegemonico y “globalizado” al cual quieren hacernos creer que no

podemos escapar, como si el proceso de la historia podria tener algin posible final.

Los cuerpos empujados por la virulenta barbarie social reaccionan y se ponen en emergencia,
y en esa accion emerge una performatividad que, como sostiene Butler (2017), aun cuando

ésta

se ha asociado con tanta frecuencia a la realizacion individual, puede que merezca la
pena volver a considerar esas modalidades de performatividad que solamente operan
a través de formas de acciéon coordinada cuya condicion y propodsito es la
reconfiguracion de la agencia en su modo plural y de algunas practicas sociales de la

resistencia. (p. 16)

Es ese espacio donde la resistencia por la vida se impone como una necesidad colectiva,
solidaria y empatica con y entre los cuerpos, donde su reaccion “no es un acto mio ni
tampoco tuyo, sino algo que ocurre en virtud de la relacion existente entre nosotros”, que
produce y configura aquello que se desprende del vinculo entre esas relaciones compartidas y
donde “equivocamente mezcla el yo y el nosotros, y que al mismo tiempo trata de conservar

y ampliar el valor que ha generado esa equivocacion; una relacion que estd activa y
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deliberadamente sostenida, una colaboracion diferente a la mezcla o confusion fantasiosa” (p.

17). Una accidon comun que abre la mirada a un horizonte todavia no posible de vislumbrar.

La peste que nos azota en este siglo XXI ya no proviene de una causa azarosa y que nos deja
ciegos como simboliz6 el escritor portugués Saramago en su famosa novela, para intentar
develar aquello que no queremos ver o que no pudimos ver, sino en las maneras en como la
miramos, en la perversion a la que estamos dispuestos cuando buscamos deformar un poder
extremadamente mundializado que homogeniza nuestras diferencias a costa de su propia
perpetuidad, y por ello creemos, como sefiala Didi-Huberman que “la dimension artistica
siempre estd en dialécticas con algo mas temible, mas peligroso” (2017). En ese intersticio
liminal donde el cuerpo se introduce como un “tejido de segregaciones estéticas (...), en ese

estado trascendente donde cada gesto es una accion por la vida” (Diéguez, 2014, p. 24).
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Papeles de trabajo

Analia Bernardi

Es otofo en la ciudad de Bahia Blanca y el sol célido seduce a quedarse un rato mas afuera.
Ademas del sol, la voluntad de escribir también tiene que sobreponerse a cierto cansancio

corporal. Han sido semanas intensas en Ferrowhite,?!

el museo donde trabajo, y el tiempo
(especialmente el del fin de semana) parece volar. Junto con mis compaferas, hemos estado
poniendo el cuerpo en un trabajo colectivo y comunitario que es también diverso y que hoy
esta orientado a proyectos que tienen que ver con la dimension de sostenimiento de la vida,
como el acompanamiento de 40 huertas familiares, los talleres de construccion de hornos y
estufas de barro de alta eficiencia y la distribucion de verduras de produccion local. Asi,
hemos repartido los tiempos entre agujerear y cortar maderas para la construccion de cajones
de cultivo, acopiar y repartir tierra, hacer mezclas de barro para confeccionar ladrillos de
adobe, organizar la logistica y participar de la distribucion de bolsas de verduras.

Pasar de ese cansancio en el cuerpo a la tarea intelectual, no es sencillo. Me doy cuenta que,
en vez de estar lidiando con esa sensacion, de resistirme a ella, tengo que reconocer que es
precisamente ahi donde radica mi lugar de enunciacion. No soy una académica cuyo trabajo

es estudiar, no tengo becas que garanticen 8 horas diarias de escritura y el trabajo que hago en

el museo oscila entre la tarea educativa, la investigacion y el trabajo comunitario. Vengo de

2'Ferrowhite se define como un museo taller. Estd ubicado en lo que funciond como un taller de mantenimiento
eléctrico y la coleccion que resguarda se compone de mas de 5.000 piezas provenientes de espacios de trabajo
ferroviario. Pero la idea de museo taller, tiene que ver con pensar que un museo estd atento también a su
presente y que interviene en ¢€l. Por la relacion que se establece con Ixs (ex) trabajadores del ferropuerto y con
Ixs vecinxs y colaboradores, se habla de que este es un “museo comunitario”.

Recomendamos la visita del blog https://museotaller.blogspot.com/, donde encontraran no sélo un seguimiento
de las actividades que se van haciendo, sino una serie de textos de reflexion producidos por el equipo de trabajo.

Otras redes sociales: https://www.facebook.com/museoferrowhite
https://www.instagram.com/ferrowhitemuseotaller
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esa versatilidad precaria de la que no reniego cuando me siento a pensar, ordenar ideas que
conversé con otras personas y a escribir, y hacia alla intento que vaya el sentido de hacer una
investigacion. Escribo para clarificar mis ideas sobre lo que pretendo “investigar” o mas bien
como llevarlo adelante y también para mostrar, visibilizar y dar cuenta de lo que esta
sucediendo alld donde trabajo. Escribo como parte de un proceso de reflexion- accion que
siempre es colectivo.
skesksk

Trabajo en Ferrowhite museo taller. Un museo ubicado en lo que fue el antiguo taller de
mantenimiento de la ex usina eléctrica Gral. San Martin, en medio del puerto de Ingeniero
White, en el sudoeste de la provincia de Buenos Aires, Argentina. Llegar al museo es como
encontrar una aguja en un pajar: se trata de uno de los pocos espacios publicos que quedan
dentro de la franja costera, cada vez mas privatizada. Hace mas de 15 afios que formo parte
de su equipo de trabajo y puedo decir que creci ahi dentro. Por momentos tengo la sensacion
de compartir ese viejo sentimiento de cercania entre la vida personal y el mundo del trabajo
de la que tantos ferroviarios y portuarios me han hablado. Ese que vuelve al taller, el puerto,
la usina o el museo como la propia (o la segunda) casa.

Entré como pasante mientras cursaba la Licenciatura en historia en la Universidad Nacional
del Sur (Bahia Blanca) y ahi encontré una posibilidad de trabajar con la historia desde un
lugar que no era el estrictamente académico, ese que suele tomar distancia con los asuntos
que investiga, que divide y discrimina las tareas intelectuales de las manuales y que vuelve
todo un “objeto de estudio”. El museo como espacio publico permitia no s6lo compartir “la
historia” de otras maneras, en visitas educativas y publicaciones orientadas a “distintos
publicos”, en muestras y eventos, sino también practicarla como produccion. Es decir,

participar del ejercicio de construir una historia con anclaje local, “hecha acd”, apelando para
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ello a las memorias e historias personales de un montén de vecinxs. Como dice el folleto del
museo:

;Y qué produce un museo taller? Un museo taller genera herramientas. Utiles para
ampliar nuestra comprension del presente y, por tanto, nuestra perspectiva del futuro,
forjados en la labor con objetos y documentos del pasado, pero también en el cuerpo a
cuerpo con la experiencia vital de cientos, miles de trabajadorxs que forman parte de, y le
dan forma a, esa historia.”

Se han escrito muchos trabajos y tesis sobre el museo, y sin embargo percibo que todavia hay
algo mas por explorar. Serd que el museo estd vivo, en movimiento, y que por tanto sus
cuestiones no cesan de redefinirse. Pero a la hora de encarar una tesis, una primera pregunta
que me surge es sobre cudl podria ser, a esta altura de los acontecimientos, el aporte de mi
trabajo. Como valor y como riesgo, tengo la mirada encarnada, la practico “desde adentro”.
En ese sentido, reivindico la propia experiencia como elemento a la hora de construir teorias,
0 mas bien, pensamientos situados. A la vez, encuentro en estas instancias “académicas”, la
invitacion de practicar una distancia (siempre relativa) para poder mirarnos reflexivamente.
(Como dar cuenta de las relaciones entre teoria y praxis cuando formamos parte de las
practicas?

En ese sentido, este trabajo se propone como una reflexion acerca de lo que puede significar
situar la investigacion o ser consciente del sitio y de la situacion para el proceso de reflexion
-accion que llevamos adelante en Ferrowhite museo taller. En ese sentido, intentaré explorar
mi lugar de habla como trabajadora, asi como también como parte de una comunidad en

permanente construccion junto con vecinas, colaboradoras y amigas de la institucion.

Folleto del museo y texto de presentacion del blog. Disponible en: http//www.museotaller.blogspot.com
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Toda historia sucede en un lugar
... la palabra maori para espacio y tiempo es la misma. Otras lenguas indigenas no tienen
palabras afines a los dos conceptos de espacio y tiempo, sino que tiene una serie de términos
precisos para parte de esas ideas o para relaciones entre esa idea y algo mas en el medio
ambiente. Hay posiciones en el tiempo y en el espacio en las cuales personas y eventos son

ubicados, pero no se inscriben necesariamente como categorias distintas de pensamiento.

Linda Tuhiwai Smith (2016: 81)

Tiempo y espacio van juntxs. Linda Tuhiwai (2016) recuerda que esa diferenciacion es
Occidental, moderna. Los pueblos indigenas no tienen estos conceptos divididos, como
tampoco separan el cuerpo de la mente, el individuo de la comunidad o la comunidad de la
naturaleza. Entonces recupero que el sitio, el lugar desde el cual hablo, es un lugar geografico
e historico, y que a la vez este “contexto” se trama con mi posicidon subjetiva y social (de rol,
de tareas) a la hora de investigar.
Ferrowhite no es como muchos museos que se comportan como un “no lugar” (Augé, 2014,
p. 67), es decir, como una institucion vacia y pretendidamente universal que homologa la
experiencia museal en una serie de items ya predefinidos. Por el contrario, su historia y
emplazamiento especificos han incidido en cuanto a sus condiciones de posibilidad y
probablemente también a cdmo asumimos la tarea critica. En ese sentido, rescato las ideas del
Colectivo Situaciones alrededor de lo que definieron como “investigacion militante”,
particularmente en lo que refiere a la “inmanencia”, como ese modo diferente del mero estar
adentro:

habitar la situacion y trabajar a partir de la composicion —el amor o la amistad que

vuelve comun lo propio— para dar lugar anuevos posibles materiales de dicha

situacion. La inmanencia es, pues, una copertenencia constituyente que atraviesa
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transversal o diagonalmente las representaciones del “adentro” y el “afuera”. Como
tal no se deriva del estar, sino que requiere una operacion del habitar, del componer.

(Colectivo Situaciones, 2018)

El museo abrio sus puertas en noviembre de 2004 en lo que funciondé como el taller de
mantenimiento de la usina eléctrica Gral. San Martin en el puerto de Ingeniero White. Su
surgimiento estd vinculado no sélo con el desguace puntual de la empresa eléctrica
provincial, sino, en términos mas generales, con la gran transformacion que tuvo lugar en el
puerto durante la década de 1990. Este cambio implicé la privatizacion de las empresas del
Estado (ferrocarriles, polo petroquimico, administracion y funcionamiento portuarios), el
arribo de empresas de caracter transnacional y con ello, la reconfiguracion de modos de
trabajo y de vida de quienes habitamos ese lugar.

El cambio fue brusco y sucedio6 relativamente rapido. Por eso para muchas personas tuvo (y
aun resuena) algo traumatico. Cierre de espacios, desguaces y despidos resultaron los gestos
de una violencia aplicada sobre los edificios, las cosas y las personas para hacer lugar a las
transformaciones necesarias para el desempefio del capital contemporaneo, de las que
Ingeniero White es un caso emblematico. Se trata de un puerto por el que desde fines del
siglo XIX se exportan los productos agropecuarios que se producen en la region, y donde
desde 1970 se encuentra instalado uno de los polos petroquimicos mas grandes de Argentina.
Empresas de caracter transnacional gerencian hoy estos enclaves econdmicos, desde los
cuales se fuga la riqueza y aca nos quedan los efectos colaterales de sus actividades. El
capital nos expropia de los bienes comunes: la playa, el aire puro, el trabajo. ;Cual es el rol
de un museo?

Andreas Huyssen ha reflexionado acerca del contexto de surgimiento de los museos y

advierte que histéricamente estos suelen aparecer como una necesidad “conservadora” frente
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algo que se pierde. Tanto la Modernidad, al dar por tierra a la sociedad tradicional, es
impensable sin su proyecto museistico, asi como la obsolescencia programada de la sociedad
de consumo en los afios ‘80 halld su contrapunto en una museomania implacable (Huyssen,
2007, pp. 16 y 42). En coincidencia con el argumento de Huyssen, podriamos decir que este
museo debe su condicion de posibilidad a la desarticulacion de un mundo de relaciones
econdmicas, sociales y culturales entre puerto y trabajo, pueblo y playa. Como desde antes el
Museo del Puerto (fundado en 1987), también Ferrowhite contribuydé de algin modo a
elaborar el trauma que significd para la comunidad quedarse sin empleo y sin espacios de
sociabilidad, aspectos estructurantes de la subjetividad.
Pero el dilema fue cémo abordar la memoria sin caer en el cliché de la nostalgia que
romantiza el pasado. Richard Sennet en Juntos. Rituales, placeres y politica de cooperacion
(2012), recupera la distincion que en 1917 Freud establecid entre la melancolia y el duelo.
Mientras que la primera es un estado permanente, el segundo contiene la narracion gracias a
la cual, poco a poco, se reconoce la irremediabilidad de la pérdida y la posibilidad de
reponerse. Dice:
(...) una vez concluido el trabajo de duelo, el yo queda otra vez libre y desinhibido.
(...) Lo mas importante es que la vision de Freud tenia del duelo dio forma a su
confianza en el trabajo. El trabajo es un llamamiento a regresar al mundo, con
independencia de la historia emocional del trabajador. (...) Mas que prometer
‘bienestar’, el trabajo promete una renovacion del compromiso. (Sennet, 2012, p.

359)

El trabajo y la capacidad de narrar, de poner en palabras la experiencia, aparecen entonces
vinculados con una tarea de reparacion individual y de las relaciones sociales. En este

sentido, los trabajos de Guillermina Fressoli (2020) y Celeste Belenguer (2020) han abordado
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y distinguido las nociones de memoria — habito, vinculadas a actitudes mas pasivas o acriticas
respecto del pasado, de aquellas otras mas activas, asociadas a la idea de recuerdo. Mas alla
de sus especificidades, ambas han postulado que, tanto en aquellas personas que visitan el
museo como publico, a través de la experiencia de la muestra, como asi también en aquellas
que participan de la dindmica institucional de una manera mas cotidiana a través del
involucramiento en diferentes acciones que alli suceden, el museo motiva instancias de
“rememoracion” en las que se pone de manifiesto el ejercicio activo del recuerdo.

La nocion de “museo taller” va en esa linea. Ferrowhite se define asi no sélo por el edificio
donde tiene sede o la colecciéon que resguarda, constituida por objetos y herramientas del
trabajo ferroportuario. Al mismo tiempo, esta figura pretende habilitar un lugar simbolico y
relacional donde “historia y biografia, documento y ficcion, trabajo y deseo se tocan e inciden
sobre el presente”.” Ese binomio de sustantivos en tension viene de algin modo a cuestionar
la tradicion de los museos vinculada a la idea de “mausoleo”, a la conservacion de pasados
presuntamente inmutables, y a proponerlos mas bien como herramientas de accion que
intentan incidir sobre el presente. Por esa razon, la identidad del museo estd en transito, mas
vinculada a un “estar-siendo” que a un “ser”: un taller que devino un museo y, a la vez, un

museo deviniendo taller todo el tiempo.

Los primeros

En sus primeros afios, el museo estuvo fuertemente vinculado a los antiguos ferroviarios,
trabajadores de la usina y del puerto. Atilio Miglianelli, Pedro Caballero, Adolfo Reppetti,
Angel Caputo, entre muchos otros amigos, fueron testigos de la transformacion y a la vez los
primeros que llevaron adelante la operativizacion del patrimonio. Fueron ellos quienes

resguardaron, trajeron y sefialaron que llaves, tuercas, faroles y bigornias tenian un valor

BFerrowhite (2010), Artefactos y teatro documental (pequefias postales).
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patrimonial. Estas piezas no eran valiosas por los materiales con las que estaban hechas o la
calidad de su factura, sino en tanto resto, es decir, como vestigio: porque, salvadas mas por el
azar que por la voluntad, brindaban testimonio de lo que se habia perdido en el desguace.

Con estos amigos aprendimos para qué y como se usaban las herramientas, pero también
como se organizaba una fiesta o un reclamo o qué pasaba en una mafana en el taller. Es
decir, conocimos toda una vida social estructurada alrededor del trabajo como pilar de la
identidad, pero a la vez toda la abundancia que lo excede. Apelar a estos testimonios significo
entrar a la historia del ferrocarril, de las usinas y del puerto “desde abajo”. En este sentido,
subvertir la funcion tradicional y colonizadora del museo como instituciéon de saber-poder
que legitima la historia de Ixs grandes héroes o personajes, ¢ impone dinamicas de inclusion
excluyente de todo lo “otro” (Preciado, 2017), para proponer precisamente actos de
insurgencia museal vinculados a qué, quiénes y como se recuerda. “En el contexto de la
produccion colonial, el sujeto subalterno no tiene historia, no puede hablar y es
irremediablemente heterogéneo. Cuando Spivak dice ‘no, el subalterno no puede hablar’,
acaba por decir también que todo habla del sujeto subalterno es sefial de insurgencia”
(Rodrigues, 2017).

1**, en Ferrowhite creemos que los

En consonancia con lo que nos ensefia la Museologia Socia
museos sirven a la vida. En esa tarea, es cierto que también elaboran algo de la muerte. De
algiin modo ahi siguen estando las personas una vez que no estan mas fisicamente, como pasa
con muchos de estos antiguos trabajadores. Ahi conservamos sus objetos, los archivos

sonoros, sus documentos, ahi practicamos el ejercicio de la trasmision cultural en figuras

como nosotrxs como trabajadores. Toda una “cultura ferroviaria” (como da cuenta el

*La Museologia Social es un paradigma que se inscribe dentro de la renovacion critica de la museologia que se
dio sobre todo desde la década de 1970 y en cuyo desarrollo América Latina ha tenido un lugar destacado. Se
trata de una museologia en sintonia con las ideas de transformacion social, cuya vigencia se sintetiza hoy en las
palabras del musedlogo y poeta brasilero Mario Chagas cuando dice que “una museologia que no sirve para la
vida, no sirve para nada”. Conferencia XVIII Reunion del MINOM, Cérdoba, 2017.

