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Resumen

En dos proyectos actualmente en curso -De Artes, Percepciones y Pasiones. Significación en Prácticas Artísticas y Estéticas de Argentina (FFyL-UBA) y Textos, Discursos, Relatos de la Sensibilidad Estético-Artística en Buenos Aires (IUNA)- estamos indagando el rol de la percepción en la constitución de sistemas de valores. Las modalidades y funcionamientos de la percepción pueden seguirse a través del análisis de conjuntos significantes surgidos de prácticas sociales específicas: textos, discursos y relatos, en fin, materiales posibles para corpus de naturaleza discursiva o no discursiva. 

Las prácticas artístico-estéticas contemporáneas revelan cambios sustanciales en el dominio de la subjetividad que comprometen, entre otras, la de un agente social protagónico: el artista; es ésta una cuestión medular en el debate cultural contemporáneo: ¿cómo se percibe hoy un artista en, entre y para su sociedad? ¿Cómo se construye su identidad en los discursos especializados? ¿Cómo se comunica su figura? 

La identidad artística se juega en el contexto de la construcción de sistemas y estilos de categorización del mundo, que revelan no sólo su posición sino el desplazamiento de otros roles a los que el artista se asocia. En la perspectiva de las reformulaciones producidas en los estudios de la percepción, relacionadas al contexto de la semiótica, la comunicación y la estética, analizaremos algunos discursos relevantes en la constitución de la subjetividad artística contemporánea. Las evoluciones, erosiones y fragmentaciones de los paradigmas modernos han derivado en una crítica coexistencia actual de miradas disímiles. Ellas emplazan representaciones y memorias social y culturalmente heterogéneas, y tal diversidad nos parece fundamental en el despliegue de lo sensible y de la significación.

Acerca de algunas elecciones

Como investigadores, nos simpatizan los emprendimientos que escudriñan la subjetividad en lo especulativo
. Las teorías, incluso científicas, apremiadas por una lógica de lo impersonal, retornan la presencia de un sujeto que se muestra, sin pudor, no sólo racional sino también estésico y pasional
. Por otro lado, la especulación vivencial, aquella que se entrama al mundo de los afectos y percepciones, donde lo subjetivo no sólo aparece legítimo sino imprescindible, revela sus teorías como un recurso efectivo para la descripción, explicación y transformación del mundo y los seres.

Si optamos por considerar unas y otras reflexiones como discursos
, el sujeto que las enuncia es el ego, un yo afectado en el sentido de la experiencia teatral, un yo dialógico. En esta perspectiva, ambas producciones teóricas, sin perder sus peculiaridades, se emparejan entre sí, se delinean como prácticas humanas y adoptan el rango de discursivas. 

Hablar de las teorías como decires, reintegrarles su condición de relatos, reconocerlas como actos, implica impugnar espejismos de verdad objetiva y universal que enmascaran poderes. Entraña una crítica de aquella extensa tradición de Occidente que, al contraponer reflexión y acción, modeló nuestros vínculos con las producciones, entre todas, con la artística. Dicha tradición es tan sólida que, puesta en crisis, se ha desplazado hacia otros disfraces. Y todavía el realizar arte se considera, en oportunidades, antinómico de la reflexión teórica, en el mismo plano en que el sentido común suele oponer el hacer al pensar.

Propuestas como categorías para problematizar las distinciones usuales entre producciones artística y teórica, es necesario especificar algún sentido para práctica y discurso. La primera podría asimilarse, en la vía de De Certeau y Chartier, a gestos y conductas, esto es, clases de actos que responden a códigos particulares y exteriores al discurso. No obstante, como tipo específico de acción, el discurso es una práctica. Su espacio aparece como un conjunto de estrategias y reglas que organizan y distribuyen las posibilidades enunciativas que cada contexto histórico y social delimita. Así, desde la perspectiva de las prácticas, la artística será el conjunto de los haceres de los sujetos en el campo del arte, y decires aquel subconjunto que acciona el lenguaje natural. Si privilegiamos el discurso, hablaríamos respectivamente de prácticas no discursivas de mostrar y discursivas de decir, prácticas de luz y de lenguaje según las tesis de Foucault.

En este nuevo rumbo se asume que la antigua jerarquía entre trabajos intelectuales y manuales se ha desdibujado: theoria (contemplación) poein (hacer) y téchne (arte)
 ensayan hoy otras complicidades del pensar-poetizar-obrar. Es en este lugar común, y apenas las referimos a acontecimientos puntuales, que las facultades autónomas de la razón moderna se pliegan ante el desborde de artes, ciencias y éticas. 

En territorio artístico, los decires pueden provenir de los discursos más variados: tecnocientíficos (por ejemplo matemático, computacional, físico), disciplinares (psicoanalítico, histórico, lingüístico, etc.) o experienciales (ético, mítico y otros). Su persistencia en nuestro campo ha develado su potencial como palabra estética; su enunciación en las teorizaciones de los artistas es polifonía encarnada. 

