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Resumen


Un hálito dialógico anima hoy aquellas prácticas artísticas cuyos actores se comprometen con la tarea de detectar, hacer perceptibles, incluso colaborar en la resolución de tensiones que aquejan al tejido social a partir de realizaciones colectivas, comunales o participativas. Ellas reúnen a artistas y comunidades que se han elegido mutuamente para una tarea colaborativa.


Atentas al incremento de este fenómeno y a la necesidad de dar cuenta de él, las megamuestras de arte contemporáneo suelen enfrentar el conflicto que supone mostrar una práctica artística cuyo hacer se dirime en terrenos aparentemente evanescentes. Privadas de una obra de arte que exhibir, frecuentemente dan al público documentación del trabajo realizado, comunicando así sus propósitos, objetivos y resultados.


Nuestra región, afectada por problemas sociales, políticos y económicos muchas veces comunes, ha percibido de manera singular las capacidades reparatorias de este tipo de prácticas. Sobre la creencia en la sensibilidad como su materia prima y en el diálogo como su herramienta fundamental, ellas bogan por la convivencia plural y democrática. Nos proponemos describir y analizar algunos casos sucedidos en América Latina y la manera en que fueron presentados en las últimas bienales regionales entramando imagenes y palabras.
*


En la senda trazada por los alcances de anteriores investigaciones en las que se nos ha dado poder participar, este trabajo se propone aportar al señalamiento de algunas circunstancias que resultan en cambios significativos cuando se trata de observar la actual constitución de las prácticas artísticas. Trayecto que ya ofrece una cierta extensión, tras partir de un interés por prácticas estéticas y artísticas lateralizadas
, abordó la detección de ciertos cánones establecidos en la Modernidad
. Su decurso nos ha llevado a reflexionar acerca de las maneras en que la cultura contemporánea viene reformulando modalidades en que producen bienes aquellos actores suyos reconocidos como artistas, así como los discursos que estos haceres y sus resultados provocan. En los primeros tramos excavamos un régimen moderno de producciones que nos permitió trazar un amplio arco bajo el que quedaban comprendidos el establecimiento, en el siglo XVIII, de un sistema de categorización de las Artes en tanto Bellas -y con él una distribución de los bienes sensibles y nuevos modos de su apropiación simbólica-, pero también otras prácticas, en tanto nominadas artes, si bien minorizadas por algún adjetivos descalificativo en cuanto tales. Periféricas respecto de aquellas consagradas por ofrecer objetos dados únicamente a la contemplación, las artes aplicadas y las artes decorativas serán causantes de una brecha que hizo posible la constitución de un campo disciplinar diverso, responsable de gran parte del perfil del siglo XX: el diseño
.


Esa apertura del campo –obtenida a partir de liberar conjuntos de enunciados de sus constricciones epistemológicas originales
- posibilitó disgregar sus habituales y férreos límites; descentrándonos respecto de una concepción hegemónica para atender otras disposiciones éticas y estéticas
, nos fue dado proponer nuevas categorizaciones posibles. Así, uno de los resultados más remarcables de esta labor es el reconocimiento de un conjunto de prácticas artísticas signadas por su fundamento -el fuego- y su posterior institucionalización como una de las orientaciones del actual Instituto Universitario Nacional del Arte
. En la estimación, resguardo, recuperación y entramado de sus saberes ancestrales, nos parece que ella da perceptibilidad a disyuntivas contemporáneas que escinden el mundo entre perspectivas que abogan por la homogeinización cultural y proyectos respetuosos y cultores de la pluralidad y la diversidad. 

En ese contexto valoramos también como un alcance la reciente aprobación del Proyecto de Creación de Artífice. Centro Interdisciplinario en Artes dentro del Instituto de Investigaciones en Artes Visuales perteneciente al Departamento de Artes Visuales “Prilidiano Pueyrredón” del Instituto Universitario Nacional del Arte. Dirigido por la Lic. Alicia Romero, su propósito es acompañar desde un hacer reflexivo, crítico y sistemático la reactivación de fenómenos estético-artísticos que jerarquizan las singularidades identitarias, las manifestaciones sensibles relegadas, los procesos democratizadores del arte, las memorias comunes, en tanto se demuestran hoy protagónicos en la escena local, nacional y regional cada vez que un actor liga su hacer sensible a una ética colaborativa que, trabajando en los más disimiles contextos, tiene como meta una convivencia mejor (Romero 2006, Romero-Giménez 2007a).


Alertas a la detección de mudanzas inscriptas en esta última vertiente, nuestras actuales investigaciones se enfocan sobre aquellos sectores del campo estético que participan activamente en la mutación de la dimensión sensible social; resistentes a procesos de magnitud diversa que enfrentan su voluntad democrática y su disposición ética, ellos se involucran con problemáticas contemporáneas que sumen en la crisis sus valores, afectándolos gravemente: el avasallamiento de todo tipo de minoría, el cuidado y la protección del medio ambiente, la explotación a destajo de los recursos naturales, el combate contra las desigualdades y los abusos de cualquier naturaleza, la apropiación irregulares de los bienes simbólicos y materiales.


En la consideracion de estos asuntos, dos de nuestros proyectos de investigación para este trienio -Artes Comunitarias, Colectivas y Participativas: Prácticas Artísticas de la Sensibilidad Social Contemporánea en Argentina y Las Artes del Fuego en la Perspectiva de las Artes Comunitarias, Colectivas y Participativas. Fundamentos para la Creación de un Área de Investigación, Producción y Gestión en Artes del Fuego- ya han sido aprobados
, en tanto un tercero para el próximo período trienal –Prácticas Sensibles en la Argentina Democrática Contemporánea: Enfoque Estético-Semiótico de las Artes Comunitarias, Colectivas y Participativas- se encuentra a la espera de su evaluación
.

