Territorio y subjetividad

Sel., trad., notas: Alicia Romero, Marcelo Giménez


El término subjetividad se utiliza con dos significados, según se recurra a él para referirse al conocimiento o al sujeto. En la teoría del conocimiento, la subjetividad es la propiedad de las percepciones, argumentos y lenguaje basados en el punto de vista del sujeto, y por tanto influidos por los intereses y deseos particulares del sujeto. La propiedad opuesta es la objetividad, que los basa en un punto de vista intersubjetivo, no prejuiciado, verficable por diferentes sujetos. Desde el punto de vista de la sociología la subjetividad se refiere al campo de acción y representación de los sujetos siempre condicionados a circunstancias históricas, políticas, culturales, etcetéra.

*

El Abecedario de Gilles Deleuze con Claire Parnet
 


Once años después de haber compartido un número de Diálogos
, Gilles Deleuze y su ex-alumna y amiga Claire Parnet
 mantuvieron nuevamente una serie de conversaciones. Registradas en video por Pierre-André Boutang, por expreso pedido del filósofo deberían mantenerse ocultas y no ser utilizadas sino de manera póstuma. Con su permiso, las ocho horas de registro
 fueron emitidas un año antes de su desaparición por el canal Arté.

GD: Has elegido un abecedario, me has puesto al corriente de los temas, y resulta que no conozco las preguntas con exactitud, de modo que por mi cuenta he podido pensar un poco los temas... responder a una pregunta sin haberla pensado un poco... para mí es algo... inconcebible, vaya; en tal caso, lo que nos salva, lo que me salva, es la claúsula. La claúsula es ésta: todo esto no será utilizado –si resulta utilizable– no será utilizado hasta después de mi muerte. Así que, créeme, me siento ya reducido al estado de puro archivo de Pierre-André Boutang, de folio, lo que me anima mucho, me consuela mucho, y casi al estado de un puro espíritu: hablo, hablo de... después de mi muerte... y... ya se sabe que un puro espíritu, basta haberlos invocado para saber que un puro espíritu no es alguien que dé respuestas muy profundas ni muy inteligentes. Es algo escueto, pero me parece bien, me parece bien todo, empecemos: a, b, c, d... lo que quieras.

CP: Bien, entonces empezamos por «A». Y «A» es «animal». Y con «animal», podríamos recordar en lo que te concierne la frase de W. C. Fields: «Un hombre al que no le gustan ni a los niños ni los animales no puede ser completamente malo». Dejemos a un lado a los niños por ahora; se sabe que los animales familiares [familiers] no te gustan mucho –bueno, no se sabe, pero yo sé que no te gustan mucho– y al respecto ni siquiera recoges la distinción de Baudelaire o de Cocteau: para ti los gatos no son mejores que los perros, ¿no? En cambio, tienes un bestiario... a través de tu obra que resulta un tanto repugnante, es decir, que aparte de las fieras, que son animales nobles, hablas muchísimo de la garrapata, del piojo, de cierto número de animalitos igualmente repugnantes, y lo que me gustaría añadir es que, además, los animales te han servido mucho desde el Anti-Edipo –un concepto que se ha tornado capital en tu obra, como es el devenir animal. Así que me gustaría saber con mayor claridad: ¿cuál es tu relación con los animales?

GD: Los animales no son, sí... lo que has dicho... tiene una relación con los animales domésticos, no se trata del animal... doméstico, del animal domesticado, salvaje, no es eso lo que me preocupa. Son los gatos, lo perros... el problema es que son animales familiares y de familia [familiaux], y lo cierto es que los animales familiares o de familia, aunque se trate de animales domados, domesticados, no me gustan. En cambio, me gustan los animales domesticados no familiares, no de familia... me gustan porque soy sensible a algo que hay en ellos, y lo que sucedió en mi caso es lo que sucede en muchas familias. Yo no tenía ni gato ni perro y, mira por dónde... uno de nuestros hijos (de Fanny y mío) trae en sus manitas un gato que no era más grande que su manita; se lo había encontrado, estábamos en el campo, lo había encontrado en un pajar o no sé dónde, y... a partir de ese momento fatal siempre he tenido un gato en casa. Y lo que me desagrada de esos bichos, –bueno, no ha sido un calvario, puedo aguantarlo–, ¿qué es lo que me desagrada?... De primeras no me gustan los restregones: un gato se pasa el rato restregándose, restregándose contra ti, y eso no me gusta... un perro es distinto; lo que... lo que les reprocho ante todo a los perros es que ladren. El ladrido me parece de veras el grito más estúpido. Sabe Dios que hay gritos en la naturaleza, hay muchos tipos de gritos, pero el ladrido es sin duda la vergüenza del reino animal, vaya; en cambio, puedo aguantar, aguanto mejor (siempre que no sea por mucho tiempo)... el grito, no sé cómo se llama, el aullido a la luna, un perro que aúlla a la luna, lo soporto mejor que...