111



colectivo artistico Asociacion Boletos Tipo Edmondson - ABTE) ligada a la “picada” como
plato del taller, al “rebusque” como modo de hacer, a la idea de “socio” y “comision” como
formas de organizarse entre compafieros en el trabajo y ante un reclamo, que se va con esas
personas, pero que a la vez queda como deuda o tarea pendiente en quienes aprendimos de
ellas.

Pero los museos también deben servir a la vida en el sentido de dejarse transformar por ella.
Es decir, a estar a disposicion, dejarse permear o dialogar con lo que sucede puertas afuera
del museo, en el territorio donde este se encuentra. En ese sentido, nos gusta pensar que para
el museo también cabe esa frase que ploteamos en alguna pared de la sala principal en alusion
a Ixs trabajadores. Aquella que dice que: “Un trabajador nunca es s6lo un trabajador, también
es lo que desea y lo que teme, qué come y como baila, las cosas por las que brinda y aquellas
por las que lucha.”®

Es decir, pensar la identidad de este lugar, como la nuestra propia, como abierta y en proceso
de volverse otra cosa. Por eso la idea del “museo - taller”, como ese lugar que tiene que ver
con el pasado y también con el presente y el porvenir, como ese espacio que nos reune
colectivamente y que nos convoca a la accion. Y que, en ese proceso, en el que nos juntamos

para construir una balsa, organizar una fiesta de carnaval, producir salsa de tomates, también

nos reinventamos - muchas veces sin darnos cuenta- a nosotrxs mismxs.

Lxs que vienen
Si la historia no es una linea recta que avanza ineluctablemente, llena de permanentes
rupturas y nuevos comienzos, sino un continuum compuesto de convivencias entre

temporalidades, de duraciones superpuestas, podemos comprender que mientras ese viejo

BFerrowhite museo taller, Texto de sala.
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orden se transformaba, uno nuevo aparecia.”® Un orden cuya condicion central serd, siguiendo

a Isabel Lorey, la precarizacion como forma de gubernamentalidad:
En el neoliberalismo la funcion de lo precario se desplaza ahora al centro de la
sociedad y es normalizado. Esto significa que ahora la funcion de la libertad
burguesa puede también transformarse: de la disociacion con los precarios otros, a
una funcion de subjetivacion en la precarizacion normalizada. Mientras que la
precariedad de los marginados conserva su potencial amenazador y peligroso, la
precarizacion se transforma en el neoliberalismo en un instrumento politico-

economico normalizado. (Lorey, 2016, p. 53)

Visiblemente, se percibe en el espacio que constantemente se transforma: las islas artificiales
que emergen como producto del dragado del canal principal de la ria, las fabricas nuevas que
avanzan sobre terrenos otrora publicos, las casas que estan en venta o que sus paredes
presentan severas rajaduras por el movimiento de los suelos. Se nota en el incesante trafico de
buques que vienen a buscar lo que trenes y camiones traen desde el campo, también en los
ruidos de las cintas transportadoras, en los venteos de la usina, en el puente La Nifa, que
“antes era una romeria de gente que iba y venia” (Ida Muhamed) y ahora la mayoria de las
veces esta desértico. También las frias estadisticas dan cuenta de los efectos que las politicas
neoliberales de los afios 90 tuvieron sobre la poblacion. Segiin datos censales de 2010, Ixs
12.500 habitantes de Ingeniero White reportan los niveles de desempleo, precariedad
habitacional y analfabetismo mas altos de la ciudad.”

A pesar de que este lugar pareciera ser cada vez mas un enclave del capital, todavia hay

personas que habitamos Ingeniero White. Que lo eligen, como Ida Muhamed o como Titi

26Blog https://museotaller.blogspot.com/search?q=el+oro+y+el+barro+
ZFuente:  Centro Regional de Estudios Econémicos de Bahia Blanca. Disponible en:
http://www.creebba.org.ar/main/index.php?op=censo
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Sedrani que sélo se iria “si mudaran a todo el Boulevard conmigo”. Y cuando dice esto se
refiere a todo lo que configura su vida en el barrio: el Club Huracan, el museo, el almacén de
la esquina, a todxs y cada unx de sus vecinxs. Algunas personas resisten a este proceso de
gentrificacion y de precarizacion de la vida, mientras que otras, como Katty Aponte o
Alejandra Gallardo vinieron hace muchos o algunos afios, desde Chaco o Tandil, anhelando
encontrar precisamente lo contrario, mejores oportunidades de vida y de trabajo.
Este proceso de cambio social, que en un principio era tenido como un dato de la realidad que
el museo debia historizar e intentar comprender, ha afectado también la dinamica y el “estar
siendo” del propio museo. Mientras que en los comienzos la tarea del museo estuvo
concentrada en dar cuenta de ese mundo que se perdia, hoy participa activamente de la
produccion de nuevos sentidos y practicas, aunque todavia no sepamos los efectos de estas
implicancias. Asi, de la relacion con los trabajadores ferroportuarios que aludian al
“patrimonio” como la herencia del pasado; estamos pasando a la generacion de
“fratrimonios”. Este concepto refiere:
en principio, de una relaciéon horizontal, derivada de la condicidon de pares, sean
hermanas, hermanos, amistades, vecinas o vecinos. En segundo lugar, implica una
dimension explicitamente constructiva y sincrénica en el tiempo del “valor”, en el
sentido de que “lo valioso” o “lo importante” no es algo que se hereda de un mas
alla, sino que se produce y se comparte en el aqui y ahora. No es algo trascendente,
que esta definido de antemano y que se recibe con mayor o menor imposicion. El
fratrimonio se revela como valioso en la inmanencia. (Testoni, Bernardi, Beluzo,

2022, p. 59)

Dos circunstancias pueden explicar esta sutil transicion. Por un lado, el cambio generacional

natural que referiamos anteriormente que hace que, junto con la muerte de sus testimoniantes,

114



todo el universo simbdlico de aquel mundo del trabajo, de un modo de vida, desaparezca o se
reformule. Por otro lado, y como contrapartida, el acercamiento y la vinculacion de chicxs y
jovenes familias a partir de la recuperacion de una de las salas la ex —usina eléctrica, en 2015,
y la apertura (o relocalizacion) en ese lugar del taller Prende. Hoy son esas personas las que
constituyen la “comunidad” de referencia del museo, las que lo habitan, personas mucho mas
jovenes, que no llevan en el cuerpo la memoria de ese pasado reciente, que nacieron o
vinieron acé después de la gran transformacion neoliberal, y que por tanto su relacion con el
“patrimonio” no es tanto lo que se hereda como lo que se genera. Desde su apertura, el
Prende no ha funcionado sélo como el “taller” en su sentido mas literal, es decir como
espacio de produccion de bolsas o adobes, mochilas o baldosas, remeras o salsas de tomate.
Retomando el planteo de Sennet, cada una de estas producciones ha sido la excusa concreta
para constituir al Prende como un lugar de encuentro y de hacer compartido; y al cabo
termind siendo el nombre de una pertenencia colectiva en construccion.

(Qué es Ferrowhite y particularmente el Prende para estxs vecinxs? ;Se sienten parte del
museo o lo perciben como algo ajeno? ;Coémo ven la relacion que establecen con las personas
del equipo y con otxs vecinxs? ;Como reciben las acciones que suceden y se promueven
desde el museo? ;Como se relacionan con esa historia reciente que desde el museo
entendemos marco nuestro presente? Son algunas de las preguntas que me guian no sélo a la
hora de investigar, sino mas bien de pensar la funcién social del espacio y de la tarea que
desempefiamos a diario. Pero pareciera que abordar esa dimension situada en el presente,
indagar sobre eso que nos implica tanto a quien pregunta como a quien responde, precisa de
inventar metodologias. Y sobre todo transitar la sensacion de incertidumbre a la hora de
ponerlas a prueba. El taller, en este sentido, puede convertirse en un espacio de construccion
de conocimiento colectivo, en un espacio de escucha y de reflexiéon conjunta, de aprender

junto con otras personas.
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Y yo me pregunto, ;qué es lo comunitario?*

Allé por 2017, con motivo de participar de un encuentro de museologia social, convocamos a
un grupo de amigas y colaboradoras del museo para pensar entre todas: “;Qué encontras en el
museo que no encontras en otro lado?” (Ortiz de Rosas, 2017) Esta fue una de las primeras
acciones con las que intentamos generar la conversacion “hacia adentro”. Es decir, solemos
dirigirnos a “otros publicos” que nos visitan, estudian y miran desde afuera y ante los cuales,
el museo es percibido y catalogado como un “ejemplo de museo comunitario”. Pero ;como
resuena esta afirmacion en quienes son parte de esa “comunidad”?

Desde entonces, a través de encuentros de reflexidon y accidn concretas, intentamos seguir
conociéndonos, construir vinculos de confianza y afecto y habilitar el espacio-tiempo para
hacernos estas y otras preguntas en voz alta. En la mayoria de estas ocasiones, nuestras
interlocutoras han sido principalmente mujeres, porque efectivamente son quienes mas
participan de las acciones del museo en la actualidad. Muchas de ellas se han acercado
inicialmente para acompanar a sus hijxs en las actividades del taller, pero al cabo encontraron
también un lugar de pertenencia y accion propias.

Esta situacion ha significado también la redefinicion de nociones vinculadas al trabajo, no
solo en este puerto, sino también en lo que atafie a las metodologias del propio museo. Es
decir, no se trata solo de habilitar o contar con otras historias, sino con qué voces y bajo qué
procedimientos construimos esos nuevos conocimientos. Asi, en los talleres “Obreras para
armar” indagamos sobre la representacion comin del puerto como “espacio de varones”. A
partir de problematizar si en el puerto solo trabaja(ro)n varones, empezamos a investigar de
manera colectiva sobre el trabajo femenino histéricamente invisibilizado en el puerto y a dar

cuenta de la situacion en el presente. La agenda social, las preocupaciones y sensibilidades de

BFrase dicha por Yesica Peluffo, trabajadora del museo y referente barrial, durante el taller.
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algunas compafieras del equipo del museo para plantear ciertos temas, y las herramientas que
nos brinda la economia feminista, son algunos de los elementos que han contribuido a
generar estos debates.

Durante la pandemia surgieron proyectos que tienen que ver con el sostenimiento y el
cuidado de la vida, como las huertas familiares, los talleres de hornos y estufas y las jornadas
de distribucidon de verduras a precio justo. Son iniciativas que a veces surgen de parte del
equipo del museo y otras como consecuencia de ideas que nos comparten las vecinas y
amigas. En lo inmediato, intentan acompafiar a las economias familiares, pero también nos
abren a pensar en lo concreto en grandes conceptos como el de soberania alimentaria y de
como queremos vivir en este lugar. Se trata de ejercicios micropoliticos, que no sabemos alin
para donde nos llevan, porque en todo momento se fugan hacia nuevas derivas. A la vez, es
necesario interpelar esas practicas y preguntarnos por la especificidad de que sucedan en este
museo. Es decir, en qué medida hacer una huerta en el museo se distingue de otros proyectos
similares que, por ejemplo, las empresas del complejo agroindustrial generan como parte del
consenso social que buscan con sus acciones de Responsabilidad Social Empresaria.

Por el momento, cabria destacar lo que sucede con estas iniciativas que traman redes de
vinculos y de dimensiones simbolicas diversas. En principio, se han vuelto la excusa para
entablar una comunicacion cotidiana entre un grupo de personas heterogéneo y en expansion.
Por otro lado, han hecho emerger memorias y documentos de las huertas que habia en el
Boulevard, como las fotos del berenjenal que cultivaba el papa de Titi, o las anécdotas de los
tomates que tenia el abuelo de Camila. Esas memorias del pasado se entrelazan con los
consejos que aportan las técnicas del INTA sobre la importancia de las semillas, a las que hay
que cuidar “como tesoros”, o las pruebas de Joaquin y Nahiara, dos hermanxs que asisten al
taller Prende y que plantan toda semilla que encuentran por ahi. Pasado y presente,

experiencia y ensayo se encuentran y a la vez afirman lo posible, esa dimension que es
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preciso recordar o construir para sofiar un futuro diferente. Es decir, contar con la experiencia
de que en esta tierra salitrosa, es posible cultivar choclos y zapallos, es de un valor
incalculable a la hora de ponerse a picar el suelo o a reutilizar un cajon de pescado para
fabricar un banco de cultivo. También lo es entrar a un patio hoy y encontrarse con “los
totems” de Gisela, unos maceteros hechos de cubiertas o envases plasticos recuperados, o el
cantero que Lorena, Mateo y Melisa armaron en el pedazo de patio que les prestd su vecina
Titi.

Estos proyectos entrelazan a personas con diversas trayectorias de vida y que provienen “de
diferentes clases sociales”, como sefal6 Gisela al finalizar la jornada de plantado de arboles
por el Dia de la memoria (24 de marzo). Ademas, constituyen la oportunidad de cruzar
saberes provenientes del campo académico, saberes populares y la situacion de “no saber”,
pero animarse a preguntar. También de abordar la necesidad de llegar a fin de mes o de llevar
un plato mas saludable a la mesa y de plantearlo colectivamente. Finalmente, recupera
tradiciones que heredamos de madres y padres, pero también son instancias de generar
“fratrimonios”, es decir, valorizaciones entre pares en tiempo presente. Son, ademas,
iniciativas que germinan o hacen rizoma con otras ideas o proyectos. Son alimento para
seguir intentando vivir vidas que valgan la pena (y la dicha) de ser vividas.

De todo esto se desprende una intuicion que me indica que, en cuanto a la investigacion, no
hay pensamiento situado sin un sitio de enunciacion. Pero tampoco lo hay sin un con quiénes.
No pensamos solas, ni producimos conocimientos en soledad, aprendemos de y junto con
otras personas. Por eso, habrd que reconocer que nuestro modo de pensar y ver el mundo se
vera atravesado por con quiénes hablemos. Ahi radica nuestra precariedad como

“investigadoras”, pero también la potencia de nuestras précticas.

118



Referencias

Augé, M. (2014), “Sedentarismo y movilidad”, en El antropdlogo y el mundo global. Siglo
XXI.

Belenguer, C. La dimension social del museo taller Ferrowhite: el ejercicio colectivo de
rememorar (Bahia Blanca, Rep. Argentina, 2004-2014), Universidad Nacional de Cuyo.

(Tesis De Maestria En Arte Latinoamericano)

Colectivo Situaciones (2018), “Sobre el militante investigador, para Canadéa (20/09/03)” en

Revista Lobo Suelto. https://lobosuelto.com/sobre-el-militante-investigador-para-canada-

20-09-03-colectivo-situaciones/

Fressoli, M. G. (2020), Incomodar la mirada. Museos, artes visuales y memoria. Eduntref.

Huyssen, A. (2007), “Escapar de la amnesia: los museos como medios de masas”, en En
busca del futuro perdido. Cultura y memoria en tiempos de globalizacion. FCE.

Lorey, 1. (2016), Estado de inseguridad. Gobernar la precariedad, Traficantes de Suefios
(Creative Commons).

Ortiz de Rosas, J. (2017), “Y yo me pregunto, ;qué es lo comunitario?”.

http://museotaller.blogspot.com/2017/11/y-yo-me-pregunto-que-es-lo-comunitario.html

Preciado, P. (2017), “Salir de las vitrinas: del museo al parlamento de los cuerpos”,
conferencia en XI Curso de Cultura Contemporanea, Museo de Arte Contemporaneo de

Castilla y Ledn, 2017. https://vimeo.com/239484758

Rodrigues, C. (2017), Contra a intolerdncia. Piseaagrama. https://piseagrama.org/contra-a-

tolerancia/

119


https://piseagrama.org/contra-a-tolerancia/
https://piseagrama.org/contra-a-tolerancia/
https://vimeo.com/239484758
http://museotaller.blogspot.com/2017/11/y-yo-me-pregunto-que-es-lo-comunitario.html
https://lobosuelto.com/sobre-el-militante-investigador-para-canada-20-09-03-colectivo-situaciones/
https://lobosuelto.com/sobre-el-militante-investigador-para-canada-20-09-03-colectivo-situaciones/

Testoni, N.; Bernardi, A.; Beluzo, G. (2022), Un museo comun: museos y comunidades,
CABA, Ministerio de Cultura de la Nacion. Secretaria de Patrimonio Cultural. (Libro

digital).

Tuhiwai Smith, L. (2016), A descolonizar las metodologias. Investigacion y pueblos

indigenas. LOM Ediciones.

120



Danza y tareas manuales. Vagabundas minorias mudas.

Cecilia Priotto

Técnica y modos de vida

Estas palabras contienen un regreso o una apertura a un material pre-existente para
desenmarafiar y articular en letras aquellos pensamientos y experiencias que tuvieron lugar
durante el proceso de creacion de “La Bestia Empecinada” una obra de danza que dirigi y que
dispuso finalmente una puesta escénica en Coérdoba — Argentina en noviembre del 2017.
Devenidos luego en obra, los materiales y preguntas originarias de esta creacion surgen de la
residencia artistica coreografica a la que nombré “Tiempo y Materialidad en Taller Diario
para la Fabricacion”.*En esa oportunidad fueron relevantes conceptos que tomé de manera
comparativa como trabajo fordista y posfordista segin el planteo de Bojana Kunst (2015)
acerca del modo de produccion de artistas contemporaneos, y empecinamiento como
perseverancia estratégica al que refiere Verdnica Gago (2017) cuando analiza un modo de
trabajo de Ledn Rotzigner “que no se discute como si tratara de un enlace de ideas
discordantes, sino poniendo en juego la composicidon de cuerpos que sienten y piensan y que
combaten contra la expropiaciéon de su materialidad sintiente como fuente de sentido” (p. 2).
Sobre esta plataforma conceptual desarrollamos practicas corporales con relacion a las
técnicas de fabricacion en un intento de pensar la “fabricacion” de movimiento y de poéticas
escénicas consideradas ambas en su dimension material.