Las artes, en su conjunción de dimensiones discursivas y no discursivas
, movilizan decires, miradas y afectos, distintos a los de otros saberes. 

Cada proceso artístico y cada obra despliegan pasiones, percepciones e intelecciones singulares sobre el mundo y los sujetos, a la vez que entablan diálogos con culturas que les proveen modos de sentir, de percibir y de pensar. El artista, sujeto singular y social, al tensar la red que lo envuelve se inscribe en lo simbólico cada vez de manera única e irrepetible. Su hacer lo ha desplazado hoy de las figuras que describían la subjetividad moderna y las secuelas post y neo-modernas. Con todo ese bagaje y algo más, en la actualidad él interroga sus trabajos, teoriza y comunica en pos de reconfigurar su otro, el arte, del que se ha dicho que ha muerto y sin el cual él no podría nombrarse artista.

La entidad del arte como saber ha configurado un tópico filosófico desde antiguo; en la Modernidad, quedó atrapado en el juego de la razón estética bajo la descripción de “conocimiento oscuro”.

Si refugiado en el acontecer global, regional y local, el logos presencia hace décadas su propio derrumbe, entre sus ruinas ha reaparecido la pregunta acerca de la identidad epistemológica de las artes. Transfigurada por la convicción de que todo saber es práctica, son los propios practicantes quienes intentan responderla. Y es quizás la decisión de escrutar su lugar de diferencia, de pensar de otro modo su subjetividad, lo que distingue hoy el deseo de los artistas por comunicar la significación de su saber.

Ha sido en el curso de nuestras labores cotidianas más gratificantes, las que realizamos junto a creadores, que pudimos apreciar, en cercanía, esta indagación de los aspectos epistemológicos que alberga la producción artística -procesos y obras- y el deseo de hallar medios alternativos de comunicación.

En lo que respecta a la palabra, tal inquietud, a la luz de la literatura artística existente, podría, en apariencia, remontarse bastante lejos en los anales del arte: son incontables los documentos que así lo atestiguan. No obstante, sería osado prescindir de las discontinuidades históricas que fundan fracturas en territorios afines; es mejor aventurarse en las grietas. Es en torno a los años 1970 que se emplazan los hitos de este pensar que prescinde de la oposición teoría/praxis para subsumirla en la categoría de prácticas
. En el orden de las positividades disciplinares, muchas son las fuentes de este cambio: las reformulaciones en historia, sociología, filosofía, lingüística, semiótica, el surgimiento de los estudios del discurso y la tecnociencia, para nombrar sólo algunas. Estos giros entraman con la crítica de la Modernidad y los acontecimientos político-sociales, con la presunción de un corte histórico, de una fractura que impide el regreso hacia lo conocido. 

Conjeturamos que ha sido en el campo artístico donde el imaginario social elaboró mucho de esta transformación y se hizo cargo de sus consecuencias: la valoración de la heterogeneidad constitutiva de las prácticas artístico-estéticas y de su innegable resistencia a la muerte las convirtieron en modelo ético disponible para pensar el sentido de toda creación humana.

Un caso reciente


Hoy son múltiples los encuentros que organizan los artistas en nuestro país, tras décadas en que los designios político-culturales se afanaron en destruir lazos y en promover un individualismo aciago. Entre ellos, seleccionamos uno cuya intención explícita es convertirse en plataforma de debate y comunicación de la palabra artística: Perfil de Artista, que ya ha logrado dos emisiones anuales
. La primera, de la que abordaremos algunos aspectos, fue elegida por su condición fundadora. Se realizó en junio de 2004 y se anunciaba así: "Este proyecto se propone hacer evidente una realidad de las prácticas artísticas que desborda los intentos de presentar un panorama estructurado bajo predominios estéticos o criterios curatoriales que desdeñan su compleja diversidad o las ignoran. Se reúnen a lo largo de tres días 24 artistas
 para realizar este encuentro público (el primero de un ciclo) de presentación de obras, textos y debates con la intención de realizar un mapeo de los modos de producir y pensar los artistas a lo largo del país, en un esfuerzo por conocer y comprender antes que categorizar". 


Ya en el primer párrafo, el locutor explícito -“este proyecto”-, en su objetivo se asume en confrontación con la intención de dos poderes -“predominios estéticos” y “criterios curatoriales”- cuyo accionar desdeñante homogeneiza la diversidad de las prácticas artísticas. Propuesto con carácter público y abierto, en su enunciación construye prodestinatarios -los que adhieren a esta certeza-, contradestinatarios -la pléyade encolumnada detrás de los adversarios mencionados- y paradestinatarios -aquellos que están fuera del conflicto o que aún no han tomado posición en él
.