CP: El aullido a la muerte...

GD: ... a la muerte, no sé, lo soporto mejor que el ladrido. Y además, desde que hace poco me enteré que los perros y los gatos defraudaban a la seguridad social, mi antipatía ha aumentado más aún. Lo que quiero decir es que... es muy... al mismo tiempo lo que digo es una soberana tontería, porque las personas que aman de veras a los gatos y los perros tienen desde luego una relación con los perros y los gatos que no es humana, tienen con los perros y los gatos –por ejemplo, los niños: comprobamos que los niños tienen con un gato una relación que no es una relación humana con el gato, que es una especie de relación tanto pueril como una especie de... lo importante es tener una relación animal con el animal, y ¿qué es tener una relación animal con el animal? Ésta no consiste en hablarle, y en todo caso lo que no soporto es la relación humana con el animal –sé lo que digo porque vivo en una calle que es una calle algo desierta, en la que... la gente saca a pasear a sus perros: lo que oigo desde mi ventana es verdaderamente espantoso, es espantoso el modo en que la gente habla a sus animales, mientras que hasta el psicoanálisis se da cuenta –el psicoanálisis está tan obsesionado con animales familiares o de familia, a los animales de la familia, que todo... que todo tema animal en un sueño, por ejemplo en los sueños, es interpretado por el psicoanálisis como una imagen de padre, de madre o de hijo, es decir, el animal como... miembro de la familia: eso me resulta odioso, no lo soporto. Hay que pensar en dos obras maestras de Douanier Rousseau: El gato en la carreta, que es en realidad el abuelo, el abuelo en estado puro, y luego El caballo de guerra, el caballo de la guerra, que es una verdadera bestia. La cuestión es: qué relación tiene usted con el animal, si tiene una relación humana con el animal... pero, por regla general, una vez más, la gente que ama a los animales no tiene una relación humana con el animal, tienen una relación animal con el animal, y eso es muy hermoso –incluso los cazadores, incluso... aunque no me gustan... no me gustan los cazadores, pero bueno, incluso los cazadores tienen una relación asombrosa con el animal, sí... bueno, creo que me preguntabas además... bien, los demás animales: es cierto que estoy fascinado por bichos como las arañas, las garrapatas, los piojos –todo eso es tan importante como los perros y los gatos... y también se trata de relaciones con los animales –alguien que tiene garrapatas, que tiene piojos: ¿qué significa eso? Se trata de relaciones con los animales muy activas –y bueno, ¿qué es lo que... me fascina en el animal? –porque, a decir verdad, mi odio hacia determinados animales es alimentado por mi fascinación por muchos animales– ¿qué es lo que...? Si trato de echar la cuenta, más o menos... explicarme lo que me conmueve de un animal... Lo primero que me conmueve, creo, es el hecho de que todo animal tiene un mundo; es curioso, porque hay un montón de gente, hay un montón de humanos que no tienen mundo. Viven la vida de todo el mundo... es decir, de cualquiera, de cualquier cosa; los animales tienen mundos. Un mundo animal, ¿qué es? A veces es extraordinariamente limitado, y eso es lo que me conmueve. Al fin y al cabo, los animales reaccionan ante muy pocas cosas, vaya, hay todo tipo de cosas que... oye, córtame si ves que... Sí, esta historia de... el primer rasgo del animal es realmente la existencia de mundos animales específicos, particulares, y... tal vez sea a veces la pobreza de esos mundos, la reducción, el carácter reducido de esos mundos, lo que me impresiona mucho. Por ejemplo, hablábamos antes de animales como la garrapata. La garrapata responde o reacciona a tres cosas, tres excitantes y nada más, es decir, se encamina hacia la extremidad de una rama de árbol, atraída por la luz; puede esperar en la punta de la rama, en lo alto de esa rama –puede esperar años sin comer, sin nada; allí, completamente amorfa, espera que un rumiante, un herbívoro, un animal pase por debajo de su rama, y ella se deja caer –y ahí tenemos un especie de excitante olfativo: ella huele, la garrapata huele el... el animal que pasa por debajo de su rama, y éste constituye el segundo excitante: luz y luego olor, y luego, cuando ha caído sobre la espalda del pobre animal, se pone a buscar la región menos poblada de pelo –y ahí tenemos un excitante táctil– y se hunde bajo la piel; el resto... si podemos decirlo así, le tiene completamente sin cuidado, es decir, en una naturaleza bulliciosa, extrae, selecciona tres cosas.