A partir de la pregunta disparadora que me hicieran en la residencia: ;Cémo es la

Arqueologia de tu trabajo? comprendi en principio que no debia elaborar una produccion o

¥Plataforma VA/ Movilidad de proyectos y residencias artisticas en Arqueologias del Futuro Encuentro
Internacional de Danza Contemporanea performance y conocimiento. CABA Bs As en 2015 y 2016
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una practica nueva, ni armar un laboratorio de ensayos, sino que debia desglosar cada
quehacer que habia conformado la bateria de tareas y actividades como una bitacora
metodoldgica propia.
De esta manera se dispararon recuerdos que podia recuperar con las iméagenes de listas de
actividades que hacia para crear y producir una obra escénica de danza y mostrarla finalmente
a un publico intimo. Sorprendentemente los recuerdos se detenian en todo tipo de hechuras, y
aunque a veces de manera muy desordenada, empezaba a poder nombrar una a una las tareas:
1.  Acopiar materiales de sobras o encontrados en la calle. A esta etapa le llame la
recoleccion o cosecha de cosas reutilizables; construir los dispositivos de escenografia con
todo tipo de materiales (maderas, hierros, pinturas, pegamentos, telas, papeles, plasticos)
utilizando y aprendiendo a usar todo tipo de maquinas eléctricas;
2. Confeccionar vestuarios, hacer moldes, cortes y costuras a maquina o a mano;
3. Inventar artefactos de iluminacién con elementos hogarefios intervenidos: cables
veladores adaptadores, filtros luminicos;
4.  Disefiar graficas a partir de dibujos bocetados o registros fotograficos para crear una

postal de imagen;

5. Trasladar en un vehiculo utilitario donde transportar todo el montaje y al grupo de
trabajo;

6.  Montar las luces y operar luz y sonido

7. Incluso hacer boleteria si en fecha de funcion no contaba con boletero en el teatro.
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Laura Demarco, Boceto de gréfica, imagen extraida de los ensayos

Era capaz de asumir un rol de multitarea y de este modo se aprendia a hacer mientras el
artefacto tomaba forma y comenzaba a funcionar o mientras las costuras se adaptaban al
cuerpo dejando que una obra en proceso de ensayo encontrara un modo de ser compartida.
Como dije antes, todas estas hechuras vinieron a mi memoria antes que cualquier referencia a
la creacion o composicion de danza. Entonces alli me encontré con una segunda pregunta:
(por qué no aparecian en esta lista de quehaceres la composicion del movimiento ni los
componentes técnicos de la danza? Podria responder para tranquilidad mia que esto
encontraba fundamento en un orden de aparicion por necesidad de uso. Pero lo que
definitivamente no estaba pudiendo comprender entonces era que aquello que daba por
sentado que era “lo que hacia para hacer danza” (caldear el cuerpo, entrenar algunos
movimientos, improvisar o componer) eran actividades entre muchas otras, pero que por
algin motivo, parecian pertenecer, unas, al mundo del arte con todos los atributos de
autonomia artistica que podriamos suponer por el caracter singular de una creacion, y, otras,
en cambio, al mundo de las labores o al mundo de los oficios, es decir al mundo del trabajo,
algo dado en la comunidad hacia la comunidad sin referir a un hacedor en particular. Dice

Sennett (2009) posando un manto de duda sobre tan radical separacion que
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ain hoy este contraste da forma a nuestro pensamiento: el arte parece llamar la
atencion sobre el trabajo Unico o, al menos, distintivo, mientras que la artesania es una
practica mas andnima, colectiva y continua (...) La originalidad es también una

etiqueta social, y los individuos originales establecen vinculos peculiares. (p. 87)

En el Taller Diario de Fabricacion la accion de los cuerpos se transformo en el sitio donde
reflexionar criticamente sobre la nocion de trabajo en danza como oficio con relacion al saber
técnico, poniéndola en tension con el trabajo manual que se desarrollan en talleres fabriles de
multiples oficios. En una primera fase uno de los procedimientos basicos fue el montaje y
desmontaje de objetos fabricados para la escena, intentando una repeticion y una seriacion
para establecer un orden ritmico de la accion, pensando comparativamente al modelo fordista
de produccién. En una segunda fase avanzamos en el uso de objetos o dispositivos para
poner en friccidon accion, escena e imaginacion. Alli, en el taller de fabricacion se hacia lugar

a inventos e incluso, a la posibilidad de una narrativa con base en esta materialidad como un

exceso de esta.

Rodolfo Opazo y Cecilia Priotto. Ensamble de un molino de viento con material recolectado.

Sala Martin Coronado- Biblioteca Nacional. PH: Micaela Moreno
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De todos modos, esta mirada clasificatoria no lograba aun engranar el problema que podria
darse en la interseccion entre el arte, el trabajo, el cuerpo, la técnica y las jerarquias sociales.
No lograbamos comprender nitidamente por qué ante la pregunta de coémo hacia danza, las
respuestas primero que nada respondian con lista de tareas de trabajo de taller manual y
nunca mencionaban a la danza en el ambito de las labores.

Al poner en consideracion que la relacion con el trabajo en danza tiene elementos en comuin
con las practicas laborales de un artesano o de un obrero destrabamos una metodologia de
laboratorio de movimiento con el uso de distintas herramientas manuales y eléctricas para el
trabajo de fabricacion. Porque mas alld de intuir una problematica de estratificaciones
sociales por las diferencias entre arte y trabajo de oficio o artesania, aquello que nos estaba
provocando un malestar, como un germen que empujaba e incomodaba, es que estdbamos
frente a una practica de vida que desde el tiempo de los talleres o gremios medievales han
respondido a estructuras de relaciones de jerarquias masculinizadas. Desde esta perspectiva la
Danza en el campo de las Artes Escénicas pareciera vincularse subordinada o dependiente
como una hermana menor de poéticas escénicas legitimadas que ejercitan una dramaturgia
textual o capaz de construir sentido narrativo. La creacidon en danza puede reposar en solidos
soportes formales técnicos, sensoriales sin requerir de un significado sino de preservar rasgos
delicadamente pre discursivos como una condicidon poética y por esta razon ser sospechada de
una composicion mas labil conceptualmente, o aun peor, de conformar un campo de
conocimiento en principio algo débil, condicion algunas veces atribuida a la dificultad de
comunicar por fuera de la practica de los cuerpos.

La actividad que implica a cuerpos en la produccion material de objetos, fuera de si (cosas) o
en si (movimientos), realizada mediante técnicas especificas sigue presentando aspectos

comunes en términos de labor y espacio. El taller de trabajo es el sitio en el que se aclaran
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metodoldgicamente los parentescos entre trabajo, cuerpo, técnica y creacion. Aqui propongo
la accion de la mano como aquella que acerca las practicas de la danza y del artesanado. La
mano, mejor dicho, la manualidad, se conforma asi en el problema especifico a investigar en
“La Bestia Empecinada”.

El trabajo se desarrolld usando maquinas para presionar y transformar la materia: amoladora,
perforadora, remachadora, engrampadora; herramientas de confeccion: maquina de punto y
remalladora; herramientas comunicadoras: cuerpos, musica y sonidos de danza y de musica.
Asi, entre amoladoras, perforadoras y maquinas de coser tendria lugar lo hecho a mano
entendido como problema de movimiento y de vinculos sociales por conocer. Un movimiento
transido por la cultura del trabajo, las vinculaciones jerarquicas entre maestro y aprendices, la
técnica especifica de uso, la amalgama entre la mano, la herramienta y el uso. Aquellos eran
nuestros primeros ensayos y serian nuestras funciones de alguna manera. Agrupadas en una
misma bolsa, como diria Ursula K. Le Guin (2022), estas técnicas fueron nombrada como la
“Técnica Dora”. La idea de arrojar todo en una misma bolsa evitaria jerarquizar de entrada

una tarea respecto a las otras.

Cecilia Priotto. Taller de herramientas “Técnica Dora”. PH: Micaela Moreno
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La tercera pregunta que ahora podriamos hacer para seguir indagando era si podriamos
plantear en clave de obra a la totalidad de actividades que implican al grupo en tiempo de
ensayo, produccion y funcidén de una obra. ;COmo conseguir sostener en una misma practica
el problema en cuestion con un caracter o mirada critica sobre nosotras mismas? Este
experimento nos interpelaba en la encarnada relacion entre nuestras técnicas aprendidas para
la danza y los modos de vida que llevabamos para subsistir.

(En qué consiste especificamente el trabajo de la danza? ;Es necesario apelar a imagenes
asociadas al mundo fabril para abordar el tema del trabajo de la danza? ;Por qué se establece
diferencias entre las maquinas y los cuerpos cuando la técnica puesta en funcion tiene el

mismo tipo de relacion de transformacion de la materia?

Trabajo  Cuerpo

Técnica Jerarquias sociales
Fabrica Danza Artesania
Conocimiento Oficio
Obrero Artista
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Tal vez con estas palabras como herramientas logre entrar en la espiral donde reposan mis

propios prejuicios.

La franca Tarea

Bojana Kunst (2015) dedica gran parte de sus estudios filos6ficos a la problematica en torno
a produccion de la danza contemporanea, a las relaciones entre danza y trabajo. Uno de los
ejes tematicos que me han servido para enmarcar la discusion es aquel que toma como punto
de partida la desaparicion de la linea divisoria entre tiempo de trabajo y tiempo de ocio como
la caracteristica de los actuales modos de produccion postfordistas, en los que las cualidades
esenciales de la vida después del trabajo -creatividad, afectividad, habilidades comunicativas-
se han convertido en el nucleo de la explotacion capitalista de la fuerza laboral. La autora
desarrolla un analisis historico de la aparicion de las formas de danza contemporanea en el
siglo XX, focalizando la atencién en el vinculo entre el potencial estético y politico de estas
nuevas formas de danza y las estructuras productivas. En este sentido sefiala dos tipos de
relacion entre la conceptualizacion del movimiento y los modos de organizacion de la
produccion. En un lado, en las sociedades capitalistas, la busqueda de la naturalizacion del
movimiento en oposicion al uso técnico instrumental del cuerpo trabajador en la linea de
montaje de la fabrica fordista.

Siguiendo esta linea de andlisis, Kunst (2015) parece sostener que el potencial politico de la
danza hoy, en el contexto del capitalismo posfordista, ya no estd ligado con la resistencia a
los modos de produccion rigidos y disciplinarios sino que pueden ser repensados en relacion
con las caracteristicas del trabajo inmaterial; la flexibilidad, el movimiento continuo, el

intercambio y la colaboracion incesante y superficial, la exigencia de transformacion
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constante del sujeto singular, la subsuncion del tiempo de ocio al tiempo de trabajo son
modos de encarnarlos.

Dice Pallasma (2018) que “En la obra creativa tienen lugar una poderosa identificacion y
proyeccion; todo el cuerpo y la constitucion mental del creador se convierten en el lugar del
trabajo” (p. 139). Es necesario desviar por consiguiente esta concepcion del trabajo
posfordista que tiende a invisibilizarlo, distenderlo y oponerle la materialidad que le es propia
al trabajo en danza, es decir la labor de un cuerpo. La practica danzada tiene la capacidad de
revelar la relacion consustanciada con la duracion y la ocupacion de un espacio. Asiste a
estos modos finitos de estar en contacto con lo real sencillamente porque es la cosa en si y
donde la experiencia relacional con el mundo existe.

Comprender politicamente que la cosa ahi es nuestro trabajo y es nuestro cuerpo, y no algo
que esta afuera, tal vez pueda cambiar el modo en que vivimos y trabajamos juntos, no solo
en términos de materiales sino también metodologicos, que en principio reconoceria en cada
cuerpo un saber cuyo acopio vivo reside ahi mismo, tiene en el cuerpo su lugar de trabajo y
conocimiento.

Podemos revitalizar y empatizar la creacion en danza ampliando el didlogo con una sociedad
futura capaz de esfuerzos posibles y mejores alianzas entre los cuerpos. Lo posible es un
modo de entender la actividad entre el poder y el no poder, Byung- Chul Han (2017) nos
acerca a una posible mirada que mitiga la idea del positivismo como posible bienestar de las
personas y propone que esta “positivizacion general del mundo, tanto el ser humano como la
sociedad se transforman en una maquina de rendimiento autista” (p. 54). En los distintos
ensayos en La Sociedad del Cansancio (2017) advierte constantemente sobre aquello que
confusamente nos veda de la alternativa del no poder o de la potencia negativa por existir en
una sociedad donde el discurso hegemonico insta a una potencia positiva o la posibilidad de

€6 _ 199

hacer algo, aunque esta termine en el agotamiento del ultimo “si”.
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Sin duda uno de los desafios mas interesantes en los ensayos de “La Bestia Empecinada” fue
el de prescindir o dejar en suspenso los preceptos sobre la actividad danzada en términos de
lenguaje técnico y estético que, en diversas experiencias, han sido los principales insumos
para comenzar la indagacion. En lugar de descomponer este recurso - los movimientos
técnicos incorporados- simplemente lo dejamos en suspenso, pues aqui la tarea remitia a
reflexiones en el orden de las relaciones afectivas entabladas entre los quehaceres, las
herramientas y las técnicas para problematizar por analogia el uso de la técnica en la danza y

sus derivas en el mundo del trabajo.

Davina Macioni. Micro ajustes de velocidad y precision de fuerza en el encastre de palos

debajo del cuerpo. PH. Foto Bruta

Comenzamos por darle lugar a corporalidades involucradas en relaciones afectivas y flexibles
de implicancias técnicas manuales que permitieran discernir de la accion los esfuerzos justos
respecto a los tiempos y al espacio en relacion con la materia, es decir vinculados a lo que si
se puede -a la potencia- en una estrecha relacion perceptiva también a lo que no se puede
dejando que el criterio principal de todo hacer en la obra escénica en cuestion se presentara
como necesario. La idea de lo necesario lograba asi dar descanso a la hiper positividad, como

lo menciona Byung-Chul Han (2017), de cuerpos entrenados fuertes y dispuestos a
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exigencias de prepotencias de trabajo. Una danza de ajustes y calibres posibles a sus fuerzas y
no de sometimiento a algun sistema técnico estético. Una danza que nos haga experimentar
el mundo en lugar de a si misma, una danza que se ofrezca en la franca tarea de entramar lo
que el cuerpo comprende durante la relacion entre personas y materiales, una danza como
alternativa a lo que el discurso estético del arte del movimiento dicta de manera poco
ingenua: una falsa posicion jerdrquica comparativamente a otras labores del cuerpo que, solo
por vincularse técnicamente al arte y la cultura y no tendria relacién con ninguna categoria en
el tejido socio econdémico del trabajo, condenando a muchos bailarines a seguir en una
situacion laboral autogestiva y precaria muy correspondiente con lo descripto por el modelo
de ocupacién posfordista. Los trabajos que tienen lugar en el cuerpo, como dice Sennett
(2009), “atafien a la cuestion de la técnica pero entendida mas como un asunto cultural que
como un procedimiento irreflexivo; cada uno se refiere a la técnica para llevar un modo de

vida particular” (p. 20).

Repetir empecinadamente

El empecinamiento como método para hacer existir una imaginacion fue la estrategia mas
importante en el laboratorio. No era una accion, era un modo de relacion con las cosas. Lo
mas importante era insistir en encontrar francamente el tiempo necesario o lo que los
materiales usados demoraran en cambiar, la cantidad de golpes repetidos, el ajuste de tomar y
soltar de fuerzas hasta lograr suspender un objeto en un fragil eje de equilibrio. La méaquina
no se mueve por si misma, hay que empujarla, hay que hacer girar la manivela. Se trata de
una maquina que se mueve por traccion a sangre, es accionada u operada por cuerpos que
ejercen un trabajo para transmitir energia y movimiento. Este es un punto muy importante
porque nos devuelve nitidamente a la especificidad de la danza sustancialmente temporal. El

cuerpo se convierte en un posible prolongador de una intuicidon o cualquier idea potenciado
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por una perseverancia estratégica. Dicha perseverancia es toda accion sensible que opera
sobre la materia. Si realmente des-jerarquizamos los procesos de trabajo materiales e
intelectuales entre objetos y cuerpos para la escena, podriamos asumir como propio un
método al que Verdnica Gago (2017) llama polémico cuando analiza a Leon Rozitchner.
Dicho método sefiala como empecinamiento a la perseverancia estratégica, es decir,
arbitraria, cuya capacidad es la de ampliar, extender y hacer continuar una intuicion primera
en el cuerpo. Es de este modo en el que se ponen en tensidon conocimientos sobre técnicas y
maquinaria combinadas para una accion artesanal. El conocimiento se incorpora como un
saber de y en los cuerpos que ligan saberes y practicas sensibles en un espacio determinado y
durante un tiempo especifico.

Recuperar y registrar de estas francas relaciones artesanales técnicas y afectivas entre la
danza de los cuerpos y los objetos en una performance fue el sitio donde reflexionar sobre
singularidades de nuestro trabajo. Desarticulamos algunos supuestos sobre un correlato entre
el modelo de produccion fordista con la produccidon en serie de movimientos en la danza
porque ahi hay repeticion, hay registro perceptivo profundamente encarnado, hay error, hay
punto cero de inicio, no hay automatismos alienantes; alli donde los esfuerzos superan las
potencias del cuerpo ahi hay pausa, alli reposa la potencia negativa, alli la potencia es lo que
no se puede y se suspende la insistencia porque no concebimos como modo de vida una
explotacion de los cuerpos hasta agotarlos. No es posible reducir la repeticion a la serie. La
repeticion sin automatismos puede ser una accion reiterada de confirmacion del propio hacer
que constituya encuentro con las precisiones necesarias para transformar de manera sensible

y performatica una composicion corporal particular.
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Saber hacer, o conocimientos practicables

“La Bestia no tiene prisa alguna.

Conoce en detalle la velocidad del desgaste, espera sin acelerar,

sin evitar la sorpresa el intervalo de tiempo necesario

para que la cosa caiga destrozada o se repare por su propio impulso.

La Bestia sabe, como lo sabe la mano del artesano, que no es lejana su presion a la
hendidura, ni la torsion de la rosca, ni su textura de la superficie, o la forma de la
masa. Sabe también sobre la agresion tutil y la furia sostenida.

La bestia tiene la ilusion de poder vivir para morir en el tiempo justo. Sin la menor
angustia, sin el deseo de huir”.

Cecilia Priotto.

A proposito de seguir con el problema, traigo a colacion un planteo acerca del campo de
conocimiento en artes. Es aqui donde la danza, de acuerdo con las vinculaciones con dicho
campo de conocimiento, podria redefinir un lugar donde el saber tiene sitio teniendo como
primer supuesto o hipotesis que tal cosa existe en el cuerpo. Alli acontecen un modo de hacer
y de acceder al saber. Es en gran parte un trabajo que se desarrolla operativamente de manera
semejante a lo que sucede en un taller de artesanos. Tomamos esta idea de Simondon (2017)
que “en el artesanado, todas las condiciones dependen del hombre; la fuente de energia esta
ahi como la disponibilidad del gesto, la fuente de energia es la misma que la fuente de
informacion. Una y otra se encuentran en el operario humano” (p. 292). Este es el criterio con
el cual Simondon analizard la tarea del artesanado para encontrar cierto origen de las
modalidades afectivas cuando compara nostdlgicamente la artesania con el producto

industrial. Si acordamos en que este territorio dado en nuestros cuerpos es el lugar donde
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sabemos y donde hacemos, estariamos modulando una relacion de desventaja afieja que ha
dejado durante mucho tiempo a la danza andar en una suerte de destierro de vagabundas
minorias mudas en el océano las artes escénicas. Vagabundos sin conceptos propios que nos
acojan que nos acompaflen en la conformacion de marcos relacionales a un campo de
conocimiento antiguamente imbricado al mundo de los oficios, o del artesanado. El destierro
lo entiendo asi por la falta de referencia propia en el campo de las artes (generalmente a
través del teatro hemos logrado un contrabando de espacios) como al campo del trabajo (en
materia de derechos laborales o como profesién). De acuerdo con mi experiencia como
bailarina puedo encontrar estos dos aspectos de manera muy nitida e indisociable. Si la danza
tiene un campo de conocimiento propio, con logicas de practicas del saber situado en los
cuerpos y tiene una relacion en el entramado socio econdmico, nos debemos ambos casos una
reformulacion de estas relaciones menos subsidiarias de las artes escénicas y menos
jerarquicas respecto a los oficios.