El conjunto compuesto por “obras, textos y debates” describe, dándoles similar rango, prácticas del campo artístico actual, y el practicante que se postula es ese artista que no sólo hace cosas, sino palabras: “modos de producir y pensar”, por más que aquí el lenguaje haga síntoma de la antigua discriminación entre ambas actividades: recordemos que producir (del lat. producere) es engendrar, procrear, criar. Dícese propiamente de las obras de la naturaleza, y por extensión, de las del entendimiento. 
La metáfora cartográfica “mapeo”, aplicada a estos modos, se contrapone en el texto a “panorama estructurado” y es la figura elegida para “hacer evidente una realidad de las prácticas artísticas” que lo desborda. Tal figura, en su concreción como una representación del territorio artístico, es también un deseo de inscripción, porque no es posible concebir un mapa sin nombres
, y nombrar es conferir identidad. Autores de tal cartografía son los propios artistas; perfilándose, nos inducen a una mirada lateral que echa luz sobre las “realidades íntimas y cotidianas de nuestras prácticas, ignoradas en su diversidad y diferencia”.

El texto de la convocatoria aclara que se trata de un proyecto de encuentros, y más tarde agrega que “un primer plano de interés para la organización de este programa es cierta voluntad proyectiva”.


La expresa descripción como proyecto que enuncian los textos, a la vez que declara que la acción de Perfil... es lanzar hacia delante un llamado cuya significación depende de la respuesta obtenida y de la prolongación en el tiempo, lo inscribe en una de las modalidades sociales más contemporáneas: estamos en una coyuntura proyectual. Si para algunos esto significa la ocasión de diseñar comportamientos humanos controlables, para otros sugiere la posibilidad de dejar abierta la idea hacia la participación social. Este sesgo de esbozo provisorio es formulado por los organizadores cuando dicen: “El eje de nuestra preocupación es eludir toda modelización expresa, sin ignorar que igual actuamos determinados por modos de organizar nuestra acción en función de modelos más o menos instalados, siempre precarios”.


Para orientar el encuentro los organizadores ofrecieron un Cuestionario de referencia de quince preguntas. La última era: ¿Producen teoría a partir de las prácticas? ¿Necesitan un pensamiento diferenciado para comprender e interpretar lo que hacen?
 En relación directa al interrogante o intercaladas con otras respuestas aparecen las siguientes formulaciones: 

“... considero que ser artista no es solamente producir objetos, sino pensar sobre ellos, debatir, accionar en el medio artístico (charlas, debates, intercambios), producir situaciones culturales, interrelacionarse con otros campos que no sean específicamente el artístico.” (Gabriel Baggio-Buenos Aires, 1974).

“...creo también en la posibilidad de generar condiciones propias de actuación, un tiempo para el propio pensamiento o lectura, una invención donde la imagen pueda ser el soporte material de problemas donde queremos intervenir.” (Karina Granieri-Buenos Aires, 1972).

“... realizamos un acto en noviembre de 2003, allí dimos a conocer algunos de nuestros proyectos y expusimos nuestro pensamiento.” (Lucas di Pascuale-Córdoba, 1968).

“No me animaría a nombrar la palabra teoría, podría decir exploraciones, escritos, notas, rutinas, pero no sé si eso es un pensamiento diferenciado.” (Luján Castellani-Rosario, 1966).

“El pensamiento debería ser diferenciado hasta cuando pareciera tratarse de prácticas similares. De una misma práctica resultan diversas teorías y viceversa. Justamente es la incomprensión o múltiple interpretación lo que hace que siga pensando, imaginando, buscando…” (Laura Glusman-Rosario, 1971).

“... no sé si produzco teoría, sino pensamiento a partir de las prácticas. La reflexión es parte de la práctica, son dos campos que se retroalimentan. Puedo relacionarme con la teoría pura cuando la conecto con la práctica.” (Julia Masvernat-Buenos Aires).

“Generalmente empiezo un proyecto cuando se me instala una idea y esta me resulta intensa..., no es que lo tenga planteado de antemano, si no que me sucede de esa manera. Si no me alimento de esas ideas la obra me parece fría, necesito esas excusas durante el proceso y me las tomo en serio, es como estar en un estado de locura, en una fantasía de pensamientos... a su vez lo que trato de ver, es de qué manera ese pensamiento que me parece tan intenso y en el que encuentro tantas cosas, se puede transformar en algo que no cuente nada...” (Diego Figueroa-Chaco, 1975).

“Ahora lo estoy haciendo, un interesante ejercicio. La teoría que hago nunca la hice de modo sistemático, la hago de modo intuitivo sobre todo al comenzar el proyecto y al finalizarlo.” (Alejandro Talquenca-Mendoza, 1970).

“Sí, creo que es muy importante generar la propia teoría doméstica a partir de la práctica, intentar afinar ese pensamiento en tanto diferenciado y especial, pero siempre en diálogo con el mundo, con la vida cotidiana y con los problemas de otras formas de conocimiento además del arte, que lo es. Ahí entonces la teoría se vuelve vital en dos sentidos básicos: por imprescindible y por orgánica.” (Leticia Obeid-Córdoba, 1975).