Estas preocupaciones se dirimen en el más amplio escenario que demarcan hoy la globalización económica y la mundialización cultural (Grupo DIM 2006, 2007).  Allí también encuentra su lugar ese hálito dialógico que actualmente anima aquellas prácticas artísticas cuyos actores se comprometen con la tarea de detectar, hacer perceptibles y contribuir en la resolución de tensiones que aquejan al tejido social a partir de realizaciones colectivas, comunales o participativas. De tal forma, su mayor singularidad yace en la restitución de una relación simétrica que reúne a artistas y comunidades que se han elegido mutuamente para una tarea colaborativa. Hace un tiempo, en esta ciudad, en una reunión académica que se preguntó acerca del lugar de América Latina en el encuentro entre sujetos y utopías, tuvimos oportunidad de abordar algunos casos de estas nuevas productividades en lo global y en nuestra región (Romero-Giménez 2003); otras aproximaciones fueron delineando el objeto de nuestras actuales investigaciones (Romero-Niño 2006, Romero-Giménez 2006). 

Estas modalidades del hacer artístico conviven con otras surgidas al amparo de la cultura moderna que aún alimentan la funcionalidad de un sistema circulatorio de los bienes culturales cuyas instituciones, si bien alertas a las corrientes en curso en los tiempos actuales, han comenzado a dar claras señales de sentirse en estado crítico o, al menos, afectadas de un cierto sesgo debilitado que intentan revertir desde portentosos procesos de transformación. Un conjunto singularmente resistente lo configuran las megamuestras de arte. En una reciente participación en otras jornadas señalamos el tributo que deben las de regularidad periódica a un modelo que ha demostrado su eficacia por más de un siglo: la bienal (Romero-Giménez 2007c). 

Hoy mundializado, este tipo de exposiciones se disemina por toda la faz de la tierra, de Helsinki a Ushuaia, de Sidney a Cuenca. En observancia a su lejanía actual respecto de sus modelos primeros, el mencionado trabajo abordó un signo positivo del cambio operado por las bienales, especialmente en nuestra región: su nueva configuración ya no como mera mostración de objetos sino como “un dispositivo de trabajo extenso donde la exhibición se ha vuelto el destello visible de una compleja red operativa” que entrama nuevos haceres que cobran especial relevancia, entre ellos, los que nos ocuparon entonces: sus gestiones pedagógicas.

Dentro del mismo espectro geográfico, en esta ocasión queremos abordar algunas instancias recientes de las bienales latinoamericanas que nos parecen índice de ciertos aspectos ciertamente polémicos si nos posicionamos en ese estrecho punto de vista que termina posibilitando únicamente un recorte de lo artístico que liga los resultados de su hacer a lo objetual y que , en sus debilidades más extremas, termina reduciendo el alto valor de uso de estos bienes simbólicos a un más banal valor de cambio.


Atentas al incremento de las prácticas artísticas enlazadas a preocupaciones no sólo estéticas sino primordialmente éticas, al protagonismo que han alcanzado en sus relaciones con la sociedad civil y a la necesidad de dar cuenta de él, las megamuestras de arte contemporáneo, alli donde acontezcan, suelen enfrentar un grave conflicto: el que supone exponer un hacer que se dirime en terrenos aparentemente evanescentes. Privadas de una “obra de arte” que exhibir, ¿qué mostrar? 


Eva Grinstein, curadora invitada a cargo de nuestra representación nacional en la V Bienal del Mercosur (Porto Alegre, 2005), convencida de los altos beneficios perceptivos y emocionales que podrían depararle al espectador conocer estas prácticas, escogió como asunto para su escrito “algunos problemas del arte contemporáneo en torno a los gestos invisibles”. Tomando como ejemplo los trabajos que el grupo tucumano La Baulera implementó en la muestra porteña Estudio Abierto de 2004, Grinstein recorre las diversas aristas de la cuestión que la ocupa, entre ellas, la manera en que prácticas como las de este colectivo, operando en los bordes de las instituciones señaladas históricamente para acoger y contener ese producto al que entedemos, o entendíamos, como la obra de arte, han instaurado nuevas formas de circulación de ideas, imagenes, objetos y sentidos construyendo la clase de espacios que consideran apropiados para tal fin; no obstante, contrariamente también han cedido a requerimientos que resultan en “diversos tipos de adecuación forzada” por la que sus trabajos, insertos en circuitos no congruentes, se resignifican de formas inapropiadas por empobrecedoras o erróneas. Su conclusión estima que, “cuando encontremos la forma de bienalizar” los resultados de estas prácticas artísticas “probablemente habremos encontrado varias respuestas a los problemas que el arte contemporáneo nos plantea” (Grinstein 2005: 21-26). De acontecer tal hallazgo, es probable estas prácticas dejen de ser lo que son: ya no habrá problema, pero tampoco aquello que los causaba. Creemos que, por ahora, lo único que parece posible, sea en el contexto de acuerdos o desaciertos, es mostrar materiales documentales, más no la práctica y menos aún sus resultados.


Nuestra región, afectada por problemas sociales, políticos y económicos muchas veces comunes, ha percibido de singular modo las capacidades reparatorias de este tipo de prácticas. Sobre la creencia en la sensibilidad como su materia prima y en el diálogo como su herramienta fundamental, ellas bogan por la convivencia plural y democrática. Referir algunos casos sucedidos en América Latina y la manera en que fueron presentados en las últimas bienales regionales podría dar cuenta de la actual tensión entre la práctica de mostrar y la de comunicar, al menos en el mundo artístico de hoy.


Hemos recurrido aquí a términos diversos -exposición, exhibición, muestra- para referir una manera particular de poner en circulación las producciones artísticas. Ellos emergen un hilo de sentidos ligados a un primordial “poner de manifiesto”, ocultando otros, más propicios a la hora de tener que dar cuenta de haceres artisticos ni objetuales, ni individuales, ni conclusos. Exponer (del latín exponĕre), es “presentar algo para que sea visto, ponerlo de manifiesto’; pero también hablar de algo para darlo a conocer; declarar, manifestarlo por la palabra, explicar un sentido de algo que puede tener varios, algunos de ellos incluso oscuros; exponer es, en fin, un acto que implica al menos un cierto riegos: el del afuera. Exhibir (del latín exhibēre), se opone a acciones como inhibir y prohibir para “manifestar, mostrar en público”, pero también “presentar documentos, pruebas, etc., ante quien corresponda”. Finalmente, mostrar (del latín monstrāre) obtura los anteriores a enfocarse en “manifestar o poner a la vista algo; enseñarlo o señalarlo para que se vea”, si bien es de igual forma, en su sentido de dar una muestra, “explicar, dar a conocer algo o convencer de su certidumbre”
.