CP: ¿Y ése es tu sueño dorado?

GD: Eh...

CP: ¿Eso es lo que te interesa de los animales?

GD:  Eso es lo que hace un mundo, eso es lo que hace un mundo.

CP: De ahí tu... tu relación animal-escritura, es decir: ¿para ti el escritor es también alguien que tiene un mundo?

GD: Es más complicado... sí, no sé, porque... hay otros aspectos, no es suficiente tener un mundo para ser un animal, lo que... lo que a mí me fascina completamente son las cuestiones de territorio, y con Félix llegamos realmente a construir un concepto de... casi un concepto filosófico con el... con la idea de territorio, se trata de... los animales territoriales: hay animales sin territorio, bien, pero los animales territoriales son prodigiosos, porque constituir un territorio para mí constituye prácticamente el nacimiento del arte. Cuando vemos cómo un animal marca su territorio, todo el mundo sabe, todo el mundo invoca siempre al respecto las... historias de glándulas anales, de orinas, de... con las que marcan las fronteras de su territorio, pero se trata de mucho más, vaya. Lo que interviene en el marcado de un territorio son también una serie de posturas, por ejemplo: besarse, levantarse, una serie de colores –los driles, por ejemplo, los colores de las nalgas de los driles, que estos enseñan en la frontera del territorio... color, canto, postura, son las tres determinaciones del arte, es decir, el color, las líneas, las posturas animales son a veces verdaderas líneas. Color, línea, canto... eso es.

CP: Pero por hablar...

GD: Es el arte en estado puro. Y entonces, pienso, cuando salen de su territorio o cuando vuelven a su territorio, su comportamiento... El territorio es... el dominio del tener, y entonces es muy curioso que sea en el tener, es decir, mis propiedades, mis propiedades al estilo de Beckett... Beckett o al estilo de Michaux; vamos, el territorio son las propiedades del animal y salir del territorio, bien, es aventurarse –hay animales que reconocen a su cónyuge, le reconocen en el territorio, pero no le reconocen fuera del territorio...

CP: ¿Cuáles?

GD: ... todo esto son maravillas... ya no me acuerdo de qué pájaro... ya no me acuerdo... tienes que creerme. Y luego... ya con Félix –y aquí salgo del caso del animal, para plantear acto seguido un problema filosófico, porque en el abecedario se mezcla un poco de todo, pienso. A veces se reprocha a los filósofos la creación de palabras bárbaras, pero yo, pónte en mi lugar, por determinadas razones quiero reflexionar sobre esa noción de territorio, y pienso: el territorio no vale más que en relación con un movimiento mediante el cual se sale del mismo. Hay que reunir ambas cosas; necesito una palabra aparentemente bárbara, y entonces con Félix contruimos un concepto que me gusta mucho, y que es el de...

CP: desterritorialización...

GD: ... desterritorialización –y al respecto se nos dice: «Es una palabra difícil de pronunciar, y además, ¿qué quiere decir, a qué viene?». Éste es un caso muy notable en el que un concepto filosófico no puede ser designado sino por una palabra que todavía no existe, aunque luego descubramos que había un equivalente en otras lenguas. Por ejemplo, luego caí en la cuenta de que en Melville se repetía todo el tiempo la palabra «outlandish», y outlandish –en fin, lo pronuncio mal– significa exactamente el desterritorializado, palabra por palabra. Entonces pienso que para la filosofía –antes de volver a los animales– es muy sorprendente, pero a veces es preciso inventar una palabra algo bárbara para dar cuenta de una noción con pretensiones nuevas: no hay territorio sin un vector de salida del territorio, y no hay salida del territorio, desterritorialización, sin que al mismo tiempo se dé un esfuerzo para reterritorializarse en otro lugar, en otra cosa. Todo esto funciona en los animales, es lo que me fascina a grandes rasgos: todo el dominio de los signos o las señales; los animales emiten signos, no dejan de hacerlo –producen signos en el doble sentido de: reaccionan ante los signos (por ejemplo, una araña: todo lo que toca su tela, es decir, no reacciona ante cualquier cosa, reacciona ante signos); dejan signos, producen signos o señales, por ejemplo, las famosas señales: ¿esto es una señal de lobo? ¿Es un lobo, o es otra cosa? Yo siento una enorme admiración por las personas que saben reconocer señales, por ejemplo: los cazadores, los verdaderos cazadores, y no los cazadores de las sociedades de caza, sino los verdaderos cazadores que saben reconocer al animal que ha pasado por allí –en ese momento ellos son animal, tienen con el animal una relación animal. En eso consiste tener una relación animal con el animal. Es formidable.