“En la medida que uno es curioso y se plantea algo más que la mera producción, genera teorías.” (Patricio Larrambebere-Buenos Aires, 1968).

Estos fragmentos dan espesor a nuestra tesis sobre la existencia de una pregunta de los artistas por la identidad epistémica de las artes. Textos cuya finalidad es constituir un archivo de documentos que asista a “la urgencia de problematizar los modos de teorizar y modelizar desligados de las realidades existentes” lo logran de suyo. Porque una problematización es “una respuesta de individuos definidos a una situación real existente. Se trata, sin más de la relación entre el pensamiento y lo real. Y se sitúa en términos de creación”
. Creación que los artistas realizan cada vez que se acercan a lo que Foucault llamó esa experiencia desnuda del orden y sin modos de ser para sacar a luz “la episteme en la que los conocimientos considerados fuera de cualquier criterio que se refiera a su valor racional o a sus formas objetivas, hunden su positividad y manifiestan así una historia que no es la de su perfección creciente, sino la de sus condiciones de posibilidad”
.

Perfiles históricos del artista: los discursos especializados

Si Perfil de Artista se formuló la meta de evidenciar “una realidad de las prácticas artísticas”, de aproximarse a un mejor conocimiento y comprensión de su actual entramado con la sociedad, al ceder la palabra a sus protagonistas nos otorga un acceso a las maneras en que ellos conciben su hacer específico y en él definen su identidad como artistas.

En el decir conjunto de las voces que acabamos de invocar aquí se vislumbran autorretratos ciertamente lejanos del perfil de artista que comparte la doxa, ensamblado de disímiles fragmentos de su percepción a lo largo de la historia. Provenientes de múltiples posicionamientos y perspectivas, han incitado discursos filosóficos, estéticos, literarios, médicos... A través de éstos podemos hoy echar algo de luz sobre percepciones tan diversas de la del artista contemporáneo. Recorramos algunas de las maneras en que nuestra cultura lo ha configurado en relación con su hacer.

Entender la práctica artística como hacer invoca ya una modalidad a la que se supone específica: cuando hablamos de arte lo hacemos en términos de un hacer creativo. En la Grecia Clásica era la poiesis del poeta, aquel capaz de “pasar algo del no-ser a la existencia”. Poietes era, en principio, todo hacedor, todo practicante de un arte –téchne-, cuya habilidad y destreza era producto del conocimiento de unas reglas y de la capacidad de servirse de ellas. Ese hacer descubría las perfectas leyes de la naturaleza, a las que se sujetaba para intentar un acercamiento a la perfección natural. Mas el término poiesis fue quedando restringido al hacer de los practicantes de la música y la métrica, únicos capaces de desligarse de toda ley: objetos de la inspiración divina, partícipes de su naturaleza, ellos pueden crear, dar existencia
. Los dioses hablan a su través; su hacer es expresión de la mismísima divinidad. Gracia extraordinaria e inusual que los dioses conceden a pocas personas, el hacer creativo es un estado excepcional en que el alma del artista sale de sí, lejos de la razón, para convertirse en otra cuya sede es la divinidad misma. Entusiasmo, furor, delirio, frenesí, éxtasis, en trance divino, el inspirado crea espontánea y repentinamente, ajeno a los saberes de su arte, en el desconocimiento y la incomprensión de aquello que el dios por él expresa.

En estas percepciones ya se encuentran dos sendas en cuyo recorrido se ha intentado comprender la práctica artística: el conocimiento y la inspiración; en su encrucijada tiene origen la antigua disputa por el parangón de ambos haceres que en la cultura latina se formulará como ut pictura poiesis.
Afianzado el pensamiento judeo-cristiano, los vínculos del hacer artístico y la creación, en tanto ésta sigue filiada a lo divino, se disuelven: sólo Dios tiene el poder creativo de un hacer ex nihilo. Únicamente en el renacimiento de antiguos pensamientos, declives de la creencia en el ser humano como criatura ideada por Dios, será posible una percepción del hombre afianzada no en una esencia determinada sino en una dignidad conquistada por sus actos y sus realizaciones, reflejo miniaturizado de las capacidades del Gran Creador. En este nuevo mundo, el artista será una de sus más encumbradas criaturas: la presencia de la divinidad en su alma le reservará un lugar de privilegio en el cosmos y la denominación de alter Deus. Resurge aquel daimon griego, ya no voz interior sino genius latino, mediador entre dioses y hombres, deidad que nace con nosotros, vela por nuestra suerte y cuyo nombre evoca la fuerza creativa del engendramiento.