Son las mismas prácticas las que, desde hace tiempo, se han encargado de lateralizar aquella fundamentación suya, incierta, sobre los privilegios del sentido más distante del mundo: la vista. Nos parece que en este orden de cosas, hacer circular prácticas artisticas ancladas a la gestión social se enfrenta a problemas propios del acto comunicacional si retomamos aspectos elementales del mismo como “hacer a otro partícipe de lo que uno tiene; descubrir, manifestar o hacer saber a alguien algo", orientándonos hacia una capacidad, la de informar (del lat. informāre) como aquella que permite “enterar, dar noticia de algo”, pero también “dar forma sustancial a algo” o, mejor, dar la forma sustancial de algo (Romero-Giménez-Senar 2005).

En tanto la percepción de un cuerpo complejo ha logrado desplazar la consideración respecto de un ojo que mira, no sólo las megamuestras sino también los artistas necesitan hoy recurrir a un entramando de cosas dadas a la percepción y palabras enunciadas, cada vez que su deseo es disponer ante el público el trabajo realizado, sus propósitos y sus objetivos, sus motivaciones y sus fundamentos, sus resultados parciales, sus logros y victorias cotidianas. Esto pone de relieve otros sentidos de comunicar: tratar con alguien de palabra, establecer medios que permiten el pasaje de un lugar a otro; incluso comulgar, coincidir en ideas o sentimientos con otros, tiene su origen en el latín communicāre.


Mas, ¿cómo comunicar estas realidades artísticas contemporáneas que se preocupan por gestar procesos en su diálogo con las comunidades que las convocan? La cuestión ingresa en esta escena la veta documental que habitaba los primeros términos arriba señalados. De regreso al camino señalado, queremos demorarnos ahora algunos casos, referir sus problemáticas, sus aciertos, en fin, sus singularidades.

*


En 2006, la 27ª edición de la Bienal de San Pablo invitó por primera vez a un pequeño número de especialistas en arte contemporáneo a un certamen cerrado dentro del cual presentar un proyecto que les ganara el cargo de curador de la consagrada muestra. La vencedora, Lisette Lagnado, obtuvo el galardón con una propuesta cuyo título, Blocos sem Fronteiras, se enriquecía en la polisemia que orientaba lo indiviso sobre el ladrillo –y con él a lo constructivo-, la manzana urbana –y entonces a lo comunal- y el bloque geográfico –por lo tanto, a lo político-. En las reconfiguraciones que imprimieron su concreción, el título inicial privilegió un sentido; así, desdibujó las unidades que históricamente establecía la participación de representaciones nacionales, y reforzó esta polémica elección escogiendo como nuevo nombre para la muesta una pregunta cuya vigencia refrendaba su reciente paso del plano de la oralidad al de la escritura. Nos referimos a la profunda preocupación de Roland Barthes que lo llevó a plantearse ¿cómo vivir juntos?

En el tejido expositivo era clara la elección de una manera de ingresar la cuestión: el número de producciones de carácter colaborativo que, vinculadas a modelos diversos de sociabilidad, referían a prácticas artísticas cuyas acciones, fuesen comunitarias, colectivas o participativas, indicaban sin lugar a dudas su interés por restaurar lazos sociales de maneras solidarias y activar sus fundamentos en la defensa, sostenimiento y fortalecimiento de toda prácticas ligada a lo sensible.


Algunos trabajos escogidos azuzaban el interés en su escurridiza presencia o en impactantes montajes que quedaban inmediatamente minorizados al recuperar los fundamentos reflexivos de las prácticas mismas. Tales son los dos ejemplos que queremos referir en el plano de lo internacional que esta muestra supone; en éste y en los demás casos lo haremos a partir de las declaraciones mismas de los involucrados en tanto el catálogo de la muestra privilegió sus enunciados en diálogo con la crítica; tambien los refrendaremos con declaraciones suyas que han quedado registrados en otros medios de comunicación.


Presentado como trabajo de Tadej Pogačar, un artista nacido en Ljubljana en 1960, el primer trabajo que referiremos se titulaba CODE: RED São Paulo, Daspu, y estaba señalizado como “instalación, acción”. Fácilmente adscribible al primer género en tanto reunía un conjunto de maniquíes donde se disponian prendas de vestir que, al ser remeras estampadas, no resultaban particularmente llamativas; el campo perceptual se reconfiguraba cuando ingresaba en él la pieza más impactante, por supuesto y como es tradición, el vestido de novia que cierra cualquier desfile que se precie. Enaltecido por una colorida cola de toallas de hotel y una importante gargantilla realizada con preservativos del tono apropiado, esta advertencia devolvía la mirada al entorno. Sobre uno de los muros que escindia este espacio de otros vecinos, completaba la oferta una serie de leyendas ploteadas que constituían una línea de tiempo rematrada por una pantalla de plasma; en tanto el discurso escrito daba sentido al título al definir de qué se trata Daspu y narrar cronológicamente un número de sus alcances, el video emitido por la pantalla mostraba cómo un número de modelos ciertamente distantes de los cánones profesionales en uso desfilaban esas y otras prendas allí mismo, en una pasarela improvisada ante el público asistente a la inauguración de la Bienal. Todo esto desleía parte de la información que ofrecía la ficha, especialmente la figura del artísta como autor y aquel segundo género enunciado: acción.