Entonces me encuentro con motivos para seguir insistiendo en que parece ser un problema de
conocimiento. Un desarrollo tecnologico capaz de cambiar el rumbo en los modos de
produccion y por ende de vida. Simone Weil se empefa en pensar este problema hacia una
ciencia. Leo con atencion que Weil en La cuestion Obrera (2010) critica el racionalismo de
lo que llama irénicamente “ciencia” taylorista, porque si bien se trata de problemas sobre el
conocimiento sobre la actividad entre ser humano y la méaquina, Taylor se interesa, segin
Weil, en la “utilizacion cientifica de la materia viviente (...) el punto de partida de una
racionalizacion es el conocimiento de las condiciones reales de trabajo, es decir , el tiempo”
(p. 28). Ella retoma asi su idea central diciendo que “el tiempo y el ritmo son el factor mas
importante del problema obrero” (p. 28). Weil se empena en pensar que el problema podria
ser hacia donde reorientar el desarrollo del conocimiento en este marco de crecimiento

industrial de la época, en la que la relacion en las fabricas entre la persona y la maquina
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tendia al colapso de las capacidades humanas. Decia, refiriéndose a Taylor, que era
“necesario, precisamente, reemplazar esta ciencia disminuida por una verdadera ciencia, que
no seria una ciencia del trabajo. Al estudio de los mejores procedimientos para utilizar las
maquinas existentes”, propone pensar en la necesidad de una ciencia de las técnicas
adaptadas a la percepcion del hombre” (p. 30).

Cualquier practica laboriosa implica la sofisticacion de una destreza mediante el lento
aprendizaje perceptivo y la transformacion de esa practica en un saber hacer nuevo e
inevitable cambio en el cuerpo. La artesania, la danza, la fabricacion son actividades que
transforman el conocimiento en algo practicable. En la practica artistica, en la practica fabril
o artesanal el proceso es semejante. ;|Donde radica la diferencia en términos sociales, si los
modos de acceso al saber son tan similares en tanto el lugar donde tienen sitio es el cuerpo?
Este modo de comprender y de recuperar cierta relacion sensible con el conocimiento es lo
que llamo “Manualidades Afectivas en Danza”. El saber hacer desde el propio cuerpo, en este
caso saberes técnicos potenciadores de movimientos entendiendo el uso de herramientas e
ingenierias del cuerpo, empodera y devuelve un saber afectivo y técnico que s6lo puede
hacerse desde y para la autonomia. Tomar este espacio, revisar la propia practica en sus
funciones de aprendizaje y produccion performatica, puede abrazar y reconciliarse con la
técnica de movimiento no como normalizadora del cuerpo, sino como conocimiento

emancipatorio, como un saber de la carne.
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Sara Sbiroli y Leonela Garcia, pasa manos de ladrillos, practica ritmica coordinada. PH. Foto

Bruta

A partir de comprender técnicamente las necesidades que se esclarecian en la relacion con
los materiales y las propias posibilidades de los cuerpos recuperamos un elemento muy
practicado en el ambito de un taller de danza: el ritmo. La coordinacién mancomunada para
realizar un pasamanos de ladrillos pareciera ser una escena coreografica que es muy comun
entre un conjunto de obreros de la construccion en donde el sostenimiento del ritmo es
fundamental para que la cadena de traspaso no se corte pero también por el impacto en el
animo del movimiento, es sin duda un sostén que por la experiencia de practicarlo
enfocandonos en ese aspecto dista mucho de automatizar sino en todo caso provoca un estado
de alerta y de mucha precision. Por supuesto cabe aclarar aqui, que la relacion en la Bestia
Empecinada es inmediata entre dos o mas personas, no hay una maquina mediante, por eso el
trabajo ritmico es de un labrado comun.

Weil en La condicion Obrera (2010) incluye entre otros registros y cartas, referencias al

Diario de Fabrica donde escribe sobre su experiencia en la fabrica como operaria durante el
periodo entre 1934 y 1935. En dichos registros diferencia entre algunas actividades que tiene

por resultado una cristalizacion “en un automatismo fisiolégico” (p. 110) a los operarios ya
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que estan al servicio de una maquina que exige una secuencia de acciones de gran simpleza a
un ritmo extremadamente veloz provocando una monotonia que no puede mas que dejar a la
persona en el agotamiento. Si bien reconoce que la cinta transportadora es un sostén util para
la repeticion de secuencias, deberian incluirse en el taller actividades que impliquen el ajuste
y la confeccion, de esta manera se podria combinar la tarea y “mejorar la relacion entre el
hombre y la maquina (...). El trabajo no incluiria practicamente secuencias, y sin embargo

habria produccion en serie” (p. 110).

Taller de inventos
[13 ~ . .
no se trata de una afioranza sentimental por un mundo perdido,
sino por un mundo que vuelve a vitalizarse y erotizarse...”

J. Pallasma

La composicion de una obra en la que pudimos revisar la propia practica desde las politicas
del trabajo, su impacto sensible en los cuerpos y en las consecuentes relaciones de trabajo con
las personas en determinados circuitos de circulacion de arte, sigue siendo una trinchera
donde sentarse a seguir pensando. En este caso “La bestia empecinada” fue un espacio de
trabajo que inventamos donde pudimos practicar una ética relacional de lo posible por sobre
cualquier virtud performatica. Retornar para escribir es otro modo de insistir en preguntas
alrededor de aquella dimension del conocimiento entre la técnica, la percepcion y los
inventos. El problema contintia porque existe en el cuerpo, la logica de la division entre el
tiempo libre y el tiempo de trabajo parece una paradojal manera de separar cuerpos
productivos de cuerpos del placer. Y la no division entre los espacios de trabajo y los
espacios de ocio implican la des configuracion de cualquier margen de autonomia respecto a

un sistema econoémico que delega toda la responsabilidad en individuos hiper ocupados que
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dificilmente puedan mancomunar esfuerzo, establecer acuerdos colaborativos que den un
respiro a tanta exigencia. Coémo seguir ahuecando entre dos conceptos que no logran contener
la practica laboral posmoderna sino seguir justificando diferencias y jerarquias con relacion al
saber y al hacer. Una nueva intuicion nos acerca al problema. La separacion de las
profesiones y los oficios que se asegurd de separar labores sobre las materias y los conceptos
como los médicos que no tocan al cuerpo para leerlo, como los arquitectos que no perciben la
densidad del mortero, sino que leen un plano que escribieron ellos mismos antes de iniciar la
construccion, es letra del pasado. Pensando entonces en parar y analizar nuestro propio modo
de abordar el trabajo artistico, es que reencontramos una palabra que usamos para denominar
el lugar donde ensefiamos, nos ensefiaron y donde creamos nuestras practicas e inventos
escénicos: “taller”. El taller en términos pedagodgicos para quienes somos parte de la
academia, especialmente en espacios de formacion artistica, es el espacio donde lo que prima
es la presencia y la experiencia con otros y otras. Es un espacio donde inclusive los sistemas
de evaluacion descansan para comprometerse en un acompafnamiento de los procesos y no de
un resultado. Alli se aprende en conjunto, alli la experiencia, el relato, los consejos, las
recetas, hacen que se entibie una relacion entre el saber que es compartido y quien asiste alli.
En el taller, senala Sennett “las desigualdades de habilidad y experiencia se convierten en un
asunto de relaciones personales” (p. 73); es donde se aprende haciendo, copiando, repitiendo,
combinando, probando con otros. El taller medieval donde se ensefiaban oficios se parecen
mucho mas a las practicas diarias que tenemos quienes bailamos, en la prueba del material y
de las funciones técnicas, en el modo en el que asistimos a ciertas transformaciones en el
cuerpo dadas por la misma practica amplificadora de potencias de movimiento.

Una de las consignas que organizaban los traslados y actividades de las bailarinas en el
espacio escénico fue “Juntarse para hacer algo, hacer algo para juntarse”. Esta simple frase

ordenaba tanto una ética relacional alrededor de la tarea e implicaba un aspecto colaborativo
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en la accion. El sostén, la espera, la lectura de aquello que estéd siendo hecho por alguien mas.
Se hace mancomunadamente, de esta manera el estado de trabajo de taller era el modo en el

que se estaba en esta obra. Una tarea en permanente construccidon, no concluyente en una

construccion de ningln objeto.

Sara Sbiroli y Davina Macioni La Bestia Empecida PH. Foto Bruta

Calculos imposibles

No tengo demasiado para decir sobre como hago danza, pero si me puedo referir a como hago
para hacer una obra escénica de danza. ;Desde cuando la danza se ha convertido en un
problema econdmico laboral?, o tal vez haya que dar vuelta la cuestion, ;Por qué la economia
del trabajo se ha vuelto un problema de la danza?

Y reduciendo ain mas la pregunta: ;la danza es trabajo?
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# Danza es trabajo, es una consigna actual del activismo de movimientos sociales de
bailarines en Argentina por la creacion y sancion de una Ley Nacional de Danza que atin no
tiene. Estas dos palabras juntas estan atravesando gran parte de la reflexion de bailarines en
un pais con historicos reconocimientos en materia de derechos laborales.

Quizd que por la resistencia a conformar parte del engranaje del capital del arte
contemporaneo hemos renunciado heroicamente a intercambiar la actividad artistica y la
retribucién econdmica. Sin duda las categorias de produccion y reproduccion en serie de
objetos de intercambio, el valor econdmico de intercambio, han sido rechazadas en el ambito
en el que se referia a un tipo de labor hecha con el propio cuerpo, a la defensiva para proteger
al cuerpo de ser convertido en un objeto de mercancia, pero también quizés porque es dificil
de incorporar la nociéon de cuerpo que goza y trabaja con variables parecidas a la de un
operario de fabrica. ;Nos aleja de ciertas fantasias de élite, nos alia a luchas histéricas de
trabajadores?

Como se escribe antes, el cuerpo es el espacio donde se hace o practica la danza, es decir, que
todas estas categorias podrian reconocerse encarnadas. ;Como reelaborar una relacion entre
cuerpo, danza y trabajo? ;Qué viejos atavios sobre la idea de trabajador u operario podriamos
recuperar para renombrar desde la propia practica en virtud de desarrollar una idea de trabajo
que se parezca mas a la propia naturaleza de nuestros modos de hacer? ;Por fuera de qué
categorias que describen y organizan modos de producciéon como el postfordismo podriamos
vagabundear? ;Podriamos abandonar el disimulo con el que definitivamente enmarcamos
muchas de nuestras practicas danzadas de modo ejemplar el modelo de auto explotacion?

Tal vez por la condicion de labor encarnada la danza espacialmente no ha querido o sabido
como ponderar la actividad envolviendo en un empaque de ofrenda su danza. O tal vez
porque no hemos encontrado un relato propio sobre el que aclarar ciertos modos singulares de

trabajo inherentes a la danza. La excavacion que pude hacer sobre la Arqueologia de mi
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trabajo de danza dejé al descubierto una osamenta mas hermanada con el artesanado y su
modo de produccion. Aqui encuentro algo en comun entre danza y manualidad, y aunque
ambas podrian tener sitio por fuera de las categorias como la produccion en serie, la
produccion de objetos de valor, la produccion mecanica, si recupero que estas labores hechas
a mano implican practicas sensibles, técnicas, afectivas y el desarrollo de inventos. El
conocimiento especifico, el pensamiento sensible, la produccion artistica coexisten de manera

compleja en una humanidad en el cuerpo como territorio.

Referencias

Han, B-C (2017) La sociedad del cansancio. Editorial Herder

Gago, V. (2014). La razon neoliberal. Economias barrocas y pragmdtica popular. Editorial
Tinta Limon.

. (2017). “Intuicién y empecinamiento: el método polémico de Leon Rozitchner”. En

Lobo Suelto, Anarquia Coronada. https://lobosuelto.com/intuicion-y-empecinamiento-el-
metodo-polemico-de-leon-rozitchner-veronica-gago/

Kunst, B. (2013). “Danza y trabajo: el potencial estético y politico de la danza”. En Isabel de
Naveran (Ed.) y Amparo Ecija (Eds.) Lecturas sobre danza y coreografia. Editorial Artea.

______.(2015). “Las dimensiones afectivas del trabajo artistico: la paradoja de la visibilidad.”
En Ixiar Rozas (Ed.) y Quim Pujol (eds.) Ejercicios de ocupacion. Afectos, vida y trabajo.

Mercat de les Flors, Institut del Teatre, Ediciones Poligrafa.

Le Guin, U. (2022). La Teoria de la bolsa de la ficcion. Editorial Rara Avis.
Pallasmaa, J. (2018). La mano que piensa. Sabiduria existencial y corporal en la

arquitectura. Editorial Gustavo Gili.

141



Priotto, C. (2017) La Bestia Empecinada. Obra Escénica de danza.

https://www.youtube.com/watch?

v=aV4S1KWDnV0&fbclid=IwAR1JNfiavFoClnyAbuVIegbOJEyTJONWCpseoHDveOY]

tKgYFi6fRpfUviQ

Sennet, R. (2009). El Artesano. Editorial Anagrama
Simondon, G. (2017). Sobre la Técnica. Editorial Cactus.

Weil, S. (2010). La cuestion obrera. Editorial El cuenco de Plata.

142


https://www.youtube.com/watch?v=aV4S1KWDnV0&fbclid=IwAR1JNfiavFoC1nyAbuVIeqb0JEyTJ0NWCpseoHDveOYjtKqYFi6fRpfUvjQ
https://www.youtube.com/watch?v=aV4S1KWDnV0&fbclid=IwAR1JNfiavFoC1nyAbuVIeqb0JEyTJ0NWCpseoHDveOYjtKqYFi6fRpfUvjQ
https://www.youtube.com/watch?v=aV4S1KWDnV0&fbclid=IwAR1JNfiavFoC1nyAbuVIeqb0JEyTJ0NWCpseoHDveOYjtKqYFi6fRpfUvjQ

Hacia una pedagogia actoral emplazada en el marco de una institucion de formacion

teatral universitaria

Daniela Maria Osella

Practicas emplazadas
Me gusta ser hombre, ser persona, porque sé que mi paso por
el mundo no es algo predeterminado, preestablecido. Que mi
"destino" no es un dato sino algo que necesita ser hecho y de
cuya responsabilidad no puedo escapar. Me gusta ser persona
porque la Historia en que me hago con los otros y de cuya
hechura participo es un tiempo de posibilidades y no de
determinismo.

Paulo Freire

El presente escrito surge de la necesidad de preguntarnos respecto de la practica pedagogica
actoral en el marco del Profesorado de Teatro (sede Parand) de la Facultad de Humanidades,
Artes y Ciencias Sociales de la Universidad Autonoma de Entre Rios (Argentina). Si bien el
recorrido académico del campo teatral en nuestro pais lleva afios de desarrollo, este espacio
en particular en la ciudad de Parand abre sus puertas en 2015. Nos interesa preguntarnos
entonces por la practica pedagdgica actoral desarrollada en dicho espacio institucional y el

didlogo con los procesos implicados en el campo teatral local por fuera de la academia,
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atravesados por situaciones historicas, culturales y sociales particulares, haciendo hincapié en
las perspectivas vinculadas a la ensefianza.

Para problematizar respecto de las practicas, nos resulta interesante recurrir a la nocion de
practica emplazada propuesta por Ileana Diéguez (2019, p. 114), en la que nos invita a
entender desde una mirada mas plural a aquello denominado usualmente conocimiento. En tal
sentido, éste no reconocera solo “los saberes y los pensamientos, conceptos altamente
valorados por los espacios dedicados a la capitalizacion del saber y el pensar, como son las
instituciones académicas”, sino también aquellos saberes colectivos que emergen de una
practica determinada, desarrollada en circunstancias concretas que debemos identificarlas y
hacerlas visibles. Por tanto, no sera especificamente el aspecto de localidad o espacialidad lo
que le dé su ubicacion a una practica emplazada, sino mas bien desde donde se construye ese
lugar de enunciacion que estd atravesado por “las dimensiones de praxis y accion que
implican pensar, conocer y compartir las experiencias y aprendizajes”. Es decir, experiencias
y aprendizajes venideros del “4mbito de las practicas afectivas, sociales y politicas, y en las
que se pone en escena el cuerpo” (2019, p. 114). Por tanto, aprendizajes venideros de campos
no académicos que implican afectaciones afectivas. Un entendimiento de practicas y
conocimientos que de ellas emergen desde un trabajo critico, reflexivo, colaborativo y
sensible, capaz de reconocer la perspectiva epistemoldgica desde donde erige su discurso
inmerso en redes de poder con las que discute, pudiendo desarrollar la capacidad de dialogar
en redes mas amplias (Piazzini, 2014).

Revisar las relaciones que emergen entre la practica pedagdgica actoral en la academia y las
practicas por fuera de éstas, como plantea Linda Tuhiwai Smith (2016), nos conduce a
repasar criticamente las reivindicaciones que hacemos desde las disciplinas y enfoques del
conocimiento que producimos o reproducimos, sobre el contenido mismo del conocimiento,

sobre las ausencias, silencios e invisibilidades, respecto de practicas y éticas, y sobre las
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implicancias que las problematizaciones abordadas tienen para nuestras comunidades. Y, por
tanto, nos abre la posibilidad de reconocernos como agentes capaces de producir o
poseedores de un conocimiento especializado sobre nosotros mismos, nuestras practicas, sus
condiciones y tensiones, posicionandonos como docentes-artistas-investigadores capaces de
establecer didlogos constantes entre las diferentes practicas. Apostando a confrontar con la
tendencia de las instituciones académicas por convertirse en piezas de museo reproductoras
de una hegemonia, donde el conocimiento que se ensefa, se produce y se aplica tiende a la
naturalizacion, refuerzo y reproduccion de desigualdades, asimetrias y esquemas

centralizados que nos atraviesan.