Mas ¿dónde reside ese poder? La creación, acto misterioso, no tendrá lugar en el pensamiento posterior. Sutilmente, la capacidad creadora seguirá vedada y la aguja de la balanza parecerá deslizarse hacia el camino del conocimiento y la razón; los artistas podrán presentar cosas totalmente nuevas, pero de las cuales serán tan sólo como un creador. Es la imaginación quien, sobrepasando las arbitrarias habilidades del ingenio y la fantasía, será entendida como aguda percepción de semejanzas en la aparente diversidad y, entonces, forjadora de descubrimientos en esferas tan diversas como la artística y la científica. En ella hay algo semejante a la creación. Ha nacido la subjetividad moderna.
El genio será entonces común a todos los seres humanos en tanto destreza natural que no puede aprenderse ni transmitirse y que orienta hacia alguna actividad determinada; así, las aptitudes artísticas, perfeccionables por la práctica y el ejercicio de las reglas del arte, serán innatas, regalo de la naturaleza lejano del aprendizaje e ignorante de las reglas establecidas en su dominio. El pensamiento ilustrado lo hará una fuerza intelectual extraordinaria, no creación ex nihilo sino arte de combinatorias vinculado a la observación y la experiencia, procedimientos eminentemente racionales. El artista de genio resultará de la educación de una razón más activa, sutil y observadora, capaz de respirar la atmósfera de su época y percibir nuevas relaciones entre los objetos y las ideas; él debe dejarse llevar por la expectación de una naturaleza enriquecida por el arte y no por la imaginación. “Los hombres de genio no hacen más que descubrir algo que ya existía. Únicamente son creadores por el hecho de haber observado y, recíprocamente, son observadores sólo por el hecho de estar inmersos en un estado de creación. [Esto les permite] conocer el origen y la amplitud de sus recursos, que son inmensos, puesto que el genio no tiene más límites que los del universo".

Poco falta para que la percepción romántica del artista se constituya; en ella, el genio radicará en todo lo que se muestra rebelde, desmesurado e irracional. Goethe recuerda: “De repente, pareció abrirse un nuevo mundo: se exigía genio para todo aquel que intentara distinguirse, fuera en la teoría o en la práctica. [...] Quedaba aún muy lejos la época en la que podría afirmarse que el genio es aquella fuerza del hombre que dicta leyes y normas mediante la acción ejemplar. En aquellos momentos, el genio sólo podía manifestarse yendo más allá de las leyes vigentes, subvirtiendo las reglas establecidas y declarándose ilimitado. Por eso era tan fácil ser genial”.

Aquí se sella una de las prerrogativas del creador moderno. El genio desborda todo principio o categoría y se propone como modelo de la emancipación humana. Como héroe, será paradigma de la Modernidad en su doble vertiente de originario y originante; el artista genial no obedece a reglas: lo signa su originalidad, ya formadora del gusto y ahora proveedora de reglas para el arte venidero, pauta a seguir por hacedores carentes del preciado don.

También queda echada la suerte de un número de haceres: en la retoma de una distinción que segregaba artes libres y mecánicas, la discriminación kantiana entre belleza pura y belleza impura -adherens- profundiza la fractura entre autonomía y dependencia. Un rango de adjetivos des-calificativos –industrial, aplicado, decorativo- entroniza las Artes Puras por sobre otras prácticas artísticas de su época en un territorio de lo estético preferencial. Bajo la imagen de una República Artística Ideal, el mapa configura el carácter modélico y utópico de un estado que perfila al artista como militante. Su lugar en la fila: la vanguardia; allí, señor de la intuición artística y esclavo de sus procesos inconscientes, remata la representación de la realidad con las armas de la fantasía. El enfrentamiento entre estéticas y poéticas queda planteado en los términos de un absolutismo subjetivo, a partir del cual el artista reflexiona para indagar su arte, su especialidad, sus medios y objetivos, sin vínculo alguno con el pasado, confrontado a sus interlocutores epocales.

En el seno de estas concepciones se forjan otros fragmentos del cliché del artista y su bohemia en el regreso a tópicos lateralmente desplegados desde antiguo mas aún vigentes, sea para exaltarlo o estigmatizarlo: genio incomprendido y torturado; mártir por la posteridad en los sufrimientos, dolores y pobrezas del trabajo; inestable melancólico nacido bajo el signo de Saturno cuando no afectado por estados alterados rayanos en la locura; antisocial, violento e inadaptado; licencioso e inmoral si no lisa y llanamente degenerado. Todos precios de su supuesta condición de alma bella sujeta a sus pasiones
.

Desde los matices de un diccionario propio hecho de centelleos, los discursos de los artistas se han encargado de soslayar cada vez percepciones como éstas. Tras aserciones que incluso han llegado a proponer la muerte del arte, motivados y alentados por encuentros como el que estamos abordando, ellos expresan hoy la necesidad de reconfigurar su subjetividad frente a la extensión de sus prácticas y en el deseo de diálogo con una sociedad y una cultura de las que se reconocen partícipes. Nos proponen, en fin, desde el sesgo, otras percepciones de su identidad.