Interiorizarse del trabajo de Pogačar daba a todos estos elementos el carácter de indicios de un proceso mucho más complejo, en el cual su acción sería la del señalamiento de un fenómeno ya constituído, ampliar el rango de su perceptibilidad social al documentarlo y, entonces, darle presencia al ingresarlo en el espacio expositivo de la Bienal. El artista esloveno implementó en 1993 una institución crítica a la que denominó P.A.R.A.S.I.T.E Museum of Contemporary Art como estructura conceptual de su actividad, estrategia a la que designa “nuevo parasitismo”: “el museo legitima y refuerza un mito de representacion histórica objetiva en el cual el trabajo artistico asume el papel de un documento”. ¿Qué documentos colecta este museo? No sólo los que resultan de su hacer sino también aquellos que le permiten la investigación de fenómenos de la ciudad contemporánea, de conceptos diversos de esta unidad, de las políticas que intentan darle forma y las negociaciones cotidianas que acontecen entre sus usuarios, contexto en que las comunidades marginales y los modelos económicos paralelos e informales que ellas desarrollan adquieren otra magnitud. Un ejemplo es otro trabajo del artista, expuesto junto al anterior: denominado Archivo de la Economía Callejera, se trataba de una serie de fotografias tomadas entre 2001 y 2006 que dan cuenta de las variables formas de esta modalidad comercial. Esto hacía posible una más correcta aproximación a CODE RED, una “intervención urbana en proceso”, un “proyecto multidisciplinar continuo”, multimediático y colaborativo, un work in progress de site specific que discute e investiga los modelos económicos informales, la autorganización y la globalización del tráfico de personas y del trabajo sexual en tanto su economía es una fuente vital de ingresos para numerosos segmentos de la población de todos los continentes excluídos de la economía dominante pero de la que ésta se alimenta, allí donde ya es común que mujeres y niños, como grupos sociales que simbólica y verdaderamente vivan en los márgenes o fuera de la sociedad, estigmatizados y carentes de todo derecho humano básico, forzados a prostituirse. Al enfocar la autorganización de esa minoría urbana marginalizada que representan las trabajadoras del sexo en ciudades tan disimiles como Tirana, New York, Venecia o San Pablo, la labor artística asumió diferentes formas y líneas de acción. Al calor del diálogo con las organizaciones locales –pues “nuestra práctica es colaborativa” en tanto incluso el parasitismo sólo puede funcionar porque es una relación-, el artista trabajó esta vez y aqui con la ONG carioca Davida, una asociación de apoyo a las profesionales del sexo
; la cronología estampada partía del 15 de julio de 2005, cuando “la idea de crear una marca de prostitutas gana un nombre: Daspu” –abreviatura de la expresión das Putas que evoca el lujoso shopping paulista Daslu-; tras registrar ciertos logros –sus primeras apariciones en los medios masivos de comunicación, el inicio de su comercialización y finalmente su inclusión en eventos globalizados como Fashion Rio y la semana del Prêt-à-Porter de Paris
-, la línea de tiempo culminaba con el video que documentaba en imagen y sonido su más reciente incursión en un ámbito consagrado: el desfile de las trabajadoras paulistas del sexo en la inauguración de la Bienal para mostrar la nueva colección, parte de la cual estaba disponible en la tienda de recuerdos del evento (Pogačar s.f., Lagnado 2006: 232).


El segundo caso que tomaremos es el Proyecto Larga Marcha. Nacido en 1999 y radicado en Beijing, fue lanzado el 1° de julio de 2002 como un “exhibidor visual andante” y se sostiene en la Fundación homónima –una organización sin fines de lucro radicada en New York- y un conjunto de instituciones culturales locadas a lo largo de los casi diez mil km. Recorridos por la Larga Marcha maoísta sucedida entre 1934 y 1936. El proyecto se planeó sobre dos etapas: una primera dedicada a contactar por medios diversos el arte contemporáneo con una veintena de ciudades chinas histórica, política y geográficamente significativas, y una segunda enfocada en la posterior creación de obras en cada locación. Al pensarse como “una metáfora, una campaña y un complejo proyecto de arte”, en fin, una nueva “Larga Marcha” que, evocando el recorrido por el que el Ejército Rojo desplegó los cimientos ideológicos y organizativos de la República Popular China, el proyecto busca un nuevo abordaje del arte contemporáneo que tenga como telón de fondo la diversidad del país y una indagación sobre sus “artes populares” tradicionales y ancestrales y sobre el cual se haga posible indagar la noción de reciprocidad cultural ligando pasado y presente, centro y periferia, lo local y lo internacional, el arte y el llamado no arte. De tal manera, cada locación transitada en el pasado, en el presente y en el futuro forma una red interligada en que los participantes trabajan junto a comunidades locales para crear un nuevo conjunto de experiencias e ideas para el arte. 


El trabajo exhibido en la Bienal de San Pablo fue Gran Estudio sobre Recortes de Papel en el Municipio de Yanchuan. Su concreción fue posible en 2004 por la acción conjunta de los artistas que configuran el proyecto, un curador –Lu Jie, quien fue miembro de la Marcha histórica, iniciador de esta marcha artistica y hoy su curador en jefe-, un centro cultural local, el gobierno del municipio y sus miles de habitantes que continuan practicando el arte del papel recortado; asumiendo la imposible mostración del resultado conjunto, en el ámbito de la bienal se exhibieron unos mil trabajos de las 15.006 piezas que componen la totalidad, cada uno de ellos acompañados por una ficha de registro, una fotografía del realizador y un relato suyo. El conjunto se completaba con una media centena de trabajos de mayor formato sobre el piso, el registro en video de las acciones emprendidas donde podía asistirse a discusiones o a la confección de algunos de los recortes de papel y una gran vitrina con materiales entre los que destacaban algunos instrumentos de trabajo (Lagnado 2006: 138). 


Si dirigimos la atencion ahora hacia nuestra región, en su riqueza ejemplar no ofrece un panorama más simple. Como muestra, queremos ligar los casos anteriores a dos instancias similares en el ámbito del país anfitrión. 