Algunos de los caminos recorridos por la practica teatral local

Por eso es que en la medida de que las
pequenias islas creativas se vayan
multiplicando con el tiempo, alcanzaremos
nuestro continente; un continente con
accidentes y formas que ya se han visto en
otras latitudes, pero un continente nuevo, con
su propia plataforma...

(Ricci 2011: 90)

Volviendo la mirada hacia otros tiempos, y recuperando los aportes del teatrista santafesino
Jorge Ricci en su libro Hacia un teatro salvaje (2011), respecto de las practicas del teatro

independiente en el litoral desde su nacimiento y su recorrido hasta los afos "80, es posible
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observar -mas alla de las diferentes etapas que este movimiento diverso fue atravesando-, una
tendencia mantenida a privilegiar lo extranjero por sobre lo propio. Es decir, una negacion
por lo nacional “a tal punto que todo lo que venia de afuera, sea malo o bueno, adecuado o
no, era bien recibido” (p. 77). Ricci resalta la tendencia de los teatristas de provincia® de
desentrafiar la realidad a partir de los tedricos extranjeros, en un intento de emparentarse con
esos innovadores de otras tierras mas que de “interpretarlos en sus propuestas, para luego
transferir todo ese valioso aprendizaje a un material dramatico mas genuino que surgiera de la
reelaboracion de textos ajenos o de la gestacion de textos propios”, empleando “pautas
estrictas inviolables de montaje para terminar logrando el remedo de un teatro de otras
latitudes” (p. 78).

El teatrista santafesino observa que esta tendencia con relacion a los maestros de otras
latitudes (o de la ciudad de Buenos Aires) subsiste en el tiempo, encontrandose a lo largo de
los afios montajes bajo el signo "stanislavskiano" o "artaudiano" o "brechtiano", construidos a
través de interpretaciones imitativas de experiencias ajenas, adaptandose a las imdgenes
estereotipadas que se hacian de los “maestros” y sus métodos, de los autores y directores a
través de las traducciones y de las informaciones recibidas. Estas practicas encontraban eco
en espectadores, quienes frente a cualquier rasgo localista que osara asomar se encargaban de
combatirlo severamente. Con el tiempo, segin los aportes de Ricci, estas practicas
adquirieron un estilo acartonado resultante de los métodos trasplantados, donde tanto la
formacion como la practica actoral propiciaron actores/actrices titeres, proclives a las meras
repeticiones y a las formas esquematicas y arquetipicas inmersos en la ortodoxia y el
fanatismo por distintas metodologias y verdades implantadas, impidiendo la busqueda de lo

imprevisto en el teatro hecho por actores creadores.

*Entendiendo la caracterizacion “de provincia” como aquellos teatristas que desarrollan sus practicas por fuera
de los espacios de gran produccion teatral -como ser la ciudad de Buenos Aires-. Es decir, en localidades o
provincias consideradas “periféricas”. En particular Ricci nos hablara en tal sentido de teatristas “del interior”
del pais.
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Frente a ello, el santafecino, aun creyente de la validez de los métodos actorales y de la
posibilidad de extrapolacion de los mismos, proponia que desvirtuar aquello propuesto por
los maestros no significa alcanzar una fidelidad ciega a sus teorias; sino que, por el contrario,
significa que “debemos ser capaces de extraer lo medular de estas corrientes escénicas y
volcarlo en un método de trabajo que sea producto de nuestras reales comprobaciones”.
Apuntando asi a no ser victimas acorraladas destinadas a transcripciones, sino mas bien
“herederos de un teatro iluminado” por dichas corrientes, siendo capaces de valernos de todos
los conocimientos en pos de ‘“encontrar nuestra propia salida” (Ricci, 2011, p. 81).
Apostando por el riesgo a sorprender y a sorprenderse con una propuesta que sea fruto del
equipo de trabajo y de las circunstancias particulares, sin borrar los propios descubrimientos,
como sucede cuando nos replegamos hacia lo establecido e institucionalizado o al reproducir
todo aquello que ya ha tenido cabida en el espejo de las grandes ciudades, tanto en la Capital
Federal, como en el extranjero.

Dicha tendencia al mimetismo cultural, junto con el amateurismo, fueron dos aspectos que
caracterizaron al teatro de provincia en las épocas previas a la década del "80, que se presenta
para Ricci (2011) como aquel teatro salvaje domado. Un teatro que eligio el camino de "la
camisa de once varas", es decir “un teatro que no nos corresponde: obras que nos agobian con
su peso, montajes que nos doblegan con sus exigencias, personajes que no se adectan a
nuestros actores y lenguajes que nos encierran en la jaula de la retdrica” (2011, p. 98). Para el
teatrista santafesino, “la camisa de once varas” no implica la busqueda de un lenguaje propio
de un equipo de trabajo en dialogo con sus circunstancias particulares, sino que reproduce
espectaculos que se presentan como falsificaciones.

A la “camisa de once varas” el autor contrapone la nocion de “oro de las debilidades”, es
decir un teatro que se propone capitalizar la juventud, la simpleza, la inexperiencia, la

soledad, la pobreza, el aislamiento y su amateurismo que caracterizaba al teatro previo a los

147



"80, generando un teatro hecho al cuerpo de los equipos de las provincias, y por tanto
intransferible. Resonante con otras realidades, pero que es inimaginable fuera de su &mbito. A
diferencia de "la camisa de once varas", donde lo dominante es el texto original y su puesta
arbitraria, en “el oro de las debilidades” lo Ginico dominante es el montaje en equipo, donde
prevalecen las necesidades actorales, técnicas y de direccion. Es decir, las necesidades del
colectivo creador en didlogo directo con las realidades propias de cada contexto. Un teatro
salvaje que se hace con la certeza de lo generalizado, pero sin dejar de nutrirse de la verdad
de lo particularizado. Sera para Ricci un teatro salvaje aquel producido por un equipo capaz
de la construccion de una dramaturgia, en busca de una profundizacion de un lenguaje propio
y realizacion de un proceso que permita olvidar las pautas, las leyes y las reglas que conoce
de los otros, para internarse en su experiencia singular (2011, p. 113). Es decir, asentado
sobre el “oro de las debilidades”, escapando de antiguos vicios y capaz de metamorfosearse
cuantas veces lo necesite. Por tanto, este corrimiento de una practica teatral atrapada en “la
camisa de once varas” que conduce a repetir un teatro domado, podria entonces implicar la
producciéon de variadas posibilidades y propuestas. Que indefectiblemente estaran
emparentadas con experiencias diferentes sin necesidad de obnubilarse detrds de pasos
ajenos, ni de limitarse en su propia busqueda, dejandose afectar por aquello que aparece sin
ser convocado inserto en su ambito de produccion. Una experiencia teatral que se torna
“salvaje de encasillar” por auténtica, y por ende intransferible. Por tanto, su composicion
inédita o “condicion salvaje” deviene de actos que, por singulares y propios, son irrevocables
“como una sombra a su cuerpo” dira el teatrista santafesino (Ricci, 2011, p. 132).

Este anhelo de transformacion hacia un teatro salvaje expresado por el teatrista santafesino,
compartido ademas por otros tantos en distintas localidades de nuestro pais, particularmente

en la ciudad de Parana® y alrededores, comienza a cobrar forma en los afios previos a la

*'La provincia de Entre Rios como su nombre lo indica estd geograficamente rodeada por rios. Esto implico que
hasta pasada la segunda mitad del siglo XX sufriera un aislamiento, que fue sorteado con la construccion del
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1,** resurgiendo con la vuelta de la democracia, junto

irrupcion del ultimo periodo dictatoria
con otras transformaciones que se sucedieron en el campo teatral. Las teatralidades
florecientes de la vida democratica en la ciudad van a dar cuenta de las caracteristicas propias
de una década atn balbuceante en el sentido que le otorga el historiador Guillermo Meresman
(2010), pero también nos van a permitir comprender que esos balbuceos -sus incipientes
formaciones, su predominante amateurismo, entre otros fenomenos que se iran transformando
con el correr de la década-, van a conformar un campo teatral que tendra su propio “oro de las
debilidades”, parafaseando al teatrista santafesino.

Es asi como encontramos en la ciudad de Parana en este periodo diversas maneras en las que
se desenvolvieron las grupalidades, donde se observa a lo largo de la década del "80 una
renovacion de los referentes, implicando un despegue por parte de los locales de la vieja
guardia teatral santafesina que participd de la génesis de esos espacios. Se suceden
transformaciones en la formacion teatral y se diversifican los sentidos del hacer teatral, la
eleccion de las dramaturgias y las maneras de desplegarlas, la concepcion del abordaje en
general de las creaciones colectivas, entre otros elementos. Siendo posible de pensar estos
cambios como un proceso, como una prolongacion de aquello que habia comenzado a
gestarse desde los afios 70 en la ciudad, y que la irrupcidon dictatorial intent6 quebrar
mediante la imposicion del terror en los llamados afios oscuros, pero que sin embargo abrid

las nuevas perspectivas hacia una configuracion posterior (Osella, Bernhardt y Vallejo,

2020).

Tunel Subfluvial que une Parana con Santa Fe en los afos "60, y mas adelante el puente Zarate Brazo Largo que
por Gualeguaycht la comunica con la vecina provincia de Buenos Aires. Antes de dichas construcciones, el
pasaje entre Parand y Santa Fe se hacia por balsa. Si bien la provincia tuvo un gran desarrollo teatral desde
finales del siglo XIX con los circos criollos, y mas adelante de la mano de los radioteatros, esta caracteristica
insular hizo que otras transformaciones, influencias y procesos desarrollados en otras partes de nuestro pais
tardasen mas tiempo en llegar a nuestra ciudad al menos. Eran los santafesinos quienes generalmente arribaban a
nuestra ciudad con “las novedades del campo teatral”.

2En la Argentina la Gltima dictadura civico-militar tuvo lugar entre los afios 1976-1983.
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El surgimiento de estas nuevas configuraciones responde también a la necesidad de los
teatristas locales de la busqueda de una voz propia, una voz salvaje, a partir de las
problematicas que los implicaban como artistas en este territorio particular, que los
atravesaban como equipos de trabajo en procesos de consolidacién. Una busqueda de su voz
del litoral paranaense que los condujo a sistematizar su actividad, abrir el trabajo en equipo,
profundizar sus busquedas estéticas y con ello abrir los nuevos horizontes al teatro
paranaense. Las adaptaciones de textos, desde las creaciones colectivas y desde un trabajo
creativo anclado siempre en una idea de trabajo comun,” donde los miembros de los
diferentes equipos intervenian y colaboraban con las herramientas que disponian, fueron las
practicas que les permitieron hacerse fuertes en sus debilidades. En la escasez de recursos, en
el amateurismo y sus propias soledades, abriendo paso a nuevas e incipientes teatralidades y
por sobre todo a la constitucion de un lenguaje propio, aunque diverso en la ciudad de Parana
(Osella, Bernhardt y Vallejo, 2020).*

En estrecho vinculo con ello, refiriéndose al teatro producido en la Argentina luego de la
ultima dictadura militar, Julia Lavatelli (2008) propone que éste surge a partir de la
emergencia de la periferia en la actividad teatral. Este proceso en el campo teatral argentino
que permite el surgimiento de nuevas textualidades en las provincias abre camino hacia un
teatro plural, diverso y movil, con modalidades multiples que no se ofrecen como modelos

unicos. Estas transformaciones, tanto en sus dramaturgias como en otros planos, indican

#3Si bien es cierto que las dramaturgias textuales continuaron influyendo decisivamente en las producciones
realizadas, el nimero de creaciones colectivas, un tercio de lo producido en la década, son una muestra clara de
la busqueda de una palabra propia. Esta caracteristica va a coincidir con el pasaje de algunas etapas en la puesta
de textos en las provincias sefialado por Jorge Ricci (2011). La predominancia de lo nacional por sobre lo
extranjero como primer paso desde los afnos "60 en adelante a una nueva configuracioén de voces locales que van
a comenzar a abrirse desde los finales de los afios “70 sera un norte también en nuestro territorio.

*Es posible rescatar que por esos afios se suceden practicas que permiten una ampliacién del concepto
tradicional de dramaturgia, proponiéndose diversas combinaciones de metodologias de escritura y reescritura
sobre la escena, en la escena y para la escena, denominandose luego dramaturgia escénica aquella que acontece
en la escena (Dubatti, 2002), o como propone Danan (2010), aquella que esta del lado del transito y del proceso,
es decir, de la escena (dramaturgia en el sentido II).
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alianzas heterogéneas, desplegdndose entre modelos genéricos y ocurrencias particulares. En
este sentido consigna, particularmente para la nueva dramaturgia de provincias que €sta
no soélo es diversa porque convoca la produccion textual de zonas distantes, de
regiones disimiles, por reunir las voces de la vasta Argentina, es diversa ademas
porque arriesga variaciones inesperadas, porque cierto resguardo de los brillos -
falsos o auténticos- del mundo globalizado, del que gozan o sufren por el hecho
de ser “interiores”, las aleja de la fascinacion (y por lo tanto de la imitacion) de
otras mayorias mas mayores, europeas o norteamericanas. (Lavatelli, 2008, p.
12)
Encontramos en sus palabras resonancias con lo propuesto por el teatrista santafesino
respecto de la nocidn de teatro salvaje, pero con una diferencia. Ya no nos propone ubicarnos
como ‘“herederos de un teatro iluminado (...) para encontrar nuestra propia salida” (Ricci,
2011, p. 81), sino mas bien una practica teatral como camino que “implica evitar tomar las
rutas ya sefalizadas por otros, las grandes avenidas bien iluminadas y seguras”, para mas bien
“preferir los pequeiios senderos de contrabando, en los que se reconocen acé o alla huellas de

anteriores pasadores mas o menos secretos” (Lavatelli, 2008, p. 12).

La pedagogia actoral como una practica emplazada

Porque, de lo contrario, vamos a vivir bajo la
arquitectura de otra cultura y sin animarnos a sumar
ese pequeio detalle que hasta el hombre mas simple
del mundo suele volcar, como una burla ingenua, en

el universo de los otros (Ricci, 2011, p. 90)
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Particularizando la reflexioén asociada a la practica pedagdgica vinculada a la actuacion en
relacion con este amplio proceso, resulta pertinente recuperar lo propuesto por Julia Lavatelli
(2020a) en su charla "El acontecimiento y el cuerpo: sobre la actuacidon en estos tiempos (de
pandemia)". Al respecto nos propone vincular la idea de actuacion, su ensefianza y su
aprendizaje a una perspectiva de busqueda donde no serd la imitacion o replicacion de
modelos y métodos emergentes en otros emplazamientos lo que las oriente, sino mas bien
indagaciones con implicancias afectivas, sociales y politicas, en las que poner en escena el
cuerpo construye conocimiento. En ese sentido, uno de los primeros aspectos mencionados
por la teatrista argentina es la posibilidad de entender la actuacion como una préctica extra-
metodica, que se propone ademas un abandono de la representacion de un papel como el
norte organizador de la tarea del actor/actriz, tendiendo asi a pensar la actuacion entre medio
del texto, llevada adelante por actores creadores insertos en una situacion concreta. En
relacion con ello, siguiendo a Argiiello Pitt (2016), podemos pensar al trabajo de la actuacion
como un espacio de silencio, una “actitud (que) pone de relieve que el sentido no se
encuentra en las acciones, sino en el espacio entre ellas. Esto supone privilegiar la escucha
sobre el decir” (p. 133).

En consonancia con lo que hemos venido desarrollando, esta perspectiva implica el
corrimiento de un pensamiento que suponga a la actuaciéon y a la practica pedagogica
asociadas a un método y, por tanto, entendidas como practicas objetivas, universales, que
garantizan un resultado determinado y verdadero, -posible de ser corroborado una y otra vez-,
y validas en diversas contingencias. El corrimiento hacia una practica extra-metodica también
da por tierra una de las caracteristicas inherente al método que es la especificidad. Esta
definiria el campo de la actuacion, delimitando qué pertenece a la actuacion y qué no,
delimitando la disciplina por exclusién, y por tanto, definiendo quien pude o no actuar, como

expone Lavatelli (2020a).

152



Es entonces este cambio de paradigma el que permitiria pensar la actuacion no ya como una
disciplina, sino como una problematica abierta, donde la posibilidad de generar ciertos limites
y exclusiones se diluyen, poniéndose de relieve la singularidad de quienes participan en la
experiencia teatral concreta, como también en la experiencia concreta de ensefianza y de
aprendizaje (Lavatelli, 2020b). Pudiendo ser entendida la practica pedagdgica vinculada a lo
actoral como una experiencia de afectacion mutua donde el conocimiento construido no es
objetivo, ya que depende de quienes estén implicados. Es decir, y haciendo un paralelismo
con lo propuesto por Fischer Lichte (2011) para pensar el acontecimiento teatral, la practica
pedagogica asociada a la actuacion se sucedera en el entre de los cuerpos de estudiantes como
de docentes que se encuentran implicados en el espacio pedagdgico y que se vinculan a través
de afectaciones mutuas donde se producira una experiencia teatral y pedagogica.
Desde esta perspectiva, las situaciones de ensefianza y de aprendizaje se presentan como una
experiencia subjetiva y personal, entendiéndola como aquello
que nos pone en una situacion de novedad ante lo vivido, lo que nos pone a
pensar, lo que requiere nueva significacion, lo que nos destapa la pregunta por el
sentido de las cosas. Esto es, la experiencia es interrumpir el flujo del sentido
comun, que todo lo recoge pero nada modifica, para abrirse a las preguntas que lo
vivido, y lo no pensado de ello, o lo no previsto, tienen por hacerte. La
experiencia es mirar a lo vivido buscando su novedad, su diferencia, su
interpelacion, dejandose decir por ella. (Contreras Domingo, 2010, p. 8)
Es decir, que la propuesta pedagdgica actoral en tanto experiencia abre la oportunidad a otras
formas de saber, y por ende, de establecer diferentes modos de relacion con el saber, con uno
mismo y las otras personas, como fuentes en si de saber y de ser, habilitando la

transformacion tanto de estudiantes como de docentes.
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Una experiencia que como toda practica debe dar lugar al emergente, volviéndose tnica y
singular, delimitada y delimitante de quienes participan del proceso, poniendo de relieve las
busquedas propias y las compartidas, que coexisten desde la diversidad y la heterogeneidad.
Una préctica pedagdgica codo con codo, que como dice Meirieu (2007), de lo que se trata es
de estar con el otro, y concretamente de estar del lado del proceso y no del resultado.