Al repasar los enunciados de Perfil de Artista hallamos algunos indicios de este nuevo sujeto; el artista autodefinido como practicante realiza, en efecto, actos discursivos y no discursivos: es cartógrafo, mensura su territorio atento a los cambios, emprende relevos arqueológicos, documenta, archiva. Define regularidades sociológicas en su comunidad, visualiza y hace visible las emergencias en el espacio artístico y sus contextos. Se aleja de la puntualidad de ciertas categorías y de los clichés certeros de su profesión (éxito, mercancía, público, autoría), reflexiona con ecuanimidad los cambios tecnológicos, acepta la dilatación de sus prácticas. Se actualiza y accede a canales de información relevantes; crea redes de comunicación específica, genera mecanismos alternativos de circulación de obra. En fin, resiste con su hacer el vaciamiento continuo de las imágenes... 

La subjetividad así descripta no es excepcional, pertenece al orden de la subjetivación artística contemporánea que ha configurado, en el ocaso de la Modernidad, tantas particularidades locales y regionales. Para corroborar este cambio en los sujetos basta interrogar a su otro, el objeto, la producción artística. El desconcierto que un sector de ella produce en nuestros días, aún en espectadores dispuestos a las más entusiastas aproximaciones, convoca la hipótesis de una transición, de la falta o tal vez de una desaparición de paradigmas. 

¿Cómo se comunica la figura del artista?

A partir de la década de 1990 se generaliza el uso de Internet en la difusión artística. Las páginas personales e institucionales abren para el arte una circulación de más en más intensa. Pronto se cuentan por millones los sitios especializados. 

Una de las definiciones de cultura más tradicionales y eficaces la describe simplemente como intercambio. Luego que los artistas abandonan la idea de asimilar la Internet a una herramienta de trabajo y pueden considerarla un dispositivo se amplía su horizonte potencial. Así aparece el intercambio en el sentido antedicho, y con él un nuevo tipo de cultura, la virtual, y también un nuevo sujeto artístico. 

El evento que estamos analizando contó con la colaboración de TRAMA. Proyecto de Cooperación y Confrontación entre Artistas, un programa internacional de intercambio de pensamiento artístico originado hace cinco años en la ciudad de Buenos Aires. Desarrollado desde una base virtual (www.proyectotrama.org), propone y organiza actividades “dirigidas a fortalecer vínculos entre la comunidad local de artistas, hacer visibles los mecanismos que articulan la producción de sentido del arte en este contexto periférico, y legitimar el pensamiento artístico dentro del ámbito social y político”. Sean ciclos de debates, talleres, conferencias o presentaciones públicas de artistas, responden a la finalidad de “confrontar e intercambiar estructuras de pensamiento, problemáticas y tendencias comprometidas en la constitución del pensamiento artístico”. “Concebido por artistas provenientes de un variado espectro de formación estética, intelectual y generacional que intentan responder a necesidades de vínculos equitativos y horizontales en la estructuración de la comunidad artística a la que pertenecen”, Trama se presenta como un programa “independiente, flexible y móvil” que intenta “hacer visible, fluida y accesible la red natural de interrelaciones entre artistas e intelectuales de la escena cultural argentina y de ésta con las escenas culturales regionales e internacionales, estimulando la formación de distintos canales de intercambio”. Trama declara haber confirmado en el transcurso de su trabajo el modelo de artista que desea: uno “responsable del espacio social en que trabaja, que identifique en el otro -artista u espectador- un par con quien construir una herramienta indispensable para definir una política cultural propia: el pensamiento colectivo.”


La colaboración de Trama facilitó el diseño del proyecto Perfil de Artista al brindarle el apoyo de su sistema de Intranet por la cesión de una sala de trabajo virtual. Allí los artistas participantes recibieron el cuestionario de referencia para elaborar los escritos que se les solicitaron, pudieron contactarse horizontalmente antes de la concreción del encuentro e hicieron circular sus aportaciones individuales; por esta vía se resolvieron también todos los asuntos que hacían a las necesidades técnicas de cada presentación. Trama aportó igualmente la edición del dossier en .pdf con las declaraciones de los artistas; en la actualidad, ofrece ese material en su página, disponible en el apartado “proyectos asociados” junto a información acerca de otras iniciativas compartidas y colaboraciones. Como puede relevarse en ese archivo virtual, el evento se complementó con una muestra de algunos de los trabajos que los artistas convocados ofrecieron al diálogo en el Centro Cultural de España en Buenos Aires -Florida 943.


Se advierte que entre los posibles que ofrecen las nuevas tecnologías, el mundo construido por los intercambios entre Perfil... y Trama -u otros similares-, se propone, horizontal y abarcativo, como un sitio para ser habitado activa y democráticamente. Pero sobre todo resalta la conciencia de estar generando nueva subjetividad, una de carácter colectivo.