En primer lugar, hablar de una proyección múltiple describiría con cierta certitud el trabajo de la bahiana Virgínia de Medeiros (Feira de Santana, 1973) en tanto tres de carácter diverso habitaban uno de los cubículos que segmentan el espacio indiviso del pabellón. La totalidad del muro frontal quedaba cubierta por un video en el que un número de travestis, inquiridos, reflexionaban acerca de su identidad, expresaban sus miedos y sus anhelos, discurrían por relatos referidos a su cotidianeidad o su historia; en paralelo, cada una de las dos paredes laterales quedaban parcialmente cubiertas por la proyeccion de una diapositiva de sus pasados, recientes o lejanos. Studio Butterfly –tal el apelativo del trabajo de Medeiros-, es resultado de su labor como acreedora de la Bolsa Vitae (2003); presentado en la edición 2005-2006 del programa Rumos de Itaú Cultural, la artista optó aquella vez por reporducir el estudio montado en Salvador. En esta ocasión, alejándose del género instalación para volcarse hacia el de la entrevista, el formato escogido para su mostración acentúa la faceta documental de la obra, su sesgo de registro veraz de la realidad y su imposibilidad de concreción de no mediar la colaboración de los sujetos objeto del trabajo. Condición crucial, se revela cuando Medeiros declara: “la intención de realizar un trabajo junto a las travestis emanó de encuentros con lugares y personas –mudanza de barrio, caminatas nocturnas, y la fascinación por un movimiento al margen de las normas. Fue así como conocí a Rosana y su pensión para travestis en el Largo Dois de Julho. (...) No fue una opción, dióse un encuentro entre dos mundos por una puerta que considero muy especial: la afectividad. Llevar ese encuentro al campo de las artes fue una posibilidad de compartir mis descubrimientos (...). Pensé en un trabajo que estableciese una relación de intercambio” (Estevam 2006). 


Cuando la artista recorre los pasos de su decurso creativo se devela un proceso de trabajo que el actual entramado de visibilidades y enunciados intenta materializar. Aquel interés inicial, acrecentado, fue ganando otra dimensión a causa de la experiencia vivida en el contacto; llegado entonces el momento en que fue necesario que su infiltración en ese universo gane la dimensión de una gota de agua que, introduciéndose por los intersticios de una pared, de forma delicada y lenta, aproxima territorios. “Nunca una invasión –dice Medeiros-. Me entrelacé en los comportamientos de las travestis y me aproximé a ellas. El trabajo pierde en materialidad y gana la ‘fabulación’ de la vida. Precisaba compartir mi ganancia. Intemedié conversaciones con familiares y enamorados, problemas y sueños”. Y finalmente, la verdadera instalación: Medeiros alquiló un local en el barrio y montó un estudio fotográfico decorado según los gustos de sus futuras parroquianas. “Negocié un book –realizaba ensayos fotográficos para las travestis, objeto práctico, pero también simbólico- a cambio de relatos personales y fotos de familia”. Un mueble, bautizado “poltrona de los afectos”, devino el continente desde el cual las protagonistas gustaban contar sus historias. “Me posicione como mediadora de un habla que se encuentra apresada en una imagen estereotipada. Tuve como desafío expresar la vida de estas travestis que atravesaron mi vida, haciéndome experimentar un estado de vibraciones nunca antes sentido. Me torné una travesti con toda la diferencia que me cabe. (...) Sólo existe intercambio si existe afecto, y sin afecto nunca se podría haber hecho esta obra. Un afecto establecido no sólo con las travestis, sino que contagió a otros que participaron de este trabajo (...) que nombra un autor pero deja invisibles tantos otros actores” (Lagnado 2006: 242). 


Nuestro segundo caso regional acontece por la invitación cursada al JAMAC, el Jardim Miriam Arte Clube. Situado en el barrio paulista que su nombre indica, fue fundado en 2003 por la artista Mónica Nador. Su presencia en la muestra se limitaba a una colorida pintura mural realizada con auxilio de stencils, cuyos patrones –dos motivos de figuras humanas que evocaban el estilo arte déco- apenas cubrían una pequeña fracción de uno de las gigantescas superficies laterales del Pabellón del Ibirapuera. Apenas una mancha de color bajo el gigantesco cartel de la Bienal de nuestro compatriota Jorge Macchi, vencedor del certamen para su diseño, cumplía la función de contextualizar la salida del transporte colectivo que, desde allí, cada día a la hora de la siesta, trasladaba gratuitamente a quien deseara realizar una visita al barrio y su club de arte que, en ocasiones diversas, fue sede de eventos varios de la bienal. “Espacio colectivo de intercambio, aprendizaje y sociabilizacion”, el JAMAC se define como “una asociación civil sin fines lucrativos, formada por artistas, voluntarios y moradores” cuyo propósito primero es “ser un núcleo generador de acciones artisticas que traigan beneficios concretos a los moradores del barrio” (Solange 2006: 42-43).


Entrevistada, Nador expresa: “El JAMAC es ahora mi taller. Pero con los jóvenes que vienen aquí para diferentes actividades procuramos construir un espacio que no conocemos, pero que va más allá de un proceso de proposiciones en torno a las artes visuales. (...) un espacio de intercambio, aprendizaje y sociabilización. Es eso lo que ellos esperan y quieren. La participación de la comunidad desde el inicio fue fundamental para que el club no fuese una invasión de artistas al Jardim Miriam. No se trata sólo de enseñar pintura sino de pensar el sujeto y su condición a partir de la pintura. Hacemos cosas juntos, colectivamente (...) Actualmente estamos desarrollando una cooperativa de estampado con la espectativa de crear una alternativa de ingresos para los participantes. (...) El JAMAC quiere ligar el arte con las necesidades politico-sociales de grupos carentes de privilegios, pero ya con algún tipo de organización. (...) Yo no estoy sola. Más allá de la comunidad hay tambien un número de colaboradores y gente que apuesta al proyecto. Pero sabemos que no podemos crecer mucho porque acabaríamos por perder en la calidad del proyecto. Lo correcto sería que surgiesen otras iniciativas, que el modelo fuese copiado” (Lagnado 2006: 100). Desde el decir de sus participantes, la percepción del emprendimiento toma relevancia en la consideración del otro. Una asistente, luego de recordar que antes el Jardim Miriam sólo aparecía en los medios a causa de los asaltos, el tráfico de drogas, los asesinatos y otros casos policiales, contrapone: “Ahora también aparece por la cultura. La Bienal está aquí” (Fundação 2006). De allí que, más extrema que en la entrevista anterior, Nador declare directamente “Hoy, mi taller es la calle” (Oliva s.f.). Los efectos reparadores del trabajo no tardan en manifestarse: “Salí de una depresión profunda sin ayuda de remedios gracias a la pintura”, relató otra “socia” del club (Novaretti 2006)
. Incrementado, a la coordinación pictórica de Mónica Nador hoy se suman al JAMAC el trabajo de Fernando Limberger en los jardines y el de Lucia Koch sobre la luz ambiente (MAC 2006).