Si la experiencia de actuacion implica cuerpos ofrecidos para ser vistos y cuerpos dispuestos
especialmente a mirar,* sucediéndose una circulacion afectiva que modifica las percepciones
de todos los participantes (Lavatelli, 2020a), esta practica desarrollada en el marco de una
situacion pedagdgica no carecerd de tales disposiciones. Es asi que podemos pensar que este
acontecimiento de caracter territorial, efimero e irrecuperable se sucede en el entre de los
cuerpos de estudiantes/actuantes y docentes/espectadores, y deviene de/en la presencia
material de cuerpos en escena en la experiencia pedagbgica, que crean escena, que entran en
contacto y contagian. En una reciprocidad creativa que, siguiendo a José Luis Valenzuela
(2009) desde el punto de vista del deseo, transforma al acto creativo con el otro en un
“encuentro de (al menos) dos huellas en el exilio, lo cual coincide casi letra por letra con la
definicion lacaniana del amor” (p. 33). Donde la presencia corporea a disposicion de lo que
sucede en el medio pone de relieve lo que “atraviesas, te atraviesa, y lo que ti atraviesas del
otro, de los otros”, donde aquello “que se anuda entre estos medios, lo que anudas ta, lo que
otro anuda de ti, contigo” es lo que cuenta (Micheletti-Chevallier, 2006).

Entendemos asi que las presencias de las corporalidades se vuelven sensibles a un otro, a la
otredad y al contexto espacial y temporal que, cuanto mas aflora la presencia individual,
social e historica, mas se entrelaza ese entre y en definitiva el encuentro creativo, sus formas
y contenidos. Sucediéndose una situacion pedagdgica donde los cuerpos de estudiantes como

de docentes se vinculan a través de afectaciones mutuas, apuntando a construir un reparto de

*Recuperando la definicion de teatro propuesta por Grotowski, en cuanto a que “el teatro es el encuentro entre
un espectador y un actor” (en Arguello Pitt, 2016, p. 129).
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lo sensible, en el sentido rancieriano, donde cada uno construye y configura diferentes modos
de habitar con/desde los otros, donde “no hay ni realidad oculta bajo las apariencias, ni
régimen Unico de presentacion y de interpretacion de lo dado que imponga a todos su
evidencia” (Ranciere, 2014, p. 51).

Desde esta perspectiva, la practica pedagdgica actoral implica la creacion de algo que, hasta
entonces, no existia, que inevitablemente desestabilizara aquello ya sabido construyendo
nuevos saberes posibilitando aprender en una experiencia comun, mas que demostrar lo que
ya se sabe (Steiman, 2008). Una practica que no tendrd entonces como Unica referencia a la
hegemonia artistica y los conocimientos y saberes asociados, sino que permitira revisar
aquello denominado como tal en los centros validados, los supuestos y los sentidos que desde
alli se construyen, atendiendo a una reconstruccion critica de la propia experiencia, individual
y colectiva, aportando a la autonomia de los sujetos implicados, capaces de re-descubrir la
realidad desnaturalizandola (Saleme, 2013). Una construccion de saberes en/desde una
practica emplazada, donde emerge la necesidad de “atender las dimensiones de praxis y
accion que implican pensar, conocer y compartir las experiencias y aprendizajes”,
expandiendo el universo de la experiencia humana desde una actitud critica (Diéguez, 2019,
p. 114).

Desde esta perspectiva, en una practica de la ensefianza extra-metodica de la actuacion, como
propone Lavatelli (2020a), més que un saber disponible para transferir, se generarian
condiciones en donde sea posible una construccion de conocimiento. Siendo una
responsabilidad docente la de encontrar el modo particular de propiciar el ambiente y la
circulacion de elementos fundamentales para la habilitacion de un proceso colectivo de
elaboracion de praxis y por ende de conocimiento. Lo que requiere la toma de decisiones y la
implicacion personal de cada estudiante y docente, de su mirada artistico-poética, sus

emociones, como también sus perspectivas sociales, politicas y pedagdgicas, sucediéndose un
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loop entre si (Litwin, 2008). Estas intervenciones y proceso de construccion implican
entonces que no serd un saber neutro en términos estéticos y politicos el que emerja, en tanto
es, segun Lavatelli (2020b), un “saber que sale del cuerpo, que se excorpora”. Y seria este
saber el que permite organizar el trabajo de las clases en el marco de una practica pedagogica
actoral que es del orden de la experiencia asociada a la escena, al estar ahi.

Respecto al término excorpora, Julia Lavatelli (2020a), a partir de algunos de los postulados
de Antonin Artaud en la conferencia “Para terminar con el juicio de Dios. Estudios sobre la
Radio Francesa, 1947, en donde éste propone el concepto de “el cuerpo sin 6rganos”, como
de lo aportado por Jean-Luc Nancy en diferentes escritos abordados como una filosofia de la
actuacion, propone la idea de que en situacion de actuacion el cuerpo interrumpe el discurso,
y que ese choque genera un discurso que sale del cuerpo, un discurso que se excorpora, que
no se puede articular en el lenguaje verbal, que tiene problemas con la traduccion a la palabra
y “estd condenado a una palabra tangencial”. La teatrista argentina propone a esta accion, la
de excorporar, como aquella fundante de la experiencia de teatralidad, ya que ese discurso
excorporado sera el que posibilite otros sentidos respecto del discurso verbal y que entrara en
contacto con el cuerpo del espectador, contactos que implican afectacion de los cuerpos
intervinientes en el acontecimiento teatral.

Dentro de esta perspectiva, la pedagogia actoral apuntaria a una busqueda de practicas
heterogéneas, pero donde la afectacion mutua entre los cuerpos intervinientes debera
asentarse en la posibilidad de ver en el otro a un ser humano, en el aqui y ahora, con el cual
compartir un proceso creativo y pedagogico con libertad creadora, donde iremos siendo. Este
proceso de desjerarquizacion de determinados roles por sobre otros en un espacio de
habilitacion pedagogica y creativa recupera la posibilidad de una actuacion surgida desde uno

mismo y en resonancia con los otros, una actuacion singular que debera ser reinventada.
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Esta reinvencion en el marco de una practica pedagogica actoral implica una actitud de
busqueda, que se desarrolla en forma conjunta, entre docentes y estudiantes, volviéndose una
practica tendiente a la construccion de conocimientos emplazados emergentes de una
indagacion que se funda en el encuentro de los cuerpos.

Resulta interesante poder pensar esta actitud de busqueda como una actitud implicada en la
practica de investigacion, que es propuesta por Diéguez (2019) como el acto de sumergirse en
las sombras, en la neblina a contraluces, donde aquello que aparece también se desvanece. Es
posible entender asi a la pedagogia actoral, tanto como la préctica actoral en si misma, como
una indagacion que implicard atravesar capas para comenzar a develar los hallazgos que no
son respuestas, sino “escasos referentes y viejos conceptos —‘teorias’— por desmontar”, en un
“encuentro fantasmal” poniendo en escena el cuerpo, convocandonos intelectual y
afectivamente (p. 117). Y donde sera necesaria “una alta dosis de imaginacion para armar ese
relato —nuestro propio relato de investigacion— tras el cual vamos, para sostenerlo y
compartirlo” (p. 115). En un acto que no pretende iluminar la realidad sino méas bien intentar
entender y convivir con aquello situado tras los velos como manera de compartir el mundo lo
que -como sugiere Ileana Diéguez (2019) recuperando las palabras de Toni Morrison-,
implica un esfuerzo para encontrar un lenguaje que nos permita entonces actuar dentro de
esta imaginacion compartida. Con relaciéon a ello, la investigadora mexicana nos invita
también a revisar lo propuesto por Linda Tuhiwai (en Diéguez, 2019), respecto de que una
imaginacion compartida sugiere la posibilidad de mover los centros tedricos usando la
imaginacion, implicandonos en preguntas como ;para quién escribimos?

Trasladando la pregunta al plano de la pedagogia actoral y la actuacion, nos preguntariamos
no solo para quién escribimos, sino para quién y por qué ensefiamos lo que ensehamos
insertos en nuestras propias circunstancias y afectaciones. Y entonces también preguntarnos,

qué es implicarnos y qué nos requieren estas practicas, tanto desde la tarea pedagdgica como
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en la actoral, donde buscar no es siempre encontrar. Y reconociendo que en estas practicas la
mirada estd implicada, nos resuenan las palabras de Achille Mbembe respecto de que “ver no
es lo mismo que mirar. Se puede mirar sin ver” (en Diéguez, 2017: 30). Recuperamos
entonces la pregunta de Diéguez (2017a, p. 31) respecto de “;qué puede ser un acto de vision
mas allad de ser un acto de mirada?”, para preguntarnos ;qué implicaria ello desde una
pedagogia actoral entendida como extra metodica?

Y aqui serd donde tal vez se tensen aspectos vinculados a las finalidades de las practicas
pedagdgicas. Vale entonces preguntarnos respecto de las relaciones que se suceden entre la
finalidad pedagogica y la artistica de las estrategias didécticas que diseilamos como docentes,
asi como también respecto de coOmo son percibidas éstas por quienes participan del
acontecimiento pedagdgico y artistico. Entonces nos preguntamos por aquellas estrategias de
enseflanza que se propongan orientar el estudiantar’® de los estudiantes, en palabras de
Fenstermacher (en Basabe y Cols, 2007, p. 5), y que adoptando como forma concreta la
actividad permitan el desarrollo de acciones y procesos a desplegar por los estudiantes para
dar forma al acontecimiento teatral, abriendo el desafio de estudiantar y el de teatrar,?’
recuperando el término del dramaturgo argentino Mauricio Kartin (en Scovenna, 2020).

A su vez, si la intervencion docente propone una experiencia donde se cruzan el aprender y el
teatrar, en un contexto de comunidad que incluye al docente, vale entonces preguntarnos si la
practica docente propuesta de esta manera desarrolla también un juego entre ensefar y teatrar,

desde donde se ensefia teatrando y se teatra ensefando. Y por tanto si ensefiar a teatrar

*Implica conjunto de actividades que les estudiantes desarrollan para apropiarse del contenido a partir de la
enseflanza (Fenstermacher en Basabe y Cols, 2007), atendiendo a la incidencia indirecta que se establece entre
el aprendizaje y la ensefianza. Esta relacion supone multiples modos de entender y construir, que establecen una
dialéctica entre transmision y apropiacion.

*'Con relacion al teatrar, el teatrista argentino Maricio Kartin (en Dubatti, 2011) propone la metafora respecto
de que, asi como el remolino remolinea, un arbol arbola y el teatro teatra. Es decir que el teatro en su
experiencia compleja e intrinseca del hacer produce a la vez conocimiento propio. Es decir, que, entendido
como una totalidad no dividida y fluyente, obra pensamientos y que cuando esta vivo el teatro sabe.
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implica que tanto el sujeto ensefiante como los estudiantes teatren en comunidad, desde una
actitud abierta a la afectacion.

Esto implicaria, como hemos venido mencionando que la practica pedagdgica actoral tenga
caracteristicas contextuales, y del orden de la experiencia, efimera, como el acontecimiento
teatral, y que deba ser reinventada cada vez, asi como la practica de la actuacion. Escapando
a la reproduccion de recetas, en un proceso que implica una practica emplazada y
construccion de conocimiento, recuperando a Diéguez. Debiendo ademas considerar que la
practica de la ensefianza no sera causal directo de aprendizaje, ni causal directo de encontrar.
Entender la ensefianza como una incidencia indirecta atravesada por multiples modos de
entender y construir puede ser entendido también como una apuesta a desandar una
perspectiva asociada al determinismo naturalista que reivindica un hacer artistico vinculado
a una capacidad innata, dada por dones naturales donde se anulan las singularidades de cada
sujeto y sus condiciones culturales, sociales e historicas que atraviesan a la experiencia
humana. Tal vez la importancia de aventurarnos desde esta nueva perspectiva a la practica
pedagogica vinculada a la actuacion nos permita contribuir a atacar criticamente una
historica adjudicacion selectiva respecto de determinados grupos sobre el conocimiento, su
validacion y determinacion de las posibilidades de acceso asentados en sistemas de opresion

y exclusion.

Pensar las practicas pedagogicas actorales emplazadas en el marco del Profesorado de
Teatro de Parana

Toda practica es un organismo vivo, mutante y en cambio constante, como el teatro, la
actuacion y el conocimiento que dichas practicas producen. A su vez, este movimiento se
desarrolla en d&mbitos diversos en el campo teatral. Esto genera tensiones, por un lado, entre

la rapidez y diversidad de las transformaciones y la permanente necesidad de las instituciones
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académicas de fijar los saberes y conocimientos considerados importantes de ser transmitidos
y, por ende, dignos de incluir en sus curriculums. Y por otro, entre los conocimientos
desprendidos de las practicas teatrales y aquellos validados por la academia. Como
mencionamos al inicio, nos interesa problematizar respecto del vinculo entre las practicas
pedagogicas actorales en el marco de una institucion universitaria y aquellas desarrolladas
por fuera de la academia, asi como las tensiones entre los saberes desprendidos de ambas con
validaciones diferentes entre si dentro de la academia.

En esta instancia, procuraremos acercarnos a algunas preguntas que la propia préactica me
suscita -como teatrista y como docente de Actuaciéon en el Profesorado de Teatro de la
Facultad de Humanidades, Artes y Ciencias Sociales de la Universidad Autonoma de Entre
Rios-, anhelando dar continuidad a estas indagaciones en otras instancias.

Retomando las reflexiones respecto de la herencia mimética y la hegemonia intelectual que
encontramos en la academia, resulta de interés volver la mirada respecto de los contenidos
propuestos para los espacios curriculares vinculados a la actuacion en los Planes de Estudio
de los espacios académicos. En particular, revisando los incluidos en el Plan vigente del
Profesorado de Teatro de la FHAyCS-UADER que data del 2008,*® encontramos que las
referencias teatrales en su mayoria aluden a los métodos que los “grandes Maestros del siglo
XX desarrollaron en Europa. Contenidos minimos que ciertamente seran luego abordados
desde las propuestas didacticas particulares disefiadas por cada docente. Resultara entonces
interesante preguntarse respecto del didlogo que establecen los docentes en sus disefios
respecto de estos contenidos y sus practicas como teatristas (y sus recorridos), como también
si es posible aproximarse a practicas pedagdgicas emplazadas en el marco de esta institucion

universitaria, y qué construcciones e implicancias seran necesarias para dicho abordaje.

*#Contenidos minimos estipulados en el Plan de Estudios para las catedras de Actuacion del Profesorado de
Teatro de la Facultad de Humanidades, Artes y Ciencias Sociales — UADER (Disefio Curricular Res. 983-08,
p.27-28).
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Estas preguntas encuentran resonancia en lo propuesto por Ileana Diéguez (2017b), en su
escrito “El acto de pensar es una forma de accidon", sobre la posibilidad de abandonar la
tendencia a abordar las teorias como modelos, invitaindonos a tomarlos mas bien como relatos
con los cuales pensar e imaginar formas de conocer. Volviendo asi a practicas que
reconozcan las condiciones de produccion que las atraviesan, y que incluyen a la practica de
pensamiento de manera retroalimentativa y capaz de producir y sistematizar conocimiento.
Un conocimiento muchas veces desconocido, generado en espacios considerados no
legitimados, que revisten otras formas de hacer, pensar, investigar y de producir relatos
anclados en lo experiencial, desde otras percepciones y concepciones del mundo que son
parte de su lugar de enunciacion, en tanto particular y relacional._

Al preguntarnos respecto de como se imbrican los trayectos particulares de cada uno de los
docentes, tanto sus formaciones de base, como sus recorridos docentes y como teatristas,
resultard valido reparar en que, en particular, en el Profesorado de Teatro de la FHAyCS —
UADER de Parand la mayoria de los docentes del trayecto curricular Actuacion, nos hemos
formado inicialmente en recorridos eclécticos y salvajes, en el marco de espacios extra-
académicos en lo que respecta a lo teatral, habiendo concretado posteriormente en algunos
casos una formacion académica.” Por tanto, serd interesante reparar en qué conocimientos y
practicas asociadas se han gestado en estos procesos extra-académicos, qué influencias los
han atravesado y como esa practica desarrollada preponderantemente por teatristas
independientes se tensiona con los dispositivos de conocimiento y practicas docentes del
ambito académico. Que, como propone Nelly Richard (en Diéguez, 2019), se ha constituido
este ultimo como el modelo tedrico globalizado validado por consensos colectivos,

instaldndose como espacios hegemonicos hacia adentro de las comunidades y subalternos en

¥ Como por ejemplo en una Licenciatura en Teatro, siendo el trayecto ofrecido por la Universidad Nacional

del Litoral la oferta mas cercana en la zona, planteado como un Ciclo de Complementacion Curricular.
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relacién con otros contextos, y donde tras la generalizacion se corre el riesgo de borrar
aquello especifico de cada singularidad cultural._

En tal sentido, nos preguntamos respecto de como este supuesto pensamiento global
se tensa con practicas que apuntan a pensarse desde los propios lugares de vida y accion,
desde sus circunstancias de enunciacion y produccion, y si es posible habilitar una
perspectiva plural desde una practica académica. Claramente responder estas preguntas
implica una indagacion que excede el presente escrito, pero resuenan frente a la necesidad ir
en busqueda de una practica de pensamiento que implique un pensar “desde”, que construya
conocimientos emplazados, lo que generalmente ha quedado fuera de las bibliografias
estandarizadas. Dando cuenta de exclusiones tensadas por relaciones existentes entre espacio-
poder-saber, y que nos obliga por tanto a reparar en ellas en pos de visibilizar, problematizar
y avanzar sobre un proceso de transformacion del conocimiento que se ensefia, se produce y
se aplica en las universidades que generalmente tienden a naturalizar, reforzar o reproducir
las desigualdades, asimetrias y esquemas centralizados que caracterizan nuestras sociedades.
Instando a debates de posturas estéticas y pedagodgicas, problematizando los diversos
enfoques, de forma tal que resuenen en las miradas en/sobre la educacion artistica, y por ende

en la formacion y practicas docentes vinculadas al hecho teatral.
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La piel que habitas®. Liliana Maresca: un relato sobre como ser mujer, artista y

performer en Argentina (1983-1994)

Nayla Gonzalez

A modo de introduccion

Liliana Maresca. Imagen extraida de:

https://www.argentinaperformanceart.com/liliana-maresca

Nuestros cuerpos fisicos, asi como nuestros cuerpos inmateriales, son producto de nuestras
historias y de la Historia compartida. Son también producto de las narrativas utilizadas para
contar esas historias. La Historia, las historias nos transforman concretamente. En nuestra
piel se aloja la informacion. Nuestra piel, el 6rgano mas vasto que nos conforma como seres

humanos, guarda el registro de nuestras vidas, de nuestro andar en este mundo como si fuera