Es expresa la voluntad de alentar diálogos, en, desde y hacia nuestro país, aún lejano para cierta geografía simbólica del arte. Y no nos referimos a esa lejanía que se postula casi como una sentencia, sino a la dificultad de las condiciones materiales, psíquicas y sociales de comunicación entre nosotros y con los otros. Circulando discursos artísticos, el acuerdo entre estos dos proyectos parece responder a la fórmula de Barthes “El discurso: ‘lo que dentro de ciertos límites sociales, ideológicos, neuróticos, hablo’ (soy ‘libre’ de hablar)”
.

Conclusiones


Hemos planteado que existe una epistemología de la producción artística hecha, interrogada, descifrada y comunicada por los artistas mismos. Que el arte, en tanto práctica, obra singulares, y que así crea y recrea sus propios fundamentos teóricos, su saber de palabras. 

¿Por qué entonces aceptar la diferencia, a pesar de sus semejanzas en cuanto ‘actos de creación’, entre la producción teórica especulativa sistemática y la producción especulativa artística? Porque permite valorar -en la distancia de sus materialidades y materializaciones- los múltiples lazos que entre ellas existen. Para ilustrar esto basta con pensar, como un primer nivel, que la teoría, en tanto discurso, se enlaza a lo artístico en el acto concreto del trabajo del artista en su taller, en su diálogo corporal y verbal con la obra que está configurando, en las confluencias y divergencias entre lo que hace y sus representaciones de ese hacer. En el mismo estrato, convendría postular que la teoría funciona como metáfora/metonimia de la obra y no como proposición explicativa: el artista realiza una lectura ‘otra’ de sus teorías, diferente de la que podría efectuar cualquiera, por ejemplo, un científico.

Fundamento (del lat. fundamentum) es, entre otras acepciones, principio y cimiento en que estriba y sobre que se funda un edificio u otra cosa; raíz, principio y origen en que estriba y tiene su mayor fuerza una cosa no material. Tales significados ponen el acento en el aspecto inaugural de un proceso material o inmaterial, no es este el lugar de la especulación artística, no al menos si se quiere afirmar que la teoría fundamenta la obra. Sin embargo, existe otra posibilidad de definir fundamento: fondo o trama de los tejidos. Este sentido del vocablo resulta más cercano a nuestra concepción si la imagen sugerida es la de un sitio disponible a la emergencia de la textura: cruce del que nacen en simultáneo trama y urdimbre. Se percibe entonces la red como primera, se afirma que lo que otorga identidad a esos dos conjuntos de hilos paralelos es el tejido. Esta operación de la que nacen del texto, a la vez, algo que mostrar y algo que decir es lo que denominamos producir. Una actuación siempre inacabada, un multiplicar permanente que es lo que mejor describe la relación entre los haceres y decires artísticos. Y es en el tejido, cosas y palabras, que están las huellas que permiten remontar, al que se atreva, el paralelismo entre las unas y las otras.
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� Entre otros, citaremos los textos epistemológicos de Gastón Bachelard, en particular La Formación del Espíritu Científico. Contribución a un Psicoanálisis del Conocimiento Objetivo, y The Structure o Scientific Revolutions de Thomas S. Khun. De aquellos que fundan la teoría de la enunciación: Roman Jakobson. Shifters, Verbal Categories and the Russian Verb y Émile Benveniste, Problèmes de Linguistique Générale.


� Evocamos aquí a Algirdas-Julien Greimas y su De la Imperfección, y a Herman Parret con De la Semiótica a la Estética. Enunciación, Sensación y Pasiones..


�“Diversos usos del término discurso llevan a confundirlo con el concepto saussuriano de habla. Discurso no designa el acto individual por el cual un hablante particular o un grupo de hablantes introduce variaciones –fónicas, léxicas, sintácticas, etc.- en el uso de la lengua, si bien el concepto de habla saussuriano fue tomado como punto de partida para elaborar el concepto de enunciación. Testigo de este hecho es el conocido N° 17, del año 1970, de la revista Langages, dedicado a la enunciación, que precisamente, según lo anuncia el mismo Tzvetan Todorov, editor del volumen, se propone reunir una serie de investigaciones que intentan mostrar que no todo en el habla es individual y caótico: “el ejercicio del habla no es una actividad puramente individual y caótica, y por tanto incognoscible; existe una parte irreductible de la enunciación, pero a su lado hay otras que se dejan concebir como repetición, juego, convención. Nuestro objeto estará entonces constituido por las reglas de la enunciación y los diferentes campos de su aplicación” (p. 3). Ya desde este planteamiento inicial se advierte que, además de observar el ejercicio del lenguaje como habla –esto es, como proceso individual- es posible observarlo como un proceso regulado y social: lo que llamamos hoy discurso. Parret, en la obra citada, ha destacado que el termino discurso ocupa un lugar intermedio entre los de lengua y habla de Saussure.