Finalmente, nuestro país. La curaduría de la 27ª Bienal de San Pablo escogió invitar dos proyectos artisticos inscriptos en su propósito de dar realce a emprendimietos colaborativos. Asi, tuvieron sus espacios en la muestra los grupos porteños Eloísa Cartonera y el Taller Popular de Serigrafía. 


El primero se presenta en su página web como “un proyecto artístico, social y comunitario sin fines de lucro” con sede en la cartonería No hay Cuchillo sin Rosas del mundialmente famoso barrio de La Boca, “a metros de La Bombonera”. Allí “donde cartoneros cruzan ideas con artistas y escritores”, el emprendimiento se autofinancia con la asistencia, entre otros personajes, de artistas. Con el deseo de “inventar una estética propia, desprejuiciada de los orígenes de cada participante, intentando provocar un mutuo aprendizaje, estimulada por la creatividad”, en el proyecto participan los cartoneros como proveedores, “chicos que dejan de ser cartoneros cuando trabajan en el proyecto” pintando y encuadernando libros, “y tantos más que colaboran en todo sentido” (Eloísa s.f.).


Establecida en 2003, Eloísa enfrentó el problema de mostrar su labor escogiendo reproducir su proyecto en San Pablo: haciendo libros con los cartoneros locales, publicando escritores brasileros y operando delante del público tanto fuera del pabellón como dentro de él, cosntruyendo en un espacio fisico ideal. El propósito último: que al concluir la bienal una “Eloísa Cartonera Paulista” continúe funcionando. “La exposición fría de los libros, por más que sean lindos, no haría crecer el proyecto, perdería su intención primordial de intercambio”. Tras filiarse al concepto de escultura social instituído por Joseph Beuys e inscribir el surgimiento de Eloísa en los acontecimientos de 2001, Javier Barilaro, uno de los fundadores del emprendimiento, dice: “Éste es un proyecto, y no un resultado preciso –cada límite es repensado en el día a día (...) La red de colaboración es amplia y dificil de sintetizar. Muchas personas participan de la formación del proyecto”. El proyecto se ha complejizado hasta el punto de posibilitar a los involucrados el ensayo de una periodización segun las metamorfosis de sus procesos de trabajo (Lagnado 2006: 66).


Por su parte, surgido de las mismas circunstancias sociales y politicas, el Taller Popular de Serigrafia se crea al año siguiente. El conjunto se define como “un grupo de personas que trabajan juntas”, “imprimiendo imágenes y consignas en el seno de protestas, homenajes y reivindicaciones sociales”. En tanto sus estampas aceptan como soportes banderas, pasacalles, afiches, volantes, pancartas y toda prenda que los participantes de estos eventos solicitan sea intervenida, sus imágenes “aluden a la protesta, a las luchas sociales, a la indignación, a la represión” (Trama s.f.), con el propósito de continuar dando perceptibidad a situaciones acaecidas en tal situación a partir de las propuestas surgidas al calor de distintos tipos de reuniones para la autogestión. De este clima el Taller extrajo su estructura horizontal y la posibilidad de pensamientos múltiples en conviviencia. “Se trata de una práctica que busca crear las condiciones ideales para trabajar”. 


Enfrentados a todo proceso de homogeinización de las luchas y/o sus objetos, y alarmados por la gran fracción poblacional afectada por un estado de anestesia, la primera actividad del TPS fue una clase abierta de serigrafía en la Plaza Dorrego del barrio San Telmo durante la cual se imprimieron afiches convocando a los vecinos a una jornada de reflexión previa al acto con que se repudió el proceso de reorganización nacional a 26 años de iniciarse un malhadado capítulo de nuestra historia que nos enluta. Esta acción nos regresa otro aliento de Beuys: aquel que estableció su labor docente como su mayor obra artística. La importancia que la transferencia tiene para el grupo se explicita cuando evocan: “retomamos una de las primeras ideas del taller: enseñar serigrafía, arte y dibujo a los movimientos de personas desocupadas con quien nos vinculamos. Imaginamos montar en el espacio donde trabajamos (...) una escuela de artes y oficios, donde podamos enseñar todo lo que deseamos, una construcción libre. (...) El taller es (...) una experiencia colectiva de arte y movilización, como forma de rebelión. Nuestro trabajo insiste en una acción directa y acumultiva” (Lagnado 2006: 234). Los objetivos que aquí pueden recogerse postulan imposible cualquier intento de recuperar o resguardar las realizaciones del Taller en tanto sus modos de producción, favoreciendo siempre el trabajo de algún tipo de colectivo social –obreros, estudiantes, desocupados-, soslayan la figura del artista como autor e individuo; de igual manera, el producto de su trabajo poco tiene para ofrecer en ámbitos familiares a aquellos objetos estimados como “obras de arte”. “Sacar el taller a la calle, sociabilizar el proceso de trabajo nos permitió construir una relación, un arte ‘de participación’” (Trama s.f.). Magro favor les brindaba la pureza formal del pabellón modernista de la Bienal como soporte; pequeño quedaba el espacio de un televisor a la hora de mostrar momentos de sus acciones (Lagnado 2006: 234).