“Titulo inspirado en la pelicula “La piel que habito” escrita y dirigida por el cineasta Pedro Almoddvar.
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un archivo al que hay que acercarse cuidadosamente a indagar. A veces las preguntas estan
dadas de antemano, aunque muchas otras, debemos acercarnos a ese archivo a buscarlas. A
veces, las preguntas parten de una misma, muchas otras, vienen de afuera. Hay quienes ya se
encargaron de establecer la analogia entre cuerpo humano y territorio. El cuerpo humano
como territorio de disputas de poder, como territorio en donde también opera la conquista en
clave colonial y su forma de narrarnos. Nos acercamos al cuerpo de la artista esperando
encontrar en ¢l las marcas de un tiempo pos dictatorial, de un devenir neoliberal, de politicas
mortuorias y de la enfermedad del sida como estigma de una forma de vivir distinta a la
normada, contestataria del orden social establecido en un pais latinoamericano a fines del
siglo XX. Liliana Maresca no solo puso su cuerpo a disposicion de la enorme tarea de
resignificar aquellas practicas comprendidas como arte en este tiempo tan cargado de
reivindicaciones, luchas y resistencias, sino que hizo de ¢l el soporte mismo del arte. Puso el
cuerpo a una forma de vivir que encendio la vida de otres también lesbianas, gays, enfermxs,
travestis y artistas que habian sido canceladxs, prohibidos, torturadxs y desaparecidxs en
tiempos precedentes. La democracia fue la buena noticia, pero como levantarse, como salir
luego del terror y la persecucion, (agravado por el género) a la calle a vivir. Tomamos las

palabras de la filosofa Judith Butler:

El género no estd pasivamente inscrito sobre el cuerpo, y tampoco estd determinado
por la naturaleza, el lenguaje, lo simbolico o la apabullante historia del patriarcado.
El género es lo que uno asume invariablemente bajo coaccion, a diario e
incesantemente, con ansiedad y placer, pero tomar erroneamente este acto continuo
por un dato natural o lingliistico es renunciar al poder de ampliar el campo cultural

corporal con performances subversivas de diversas clases. (1998, p. 19)
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Romper las paredes de la habitacion y salir a vivir el espacio publico: tarea nada fécil luego
del confinamiento y ahora con un doble enemigo también ptblico que marcaba a sus victimas
como portadoras de una moral impudica y las dejaba perecer en silencio y sin abrigo del
Estado: el VIH y el Neoliberalismo. Liliana Maresca ensayd como hacerlo e invit6 a amigos
y amigas para que la acompafaran: “(...) ella surge como el mascaron de proa de un grupo de
artistas que salian a la calle a recuperar una voz que habia sido asfixiada durante afos de
dictadura, gente que se sacudia el miedo como los perros se sacuden el agua.” (Gainza, 2006)
Nuestro trabajo es un intento de iluminar la vida de Liliana Maresca partiendo de estas
preguntas: ;Qué aspectos de su subjetividad dieron forma a su obra? ;En qué contexto socio-
historico se formo esa subjetividad? ;Qué marcas encontramos de ese vivir en el cuerpo de
Maresca, en todo lo que refiere a su materialidad? ;Qué rastros encontramos de Liliana en la
vida de les otres? ;De qué forma sus performances corrieron los limites de su tiempo, los

volvieron més laxos y hasta expusieron su arbitrariedad, del arte y del género?

Querer ser

’

“Quiero la torta y la porcion y las migas del mantel. Todo quiere la avida ™.

Liliana Maresca

Preguntarnos sobre los roles que ocupamos durante nuestras vidas, para nosotrxs mismxs asi
como para Ixs demads, es el primer paso para comenzar a ensayar posibilidades que se
adecuen a nuestros deseos y por qué no a nuestros suefios. La pregunta brota sin siquiera
regarla: ;A qué le ponemos el cuerpo? Hoy el movimiento feminista nos ayud6 a

desdramatizar ese camino y a sacarnos de la angustia de la soledad para invitarnos a creer que

167



no estamos locas, que sabemos lo que queremos y que vale la pena ese esfuerzo, ese salir de
la comodidad y ponerse en lugares dificiles, aunque solo sea para probar, para no quedarse
con las ganas, para intentarlo. Maresca lo hizo en un momento en el que cuestionarse no
estaba de moda sino més bien todo lo contrario. En sus intentos impulsivos (o mejor dicho
intuitivos) pero sobre todo coherentes con sus sentires mas intimos deconstruyé los canones

de una época para las mujeres y para Ixs artistas.

Caracterizacion para la fotos de prensa de la muestra La Congquista, 1991.

En: http://www.cvaa.com.ar/02dossiers/maresca/05_crono 1991 3.php

Liliana Maresca nacié el 8 de mayo de 1951 en el partido de Avellaneda. Taurina y del
conurbano se cri6 en el seno de una familia de clase media siendo la hermana “del medio”: su
hermana mayor, Silvia y su hermano diez afios menor, Miguel. Segin cuenta la escritora
Maria Gainza en su articulo “La alquimista” (2006), Liliana de nifia habia sido influenciada
por su tio soltero Quique que las llevaba a ella y a su hermana al teatro Colén y les compartia

novelas que irian dando vida a su mundo imaginario. Ingresé al secundario en el Instituto
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Maria Auxiliadora de Avellaneda. Este Instituto se inspiraba en los valores de la religion
catolica y rendia culto especialmente a la Virgen Maria. Fue alli donde Liliana conoci6 a la
monja Goitia que ocupaba el rol de directora espiritual de la escuela y formo un vinculo muy
estrecho con ella al punto tal que tiempo después, Maresca ingreso6 al noviciado en donde las
hermanas superioras la pusieron a limpiar pisos. “Entré en un delirio mistico” expresd su
hermana Silvia (2006). Su desilusion la llevo a abandonar el lugar seis meses después. La
vida de clausura no resulté como ella esperaba. Sin embargo, las referencias a Dios, a Jesus y
a Maria las encontramos insistentemente en el universo Maresca mezcladas con elementos
del orden de lo pagano. Su misticismo jamas desaparecio, sino que se fue profundizando con
el correr del tiempo.

Paso6 por distintos barrios portefios. Vivio en San Telmo y hasta se casé a los diecinueve afos
para librarse de su circulo familiar. Asi fue como se convirtid6 en una sefiora del barrio de
Belgrano. Mucho no le durd el matrimonio. Al poco tiempo se separd y se fue a vivir a un
cuarto de pension. A mediados de la década del 70 se inscribio en la Escuela Nacional de
Ceramica y comenz6 a practicar “las artes del fuego” mientras se ganaba la vida vendiendo
corbatas entre conocidos puerta a puerta. Luego, acompaiada por el padre de su hija,
Almendra Vilela, comenz6 a asistir a un taller de dibujo en el barrio de Once. Fue durante su
embarazo que vivio, junto a este hombre, en la ciudad costera de Villa Gesell dedicando gran
parte de su tiempo a la pintura. Una vez mas se sinti6 asfixiada por la dindmica familiar y
retornd a Buenos Aires junto con la Democracia.

Como si se hubiera refugiado entre las olas del mar, Maresca volvidé recuperando su voz y
haciéndola vibrar en los cuerpos de otrxs artistas que ain se encontraban entumecidos por el
frio desolador que significé la ultima dictadura en nuestro pais (asi como en distintos paises
latinoamericanos) que secuestrdo y desaparecid sistematicamente a aquellas personas que

concebian la realidad de una forma distinta a la del gobierno de facto y accionaban para
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cambiar y concientizar sobre las injusticias estructurales de nuestra sociedad. Estas
resonancias atrajeron hacia ella una diversidad de artistas de distintas disciplinas dispuestxs a
asistir a una fiesta permanente que ayudo a reconstruir los lazos sociales: la fiesta inolvidable
del under portefio. El juego y el humor estuvieron presentes, a comienzos de los ochenta,
como estrategia para lidiar con un pasado reciente tan doloroso como paralizante. Estos
espacios de encuentro apostaban, sin querer queriendo, a la recuperacion de una memoria

colectiva:

La fiesta implicaba desatar una fuerza vital, una energia que se despliega
creativamente. Era una manera de expresar la vida sobre la muerte, la alegria
contra la desesperanza en un movimiento que va del uno al otro, en los cantos, en
las risas, en el erotismo, y en la busqueda de la exaltacion del instante. (Suarez,

2018, p. 6)

El periodo de mayor produccion de la artista fue entre 1984 y 1994: De la primavera
alfonsinista al desencanto del primer mandato menemista. Durante la década del ochenta
junto con la democracia volvio también la posibilidad de experimentar en el espacio publico.
Esta posibilidad la llevd a producir esculturas a partir del ensamblaje de basura que
encontraba por la calle, entre ellas, obras como Torso, No camina, o Madre con nifio: “Son
piezas en las que reflexiona sobre la tortura que pocos afios antes padecid una generacion,
sobre el cuerpo de la mujer, la sexualidad y sobre el rol que debia ocupar el artista en la

sociedad” (Gainza, 20006).
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Madre con nifio, 1984. En: http://cvaa.com.ar/02dossiers/maresca/03 nucleos 01.php
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Maresca, reticente a los espacios tradicionales de exposicion de arte portefio, comenzo a
moverse por circuitos alternativos, inaugurados en muchas oportunidades por ella misma, y a

mostrar su obra en lugares fuera de lo comin como un Lave-Rap o la Costanera Sur:

Si era una galeria era una galeria, si era la calle era la calle, producir, producir y
producir, un entusiasmo maravilloso porque por fin nos habiamos sacado de encima
la dictadura y entonces a donde ibamos, ibamos a conquistar el mundo. (Maresca,

1994, 12:57)

Por supuesto que este accionar no fue azaroso, de la misma forma que no lo fue componer
obras con la basura. Comparti6 esta peculiar actividad con su colega y amigo Batato Barea,
otro icono under durante este periodo. Batato también montaba sus performances con
elementos reciclados de los contenedores del barrio de Once. Maresca organizo6 junto a Elba
Bairén y Marcia Schvartz la exposicion multimedia La Congquista, que reunia instalaciones,
performances, esculturas de uso, objetos, realizados por diversos artistas, y se la dedico a su
colega Batato. La exposicion fue inaugurada el dieciocho de diciembre de 1991, algunos dias
después de la muerte de Barea, victima del VIH. La misma reunié a muchos de los artistas de

lo que habia sido La Kermesse.
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Imagen extraida de: http://www.cvaa.com.ar/02dossiers/maresca/05_crono 1986 1.php

En la obra de la artista el cuerpo fue puesto en primera plana y ocupd el centro de la escena.
Durante sus muestras o sesiones fotograficas se vinculé con sus objetos volviéndose ella
misma parte de la obra. El artista y fotégrafo Marcos Lopez, la retratdé en varias
oportunidades: “No sé a quién se le ocurria primero, si a mi o a ella, pero la cosa es que
empezabamos las fotos y siempre terminaba desnuda relaciondndose con sus objetos”
(Gainza 2006). Las fotos la muestran completamente desnuda y entre sus piernas descansa
algin objeto, un pedazo de goma espuma quemada, un marco de cama roto. Estas fotos
fueron claves porque nos sefialan la relacion simbiodtica que existio entre el cuerpo de

Maresca y sus objetos:

En la belleza del cuerpo desnudo, en la piel que se exhibe se inscribe algo del orden
de lo suave y mucho del cuerpo herido, las piezas duras que se aproximan al cuerpo
no terminan de ajustarse a sus contornos y activan resonancias o ecos de cuerpos

violentados, torturados. Ademas de desorganizar los limites del cuerpo,
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desdibujando las fronteras de lo corporal en el ajuste y/o desajuste con las piezas que

lo atraviesan. (Vaggione, 2019, p. 11)

Podemos observar esta relacion en toda su produccion, por ejemplo, es también el caso de
Imagen Publica- Altas Esferas de 1993 que consta de gigantografias de imagenes de archivo
en las que se exponen personajes politicos, empresarios y militares. Con ella buscé poner en
cuestion la forma en que los medios de comunicacion construian las noticias y el lugar central
que ocupaban los poderosos en esta construccion. Maresca llevé adelante una performance
registrada por la fotografa Adriana Miranda en la Reserva Ecologica de Buenos Aires. Esta
accion consistio en fotografiarse desnuda con estas gigantografias junto al rio. De esta forma
la obra se resignificod y evidencio, entre otras cosas la vinculacion de los medios masivos de

comunicacion con la ultima dictadura militar.

Imagen publica-Altas esferas, 1993, fotoperformance. En:

http://cvaa.com.ar/02dossiers/maresca/04 cat 1993a.php

Liliana se llevo los paneles a la Costanera para realizar una performance
fotografica. Los coloco ahi, entre las piedras y la basura, a orillas del Rio de la Plata,

un rio que antes lavaba y ahora ensucia. Incrustadas sobre los escombros, las
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imagenes parecen piezas encontradas en una excavacion o los restos de un naufragio,

pero, en cualquier caso, las ruinas de un pais devastado. (Gainza, 2006)

Otro ejemplo de su obra en donde el objeto principal fue el cuerpo de la artista es Espacio
disponible. Liliana Maresca realiz6 esta instalacion un afio previo a la anterior mencionada,
diciembre de 1992 en el Casal de Catalunya de la Ciudad de Buenos Aires. Una vez mads, el
cuerpo no era una forma o medio para llegar a alglin fin, sino mas bien el soporte, el lenguaje
mismo de la obra. Fue asi como Maresca problematizo la relacion con el mercado y sus
espacios de interaccion. Al tiempo de que expuso salioé una edicion de la revista El libertino,
editada por Marta Dillon quien fue amiga y estuvo enamorada de Liliana, en donde se la ve
en posiciones diferentes sacandose la ropa, desnuda, posando con un osito. Fue responsable
de esta serie el fotografo Alejandro Kuropatwa, famoso por sus fotos a los lideres del rock de
los 80 y también portador de VIH. Junto a estas imagenes hay un texto central, un titulo que

‘“

dice: aresca se entrega a todo destino” y su nimero de teléfono particular, es decir, la
negociacion del cuerpo lisa y llanamente. Sobre esta accion observa el critico de arte Fabian

Lebenglik:

Literalmente es una frase casi poética ;no? Pensar en un espacio y en la
disponibilidad, pero es una frase acufiada estrictamente para disponer un espacio en
relacion al mercado. Entonces Liliana juega el papel del arte, su produccion artistica
como una disponibilidad en vista de que ella generalmente no vende su obra, expone
esos carteles me parece que para producir el maximo requisito que pide el mercado,
es decir, en ultima instancia la relacion cruel de las relaciones de mercado, que son
ficticias en el terreno del mercado del arte y sobre todo en el terreno del mercado de
Arte argentino, lo que en ultima instancia pide la ldgica del mercado es que uno

negocie sus ideas y finalmente su cuerpo. (Maresca, 1994, 31:39)
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Revista E/ Libertino. Imagen extraida de: http://www.ramona.org.ar/node/63798

La obra de la artista y su forma de compartirla respondi6é a una postura critica tomada con
relacion al mercado y a la profesionalizacion del arte. Fue disruptiva y transformadora en un
contexto en el que se habia educado a los individuos para evitar la comunidad de ideas y los
cuerpos habian sido sujetados, secuestrados, contenidos y normalizados mediante el uso de la
violencia. La dictadura militar impuso un disciplinamiento sobre los cuerpos por lo que “el

cuerpo fue objeto del arte y la sexualidad un campo posible para el cuestionamiento de la
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normativa dictatorial” (Suarez, 2018, p. 1). Puso su cuerpo a disposicion de lo que el
disefiador Roberto Jacoby denominé “estrategias de la alegria’: “Esto es, la actualizacion de
una consigna vital que ante un cuerpo sufriente, atravesado por las practicas disciplinarias y
ominosas de la dictadura, se revelara en una contraposicion que diera lugar a "un cuerpo
danzante, insubordinado, travestido™ (Vaggione, 2019, p. 6).

Liliana Maresca, la alquimista, trabajaba en el presente de la obra lo que la convirtido en
performer. Su fuerte contenido escénico fue pensado para la accion mas que para el resultado
como objeto de consumo. Maresca arremetié con su cuerpo de mujer interpelando a les
espectadores. Esto nos lleva a preguntarnos ;qué ocurre cuando una mujer desnuda se planta
y mira de frente al publico? La historiadora del arte Patricia Mayayo afirma que “en una
sociedad patriarcal que la mujer mire tiene algo de transgresor o peligroso. La mujer que mira
analiza, y al usurpar la mirada representa una amenaza para todo el sistema de
representacion” (Ayala Lencina y San Juan, 2012, p. 6). Esta operacion de la mirada afirma
su subjetividad y se vuelve una estrategia de resistencia ya que interpela al espectador
situandolo también en una actitud activa, como sujeto cuestionado y cuestionador.

Es asi como, con su alquimia, mezclo, subvirti6 las relaciones de poder entre los sexos y
transformo los elementos que hacen a la significacion de los roles masculinos y femeninos.
Como ejemplo destacamos la obra Pareja de 1985. En ella se exalta la relacion matrimonial
entre un hombre y una mujer poniendo el foco en la representacion de la frase “hasta que la

muerte los separe”.
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Pareja. Imagen extraida de: http://cvaa.com.ar/02dossiers/maresca/04_cat _1985a.php

La obra cuestion6 la representacion de los roles marido y mujer poniendo en crisis la
normatividad vigente, ya que, como diria Butler Judith (1998) “el cuerpo como materialidad
intencionalmente organizada es siempre una encarnacion de posibilidades condicionadas y
circunscriptas a la convencion histérica” (p. 5). Maresca refirid a los cuerpos sexuados
desarticulando la secuencia logica de pensamientos que los ubicaba en la ley: “el cuerpo no
es una identidad en si o una materialidad meramente factica, sino una materialidad que lleva
significado de modo dramadtico: una continua e incesante materializacion de posibilidades”
(Butler, 1998, p. 4). Y continua la filésofa: “las posibilidades historicas materializadas en
diversos estilos corporales no son otra cosa que esas ficciones culturales reguladas a fuerza de

castigos y alternativamente corporeizadas y disfrazadas bajo coaccion” (Butler, 1998, p. 5).