� Hablar de las prácticas como haceres, cuando enfocamos el concepto de práctica artística, necesita otras especificaciones. Las jerarquías aludidas se remontan muy lejos en la civilización occidental; para dar cuenta de algunas especificaciones nos remitimos al caso de la polis griega: “Cada techne, en efecto, tiene asignado un lugar bien definido en la organización de la polis. Una vez establecido el orden jerárquico, una vez fijado el Tiempo que abarca todos los movimientos específicos, una vez admitida la superioridad de la totalidad sobre las partes [...], y por lo tanto de la ciencia política sobre el conjunto de las competencias y de las funciones, los diferentes demiurgos participarán con su obra necesaria a la vida de la polis, que los guardianes tendrán por tarea defender de toda forma de corrupción. Lo que amenaza a las artes 'buenas' para la polis , y a la polis entera, es la póiesis del metro, de la música y de la pintura [...] El conflicto entre la filosofía -responsable del gobierno de la polis, que es su espacio- y la poesía -ligada al mito -epos- y a la tragedia-, en la que la filosofía reconoce un principio de corrupción, no trata sobre una cuestión estética o un problema episódico, ni es una consecuencia del desarrollo histórico de las artes griegas. Se trata de la póiesis como 'adversario' de la filosofía, el peligro de su logos, su negación. Este conflicto remonta al origen "esta suerte de póiesis no podría someterse al gobierno del theoréin filosófico". CACCIARI, Massimo. El Dios que Baila, p. 13 et seqq.. 


� Sostenemos aquí la diferencia entre la formalidad de las prácticas (Michel de Certeau) y las reglas que organizan la formación de los discursos. Entre ambos no hay continuidad ni necesidad (Roger Chartier) sino otros modos de articulación.


� La noción de prácticas puede asimilarse a la de gestos y conductas (Roger Chartier), en fin los actos que responden a una lógica específica -siempre social e histórica- y exterior al discurso.


� Perfil de Artista 15+6+3 (2004) y Perfil de Artista II 12+4+4 (2005).


� En esta ocasión, los artista invitados como expositores han sido Gabriel Baggio, Viviana Blanco, Luján Castellani, Livio De Luca, Lucas Di Pascuale, Diego Figueroa, Laura Glusman, Karina Granieri, Leticia Obeid, María Blanca Iturralde, Patricio Larrambebere, Julia Masvernat, Guadalupe Miles, Teresita Olhaberry, Alejandro Talquenca. Los artistas invitados como interlocutores: Magdalena Jitrik, Pablo Siquier, Mónica Girón, Jorge Macchi, Daniel García y Mauro Machado. Los artistas organizadores: Ana Gallardo, Rocío Pérez Armendáriz y Tulio De Sagastizábal.


� VERÓN, Eliseo. "La Palabra Adversativa. Observaciones sobre la Enunciación Política", p. 11-26.


� NATIONS UNIES. La Cartografie Mondiale, p. 3.


� Las preguntas que la anteceden son: 1. ¿Cómo y cuándo decidieron ser artistas? ¿Suponía una condición especial? 2. ¿Cómo resolvieron los problemas de actualización en la formación y el acceso a buenos canales de información? 3. ¿Se inscriben en disciplinas específicas? ¿Es importante hacerlo? 4. ¿Producen para algo? ¿Tienen intenciones puntuales a la hora de hacer? 5. ¿Problematizan la idea de reconocimiento o el valor éxito? 6. ¿Necesitaron generar mecanismos alternativos para producir la circulación, la visualización de sus obras? 7. ¿Les afecta la conciencia de la condición de mercancía de toda producción? 8. ¿Es posible un público, un receptor generalizado? 9. ¿Suponen un abismo entre producción artesanal y tecnológica? 10. ¿Vislumbran como irreversible la ampliación inagotable del campo de las prácticas artísticas? ¿Es útil que así sea? 11. ¿Experimentan como conflictiva la cuestión de la autoría cuando participan de colectivos o proyectos grupales? 12. ¿Creen estar respondiendo a un contexto de vaciamiento continuo de las imágenes? 13. ¿Visualizan el espacio público y la internet como sitios radicalmente progresivos? 14. ¿Hay un lugar social más allá del lugar del productor?


� SANTOS, Felisa. “El Riesgo de Pensar”, p. 41-42.


� FOUCAULT, Michel. La Arqueología del Saber, p. 72-73.


� “En total 'una sola porción puesta aparte del conjunto de la poesía [...] se llama como el género entero' (Banquete, 205 b-c). Ahora bien, es sólo sobre esta 'porción' que, en la República, en la Política o en las Leyes, se fundan el juicio y la 'condena' platónica". CACCIARI, Massimo. Op. cit. p. 12.


� Para otros senderos de este recorrido, véanse BOZAL, Valeriano (ed.). Historia de la Ideas Estéticas y de las Teorías Artísticas Contemporáneas; CACCIARI, Massimo, op. cit.; KREIMER, Roxana, Historia del Mérito; TATARKIEWICZ, Wladyslaw. "Creación. Historia del Concepto".


� BARTHES, Roland. Lo Neutro. Notas de Cursos y Seminarios en el Collège de France, 1977-1978, p. 92.
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