*


Este suscinto repertorio podría extenderse en el eco de otras presentaciones al interior de la misma muestra: varios de los trabajos resultantes de la residencia de diez artistas invitados de diferentes partes del mundo cuya tarea no hubiese sido posible sin la colaboración de las comunidades locales
; la parceria de la brasilera Paula Trope con los niños y adolescentes de la comunidad carioca de Pereira da Silva que resultó en fotografías estenopeicas del Morrinho, una suerte de maqueta de su cotidianeidad que, iniciada hace una década, cubre hoy unos 300 metros cuadrados de la favela do Pereirão (UOL 2006); los grafitti de Mujeres Creando emulados para acompañar el trabajo individual de María Galindo, artista miembro del colectivo boliviano. Otra significativa presentación ha sido la del artista boliviano Gastón Ugalde: su instalación Marcha por la Vida comprendía el monumental manto que para entonces llevaba dos décadas de confección con textiles pertenecientes a las tres culturas originales del territorio que actualmente conforma su país, y un video que documentaba su puesta en uso simbólico en una acción de reclamo efectuada por el pueblo boliviano (IV Bienal del Mercosur, 2003); Aves Migratorias, la gestión proyectada por el Grupo Calidris en respuesta a la invitación de la Bienal del Fin del Mundo (Ushuaia 2007), brindó al visitante sólo algunos de los resultados alcanzados hasta ese momento en tanto el trabajo en defensa de la especie playero rojizo protagonizado por escolares fueguinos se planeó como work in progress y aún continúa en vuelo (Romero-Giménez 2007b).

Queremos cerrar este trabajo con un último caso. En aquella bienal de 2005 en la que Grisntein dejó constancia de su deseo –y de la imposibilidad- de mostrar allí las Barricadas Invisibles del grupo La Baulera, algunos visitantes de la V Bienal del Mercosur se sintieron ciertamente sorprendidos cuando, al ingresar a uno entre tantos otros cúbiculos configurados en la Usina del Gasómetro portoalegrense, encontraban una pareja durmiendo en sendas camas individuales de un reducido pero placentero espacio color rosa bombón sobre cuyas paredes un mapa comenzaba a perfilar sus líneas sinuosas y sus puntos referenciales. Instigado por la curiosidad, el eventual paseante tenia la posibilidad de informarse, en principio gracias a los ploteados explicativos, acerca de la del grupo Logo, conformado por los artistas uruguayos Mariana Ures y Felipe Ridao y de su trabajo, denominado Lovetour 06, cuyos insospechados vericuetos iban mucho más allá de los meandros cartográficos plasmados en el reducido espacio expositivo. 
Definido como “una iniciativa cultural independiente, autogestionada, y sin fines de lucro, producida en el estudio transdisciplinar Logo” y estimado “una nueva propuesta de relacionamiento social”, el trabajo del dúo partía de la premisa de considerar la cultura, en tanto producción social, como un medio idéneo para interactuar con la gente y con la vida de aquellos que se involucran en el proyecto. Sobre la base de un trabajo fundamentado en la comunicación y la gestión, su interés principal era explorar un modelo de producción en el arte contemporáneo a través de dispositivos que prioricen la generación de un sistema comunicativo mediático que incremente toda posibilidad de interacción. “Nuestra idea es que falta amor en la ciudad, queremos discutir amor y ciudad al mismo tiempo” (Saraiva 2005). De esto surgió Lovetour como “un juego”, con sus participantes –los touristas, “toda persona que quiera ser o hacer otra”-, sus propósitos -ir a la búsqueda de nuevas miradas, obtenidas a partir de inicitar las percepciones que de un lugar pueda tener la gente-, sus fundamentos –en un rechazo a los “no-lugares” y una adversión de la “sociedad del espectáculo”-, sus reglas –de convivencia, de producción, recolección, registro y archivo de materiales, de circulación de los mismos- y finalmente sus metas –generar situaciones discontinuas, alterar la percepción distanciada del mundo. Esta “partida” 06 era la primera vez que proponian el juego fuera de su país; dedicados a señalizar lugares visitados como puntos de interés loveturístico por su capacidad de despertar una sensibilidad –ya fuese la rueda gigante de Redenção o el Centro Comercial Nova Olaria, un banco de plaza o la sombra de un árbol-, invitaban al público a efectuar sus propios señalamientos -proveyéndolos para tal tarea de círculos rosados autoadhesivos- y compartirlos colgando fotografías, relatos u otras maneras de comunicarlos en la página web que formaba parte de la “obra”: www.montevideo.com.uy/lovetour. Hoy, toda documentación ha desaparecido y el sitio sólo contiene unas muy simples líneas: “felicidades, la irreversibilidad finiquitó a Logo como a tantos otros mortales. A todos quienes confiaron, estuvieron, hicieron, amaron, gracias”. Nada puede recuperarse ya de la experiencia de Lovetour. 


Esto nos devuelve a la cuestión de las prácticas artísticas contemporáneas, su posibilidad de mostración, las formas en que se intenta documentarlas, la manera en que las instituciones ligadas a la circulación acuden a las capacidades comunicativas de medios diversos. Y recordamos a Michel Foucault cuando, proponiendo un trabajo arqueológico diverso de la tarea tradicional de la historia, advertía que los documentos no están para interpretarlos, ni para determinar su veracidad ni su valor expresivo sino para trabajarlos desde el interior y elaborarlos como tales, esto es, organizarlos, recortarlos, distribuirlos, ordenarlos, hacerlos pertinentes, repartirlos en niveles, establecer series, describir relaciones. Tomarlos ya no como esa materia inerte a través de la cual se trata de reconstruir lo hecho o lo dicho, sino de otra, activa, con la que crear el propio tejido único a partir del cual será posible elaborar la masa documental por la cual comunicar lo acontecido (1987: 9-10).