178


http://cvaa.com.ar/02dossiers/maresca/04_cat_1985a.php

La ronda interdisciplinaria

“Yo, con mi obra, estoy hablando del amor, del encuentro, de la amistad con el otro

()"

Liliana Maresca

Marcia Schvartz, Liliana Maresca y Elba Bairon. 1988. En:

http://www.cvaa.com.ar/02dossiers/maresca/05_crono 1988 1.php

Decidida a construir su lugar en este mundo, Liliana Maresca abandon6 su vida junto al mar
y alquil6é un PH en la calle Estados Unidos. Para subsistir fue rentando las habitaciones. La
casa se fue poblando, el lugar se fue habitando por un cuerpo colectivo de artistas que muto
oportunamente incentivado por Maresca. De ideas sueltas, individuales muté a un ideario
colectivo que fue representando, adoptando significados diversos, construyendo nuevos
sentidos, reformulando metaforas.

De esta forma fue que la artista crecid y se hizo mas grande, su practica estuvo atravesada por
otrxs. Liliana Maresca se erigié como articuladora social y fue una de las constructoras mas
activas de la comunidad artistica interdisciplinaria gestada a finales de la Ultima dictadura

militar de la Argentina. En el afio 1985 conformé con Ezequiel Furgiuele el grupo HAGA.
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Juntes llevaron adelante la accion performatica “Una bufanda para la ciudad” en la que
tomaban la calle con un tejido que colgaba por la ventana del primer piso de la galeria de arte
de Adriana Indik. Esta bufanda fue iniciada con retazos que tiraban los fabricantes del barrio
de Once y termin6 extendiéndose por la calle Viamonte alcanzando un largo de cien metros
(Vaquero Diaz, 2016). Esta accidon colectiva hacia de metafora del trabajo que debia realizar
la sociedad argentina ante su pasado reciente en el cual las relaciones sociales se habian
dinamitado. Los transeuntes estaban invitados a seguir tejiendo la bufanda, lo que inspiraba la
reconstruccion en conjunto de dichas relaciones (Ayala Lencina y San Juan, 2012, p. 4). En
1986 organizé junto a Daniel Riga en el Centro Cultural Recoleta la obra colectiva La
Kermesse, el paraiso de las bestias, ya mencionada anteriormente. Esta muestra evocaba
mucho més a una fiesta del pueblo que a la solemnidad esperada para una galeria de arte.
Rescataba la forma tradicional de la Kermesse barrial, con todos los elementos de juego y
diversion que le son propios invitando a los asistentes a intervenir en los puestos (Suérez,
2018, p. 3). En 1986 participd del proyecto Mitominas en el Centro Cultural Recoleta que se
convirtid en una muestra emblematica ya que sento precedentes al cuestionar por primera vez
desde el campo de las artes la condicion femenina, la heteronormatividad y las libertades
sexuales analizando desde las interpretaciones miticas el rol que ocupaba la mujer en la
sociedad.

Estos procesos de creacion colectivos y colaborativos en este primer periodo de la vuelta a la
democracia eran de una ida y vuelta en la escena local del underground. Es aqui donde nos
gustaria retomar la relacion de Maresca con Batato Barea. La artista se vinculaba desde la
produccion de escenografias para las obras de teatro que se realizaban en la discoteca
Cemento mientras que Batato Barea participaba de acciones performaticas en las

inauguraciones de Liliana. En dtio
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desplegaron la capacidad de accion artistica, su habilidad de reunir gente y crear
colaborativamente en espacios abandonados o con muy poca actividad, llevando el
arte a las calles, a los bares, a los parques. En suma, habilitaron la posibilidad de
volver a experimentar espacios que habian estado vedados, dandoles vida. (Ayala
Lencina y San Juan, 2012, p. 4)
Sin duda, la alquimista fue por demas consciente de las resonancias que tenia su actividad en
el campo cultural del momento. Junto a otrxs artistas buscaron trascender los canones del arte
para, desde ese nuevo paradigma que estuvo durante muchos afios en construccion,
transformar el sentido comun en disputa y reconstruir la trama social rota y tendiente al
individualismo tan caracteristico de un tiempo neoliberal que comenzaba a mostrar su
hilacha. Una vez mas retomamos a la filésofa Judith Butler: “La transformacion de las
relaciones sociales se vuelve entonces mas una cuestion de transformacion de las condiciones
sociales hegemonicas que de transformacion de los actos individuales que generan esas
condiciones” (1998, p. 11).
Su colega y amiga Marcia Schwartz habla en el documental Frenesi sobre este momento y su
vinculo con Liliana y sintetiza de una forma muy clara y desde un amor profundo el proceso
que intentamos relatar en este apartado. Este testimonio denota las pasiones que Maresca

despertaba por aquel entonces:

Para mi Liliana es como la gran comunicadora cultural de los 80. Creo que estaba
todo diezmado, no pasaba nada culturalmente y ella tuvo la capacidad de juntar un
monton de gente que venian del under, que era lo que estaba pasando en realidad,
porque lo demds eran jetones que ya no tenian que ver con el momento y ella nos
juntd a todos, uno por uno, sin un mango, nos contactd y generamos la Kermese, la

generd ella, el gran motor de todas esas cosas fue ella, o sea, ella nos contactod a
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todos e hizo posible que surgiera... yo soy incapaz de generar ninglin evento
cultural... y ella es como un don que tiene, una capacidad de ver donde esté la gente
que vale, que hace algo y juntarlo. Y a mi me movilizé durante todos estos afos a
hacer cosas que para mi son casi las mas importantes de las que hice, aparte de pintar
en mi taller a solas... es esta capacidad de juntar gente y pincharles el culo hasta que

sale”. (Maresca, 1994, 16:13)

El virus y otros demonios

“(...) yo creo que el arte existe porque nos vamos a morir”

Gumier Maier

Imagen extraida de: http://www.ramona.org.ar/node/61701

Como ya mencionamos anteriormente, el momento de mayor produccion de obras de la
artista fue durante los diez afios que van de 1984 a 1994. Si tuviéramos que caracterizar este
periodo podriamos decir que los ochenta fueron el momento del despertar y salir a la calle

para volver a ocupar los espacios publicos: Un respiro luego del terror implementado por la

182


http://www.ramona.org.ar/node/61701

dictadura para reprimir el accionar de los cuerpos. Por otro lado, entendemos los noventa
como el momento en que comienza a cristalizarse el neoliberalismo en nuestro pais. En 1987
Liliana Maresca recibe la noticia de que era portadora del Virus de Inmunodeficiencia

Humana:

Hacia comienzos de 1987, Liliana tuvo una hepatitis. Como ésta se prolongaba,
decidieron someterla a una serie interminable de estudios. Una tarde, la doctora de
un coqueto laboratorio la sentd en su consultorio y le comunicé que habia contraido

el virus del sida. Ese afo, en la Argentina se registraron 69 casos. (Gainza, 2006)

Su trabajo se encuentra completamente atravesado por la enfermedad y su obra si bien no
explicita, si toma elementos de la vida cotidiana que pueden vincularse sencillamente con su
condicion de portadora del virus. Pero esta historia es compartida con colegas artistas y se
vuelve en retrospectiva la historia de una generacion. La aparicion del VIH va a coincidir con
un giro a la derecha en todo Occidente, circunstancia que generd politicas de ordenamiento
de los cuerpos represivas y condenatorias de ciertas practicas sexuales (Suarez, 2018, p. 2).
Nos habiamos librado de la dictadura y ese deseo de liberacion hizo que la fiesta pasara por el
cuerpo. Sin embargo, el nuevo enemigo acechando se convirtid6 en un peligro latente que
operé en la moral publica. Dira en esos tiempos el activista y poeta Néstor Perlongher: “Un
fantasma recorre los lechos, los flirts, los callejeos: el fantasma del SIDA. La sola mencién de
la fatidica sigla [...] basta para provocar una mezcla morbosa de curiosidad y miedo”
(Suarez, 2018, p. 2). El Estado no dio respuestas hasta mucho tiempo después y lo novedoso
de la enfermedad hizo que muchas de las personas contagiadas lo mantuvieran en secreto. Al
estigma social de la homosexualidad ahora se le pegaba la potencial amenaza de contraer un

virus mortal. Analiza Butler al respecto:
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Si el cuerpo es una sinécdoque del sistema social per se (...) entonces cualquier tipo
de permeabilidad no regulada es un lugar de contaminacion y peligro. Dado que el
sexo anal y oral entre hombres determina claramente ciertos tipos de permeabilidad
corporal no permitidos por el orden hegemoénico, la homosexualidad masculina,
dentro de ese punto de vista hegemonico, seria un lugar peligroso y contaminante
previo a la presencia cultural del sida e independiente de ella. Igualmente, la
condicion ‘contaminada’ de las lesbianas, independientemente de su posicion de
bajo riesgo respecto del sida, manifiesta los peligros de sus intercambios

corporales”. (2007, p. 260)

Esta amenaza funcionaba como mecanismo de control social y la persecucion y el
hostigamiento hacia las disidencias sexuales estaban en ese entonces avaladas por el sentido
comun prexistente al virus. El destape que sucedid con la democracia fue también
perseguido. Continlla Butler: “estar "fuera’ del orden hegemonico no implica estar ‘en” un
estado de naturaleza sucia y desordenada. De forma paraddjica, la homosexualidad casi
siempre se concibe dentro de la economia significante homofobica como incivilizada y
antinatural” (2007, p. 260). Esa persecucion se tradujo en allanamientos en bares, suspension
de fiestas y clausura de boliches bailables que eran iconos del under portefio y funcionaban
como caldo de cultivo de todo un movimiento cultural que se expresaba en todas las ramas
del arte dentro de un circuito paraoficial.

Una vez mas bajo la lupa del feminismo, observamos que la voz de las mujeres no se
encuentra con facilidad en las narrativas existentes con relacion al SIDA: “Ahora paso el
tiempo, pero, en ese momento, una mujer contando que tenia VIH era algo fuerte. Era estar
sola con ese relato” (Enriquez y Dillon, 2021). Desde este lugar nos interesa la figura de

Liliana Maresca, como mujer, artista y homosexual que no solo vivioé con el virus sino que
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¢éste junto con el neoliberalismo se volvid el telon de fondo de su obra que se vio potenciada.
Vivir con la muerte de la mano. Vivir sabiendo que pronto no habra mas cuerpo. Saberlo
antes que otrxs... hacer y sentir vida y muerte juntas en el mismo cuerpo. Cuenta su amiga
Marta Dillon que Maresca le decia antes de partir “el cuerpo ya lo puse yo, Dillon, ya esta...”
(2021). Tomamos las palabras de la autora Alicia Vaggione que analiza desde este enfoque la

obra de Maresca:

me interesa considerar los sentidos que se activan desde la mirada femenina, cuando
esta recibe los embates del mundo, ya sea para actualizar sus deseos o, cuando
desafiante, se ve obligada a inventar nuevas maneras para enfrentar la condicion

precaria de la vida. (Vaggione, 2019, p. 3)

Es asi como la artista comenz6 a desarrollar imagenes arquetipicas como la esfera y el cubo
vinculadas a lo celestial y lo terrenal al mismo tiempo que incorpord el color dorado,
relacionado tanto con la alquimia, la transformacion y la trascendencia espiritual, como con
el dinero y la violencia capitalista, referencia que abarcaba desde la creciente pobreza en la
Argentina (justificada mediante la teoria del derrame) y la guerra por el petréleo iniciada en
el Golfo Pérsico hasta los genocidios aborigenes por el oro colonial. En su obra se
entrecruzaban su mirada del mundo respecto de su enfermedad con el contexto socio
histérico y politico de toda una época y una necesidad muy marcada por incitar al publico a
cuestionarse lo que habilité una diversidad de sentidos y de interpretaciones.

En noviembre de 1988 Liliana participa del proyecto Mitominas II. Los mitos de la sangre
realizada en el Centro Cultural Ciudad de Buenos Aires. El evento entrecruzd discusiones y
reflexiones en torno a la violencia de género con la irrupcion del VIH y sus problemadticas
siendo en algun punto un gesto anticipatorio ya que como dijimos anteriormente los relatos

vinculados a la enfermedad apuntaban a la comunidad homosexual masculina. Como bien se
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destaca en el titulo uno de los temas centrales que abord6 la muestra fue el de la sangre y sus
diversas interpretaciones como la herencia, la violencia, la mujer, la enfermedad. En esta
muestra Liliana presentd el Cristo autotrans-fundiéndose. Esta obra fue realizada un afio
después de que Maresca se enterd de su condicion de portadora del VIH y puso en el centro
del ojo del espectador el valor de la sangre como un bien que cobr6 un nuevo sentido con la

aparicion de la enfermedad.

Era un Cristo que tenia una herida en el pecho, del que iban saliendo gotitas de
sangre que volvian a canalizarse en un tubito, era como un Cristo transfundido, una
transfusion de la sangre y la idea era eso, era pequeio, sobre un pilar, como de unos

40 cm. (March, 2017)

Esta es una de las obras por las que un grupo catélico solicitd el cierre de la muestra. La
situacién no pas6 a mayores y continud abierta al publico, aunque el Cristo de Maresca fue

ubicado en un lugar mas marginal.

Cristo autotrans-fundiéndose, Imagen extraida de:

http://www.cvaa.com.ar/02dossiers/maresca/05_crono_ 1988 2.php

En 1991 Maresca inaugur6 en el Centro Cultural Recoleta la instalacion Wotan Vulcano. Esta

obra coincidi6 con el inicio de la guerra del Golfo Pérsico. Para realizarla Maresca fue al
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cementerio de La Chacarita y pidi6 atatdes. El municipio se los entregd sucios y a modo de
préstamo por lo que la artista debi6 limpiarlos. Jorge Gumier Maier, artista y critico de arte

influyente durante las décadas del 80 y 90 y amigo de Liliana Maresca cuenta:

Liliana para esa muestra se marchit6 [...] paso tres dias limpiando con la lavandina y
querosene y prendiéndolos fuego en una especie de ritual, hizo de ese
acontecimiento una performance en si, independiente de la muestra que le siguid.
Una persona que en 1991 tiene SIDA y se pasa tres dias limpiando cajones, que

proximamente seran su morada, no se puede pasar por alto. (Suarez, 2006, p. 4)

Wotan Vulcano. Imagen extraida de: https://artishockrevista.com/2017/09/28/liliana-maresca-

argentina/

Definitivamente no podia pasarse por alto. Las imagenes aluden a la guerra y a la sangre
derramada al mismo tiempo y se vuelve autorreferencial.

Retomando también su obra Imagen Publica- Altas Esferas, vemos como la artista junta a
figuras iconicas que representaron las politicas que activo el neoliberalismo precarizando la
vida de un sinfin de personas con la irrupcion de la enfermedad demorando el financiamiento

de los tratamientos y habilitando niveles de mortandad inmensos con relacion a la epidemia.
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Aunque la vida se volvid precaria no solo para aquellas personas portadoras del virus.
Maresca denuncid con su obra los alcances del neoliberalismo y el proceso de marginacion
creciente de la sociedad. Para hacerlo transit6 espacios marginales de la ciudad como el
edificio Marconetti*' o el ex albergue Warnes™. En el afio 1990 present6 en el Centro Cultural
Recoleta la instalacion Recolecta. En esta muestra Maresca exhibido un Carro de cartonero
que habia ido a buscar al albergue Warnes luego de negociar con el duefio su precio por la
carga que contenia el carro. Una vez mas Maresca saco de la galera sus dotes alquimicos y
construy6 otro carro similar en color blanco y otros dos que son reducciones de este, bafiados
en plata y en oro respectivamente, reflejando asi la transmutaciéon de la materia: haciendo
brillar lo que antes fue basura. Con relacion a esta muestra cuenta Liliana en primera persona

en su documental Frenesi:

Era el simbolo de un pais que no podia producir, que no podia generar riqueza, que
estaba totalmente entregado, asi de manos cruzadas, a otra gente que no tenia nada
que ver con ellos, a alguien que venia y nos chupaba la sangre, y bueno eso era el
simbolo, el carrito de cartonero era el simbolo de nuestro pais. Bueno entonces me
puse en contacto con alguien que estaba produciendo eso, que era y que se producia
en el Warnes, y bueno fui, me prestaron un carrito, el tipo me entendio, me dijo que
si (...), y encima después el peronismo produjo la explosion de ese lugar, o sea,
basta de darle al pueblo algo, creo que esa bomba que pusieron en el Warnes fue

como significativo de ya no damos mas nada, ya queremos vender todo lo que hay.

*E] edificio Marconetti fue una torre de diez pisos construida en el afio 1929 y ubicada enfrente del Parque
Lezama en el barrio portefio de San Telmo. Durante las décadas del 70 y el 80 el edificio fue habitado por
figuras miticas del under portefio. En el afio 2018 se dio un proceso de desocupacion en el que las Gltimas
familias habitantes dejaron el lugar presionadas judicialmente por el gobierno portefio habiendo intentado
previamente conseguir que el Edificio fuera nombrado patrimonio historico. El motivo de la desocupacion fue
su demolicion para la ampliacion del metrobus.

“E] albergue Warnes fue un lugar emblematico de la ciudad de Buenos Aires que representaba la destruccion y
el empobrecimiento econdémico del pais. Fue construido en la década del 50 durante el gobierno de Perén, para
que funcione como hospital de nifios y tras la caida del peronismo abandonado, para terminar en la década del
’80 convertido en un edificio tomado por personas humildes que vivian de la basura desechada por la ciudad.
Fue demolido durante la década del 90.
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Entonces para mi fue como un simbolo nacional, por eso lo tomé al carrito cartonero
como un simbolo nacional...y bueno, y trabajé con eso. Y una idealizacion de eso
incluso, porque bueno por eso los converti en oro, en plata, como pasar a otra, una
idealizacion de eso, una cosa de la alquimia, del producir de la nada algo, y de todo
ese dolor humano que significaba ir al cartonear por veinte pesos por dia como
cartoneaban cien tipos que después iban y vendian eso, que era como vender el alma,
la sangre, viste...la miseria, me parecié que eso era un simbolo nacional”. (Maresca,

1994)

Recolecta. Imagen extraida de:
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Recolecta. Imagen extraida de:

https://castagninomacro.org/page/obra/id/21/Maresca%?2C-Liliana/Carro-

blanco
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Recolecta. Imagen extraida de:_http://www.ramona.org.ar/node/20796

El trece de noviembre de 1994, nueve dias después del estreno de Frenesi, al que la artista no
pudo asistir, murié Liliana Maresca siendo muy joven. A los cuarenta y tres afios a causa de
las complicaciones producidas por el VIH, dos afios antes que aparezcan los tratamientos
farmacologicos efectivos.
Su amiga y enamorada Marta Dillon (2006):
Es verdad, no importa que Liliana Maresca haya muerto de sida o su cosmos se haya
dispersado por otras razones. Lo que importa es que ella supo que habia pasiones que
imprimir en quienes la rodeaban y lo supo mientras pudo hacerlo sin la vanidad de

quien labra su nombre en las piedras.
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