En la época del reality-show, allí donde el index appel parece imponer un deseo exhibicionista del sudor semiótico (Andacht 2002: 63-100), gran parte de las prácticas artísticas contemporáneas comprometidas con la realidad en que se encuentran insertas y en colaborar con la resolución de los problemas que la aquejan, nos vedan toda posibilidad de mostrar sus haceres y lo que de ellos resulta. El acceso sólo es posible en el compromiso participativo. Así, abriendo otra de las facetas de su capacidad reparatoria, estos nuevos haceres del arte nos ofrecen reapropiarnos de nuestra potencial capacidad de tener y transmitir experiencias (Agamben 2004: 7-10). Entre tanto, y a la espera de un promisorio estado estésico generalizado, trabajemos para mutar materia inerte en elemento fundamental con que tramar los documentos que hagan posible dar un cuerpo a la experiencia renovada y, entonces, de manera fidedigna, transferirla e incrementarla.
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� Textos, Discursos, Relatos de la Sensibilidad Estético-Artistica en Buenos Aires. Proyecto de Investigación 2004-2006 radicado en el Instituto Universitario Nacional del Arte y desarrollado en el marco del Programa de Incentivos a docentes-investigadores del Ministerio de Educación, Ciencia y Tecnología de la Nación. 


� De Artes, Percepciones y Pasiones. Significación en Prácticas Artísticas y Estéticas de Argentina. Proyecto UBACYT F 003 de la Programación Científica 2004-2007. Dir.: Lic. Alicia Romero.


� Tras la reunión de las Escuelas Nacionales de Arte en un Instituto Universitario, el que fuera Instituto Nacional Superior de Cerámica pasó a formar parte del Departamento de Artes Visuales “Prilidiano Pueyrredón” de la nueva institución como la orientación en Artes del Fuego, dando entonces entidad nominativa a otras prácticas en curso que permanecían en la penumbra discursiva como el vidrio, el vitral, el mosaico, el esmaltado en metales, la orfebrería; es nuestro deseo que pronto pueda comprender también otras prácticas del fuego en paridad artística como la pirotecnia y el arte culinario. Sobre este telón de fondo tenemos el honor de conformar la Cátedra inaugural de Teoría e Historia de las Artes del Fuego, concursada en 2003 por la unidad pedagógica que dirige la Lic. Alicia Romero.


� Ambos han sido presentados, bajo la dirección de la Lic. Alicia Romero, al Instituto Universitario Nacional del Arte y acreditados entre los Poryectos de Investigación y/o Desarrollo en el marco del Programa de Incentivos a Docentes-Investigadores para 2007-2009 del Ministerio de Educación, Ciencia y Tecnología de la Nación.


� También bajo la misma dirección, en este caso se trata de un nuevo proyecto UBACyT para la Programación Científica 2008-2010.


� Las citas y paráfrasis de las definiciones referidas aquí y a continuación están tomadas de la 22ª ed. del Diccionario de la Lengua Española de la Real Academia Española.


� Davida, ONG ligada a la Red Brasileira de Prostitutas (� HYPERLINK "http://www.redeprostitutas.com.br" ��www.redeprostitutas.com.br�), se ha propuesto como “misión: crear oportunidades para el fortalecimiento de las prostitutas por medio de la organización de la categoría, de la defensa y de la promoción de derechos, de la mobilización y del control social”, con los siguientes “objetivos: asegurar el protagonismo y la visibilidad social de las profesionales del sexo; promover políticas públicas para la categoría y ejercer el control social; obtener el reconocimiento legal de la profesión; promover la organización de clase, asesorando la formación de asociaciones y capacitando sus liderazgos; reducir las vulnerabilidades de la categoría, especialmente en el área del derecho legal, salud y seguridad; denunciar y enfrentar el estigma, el preconcepto y la discriminación que afectan a las profesionales del sexo; garantizar y divulgar beneficios sociales para la categoría; conquistar mejores condiciones de trabajo y calidad de vida para las profesionales del sexo” (� HYPERLINK "http://www.davida.org.br" ��www.davida.org.br�).


� Algunas de los alcances señalados en la cronología son el ya mencionado bautismo de la idea (15.7.05), la primera aparición del nombre y el logo de la marca en la prensa (O Globo y O Dia, 20 y 21.11.05); el ingreso al aire de la tienda virtual � HYPERLINK "http://www.daspu.com.br" ��www.daspu.com.br�; la percepción de las prendas por los 40 millones de televidentes del Fantastico de la TV Globo, el programa de mayor audiencia de la televisión brasilera; la comercialización de prendas en la tienda multimarcas Parceria Carioca (8.2.06) a la que seguirán Speranza (Rio), MaisonZ (São Paulo), Mig’s$Bonis’ (Niteroi), Berliner (São Paulo) y Gapa-BA (Salvador); la publicidad obtenida al obsequiar una remera a Mick Jagger en camino al show de los Rolling Stones en Rio (18.2.06); los desfiles de prostitutas luciendo las prendas en el mundialmente aclamado carnaval carioca (25.2.06); lanzamiento en Santa Teresa, Rio, de la asociación entre Daspu, ModaFusion –la marca de la ONG Davida- y la marca de lencería francesa Fifi Chachnil y lanzamiento de la colección primavera verano 2006-2007 en el Circo Volador (9.6.06); Daspu muestra la colección en el Fashion Rio por invitación del Sebrae-RJ y en asociación con ModaFusion (10.6.06); desfile de la colección en el Clube Glória de São Paulo (15.7.06); stand y desfile en la BSBmix de Brasilia con la actriz Marisa Orth en la pasarela (3-6.8.06); presentación de la colección primavera/verano en el Prêt-à-Porter de Paris (1-4.9.06).


� En relación a los efectos reparadores de la práctica artística en un sentido similar, véase Romero-Videla 2003.


� La zaragozana Lara Almárcegui, la mexicana Minerva Cuevas, el limeño Armando Andrade Tudela, el vienés Florian Pumhösl, el napolitano Francesco Jodice y el japonés de Kobe Shimabuku actuaron en São Paulo; la liublianesa Marjetica Potrc, la montrealesa Susan Turcot y el bogotano Alberto Baraya hicieron lo propio en Rio Branco, Acre, en tanto Meschac Gaba de Cotonú, Benin trabajó en Recife, Pernambuco.
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