CP: Entonces, ¿esa emisión de signos o señales, esa recepción de señales une al animal con la escritura y el escritor?

GD: Claro que sí. Si quieres, si me preguntaran: «¿qué es para usted un animal?», respondería: «Es estar al acecho, es un ser fundamentalmente al acecho».

CP: ¿Cómo el escritor?

GD: Sí, el escritor está al acecho, el filósofo está al acecho, por supuesto que uno está al acecho. Para mí, el animal es... tú ves las orejas de un animal, pero no hace nada sin estar al acecho, el animal nunca está tranquilo: come, debe vigilar que no le ataquen por la espalda, por los lados, etc. Esa existencia al acecho es terrible. Y bueno, tú estableces ese contacto con el escritor –qué relación hay entre el animal y el escritor. 

CP: En fin, tú la has establecido antes...

GD: Es cierto, en fin. Habría que decir prácticamente que, en última instancia, ¿qué escribe un escritor? Naturalmente, escribe para lectores –pero, ¿qué quiere decir «para»? Quiere decir «por». Un escritor escribe por sus lectores, y en ese sentido escribe para lectores, pero es preciso decir también que el escritor escribe para no lectores, es decir, no «por», sino «en lugar de». «Para» quiere decir dos cosas: «por» y además «en lugar de». Artaud ha escrito páginas que todo el mundo conoce: «escribo para los analfabetos, escribo para los idiotas». Faulkner escribe para los idiotas –lo que no quiere decir que los idiotas le lean, ni los analfabetos: quiere decir «en lugar de» los analfabetos, como si dijéramos que «escribo en lugar de los salvajes», «escribo en lugar de las bestias». ¿Qué quiere decir esto? ¿Por qué nos atrevemos a decir algo así?: «escribo en lugar de los analfabetos, de los idiotas, de las bestias». Bien, porque es lo que uno hace literalmente cuando escribe. Cuando uno escribe uno no lleva a cabo un pequeño asunto privado –a decir verdad, sólo los gilipollas, la abominación, la mediocridad literaria de todos los tiempos, pero en particular en la actualidad, ha hecho creer a la gente que, para hacer una novela, por ejemplo, no hay más que tener un pequeño asunto privado, un pequeño asunto propio (la abuela que murió de cáncer, o la propia historia de amor) y entonces ya se puede hacer una novela –pero es una vergüenza soltar semejantes palabras. Escribir no es el asunto privado de nadie, sino embarcarse en un asunto universal, tanto en la novela como en la filosofía. Entonces, ¿qué quiere decir esto...?

CP: Entonces, es escribir «para», es decir, «por» y «en lugar de» –en cierto modo es lo que tú decías en Mil Mesetas acerca de Chandos y de Hoffmannsthal en aquella frase tan hermosa: «El escritor es un brujo porque vive el animal como la única población ante la cual es responsable». 

GD: Es eso, se trata absolutamente de eso, y por una sencilla razón, creo que es muy sencilla –lo que acabas de leer de Hofmannsthal no pertenece en absoluto a las declaraciones literarias, es otra cosa. Escribir es forzosamente empujar el lenguaje, la sintaxis –porque el lenguaje es la sintaxis– hasta un determinado límite, que se puede expresar de varias maneras: es tanto el límite que separa el lenguaje del silencio, como el límite que separa el lenguaje de la música, así como el límite que separa el lenguaje de algo que sería, digámoslo así, el pío, el pío doloroso.

CP: ¿Pero no el ladrido especialmente?

GD: ... se ve en seguida –oh, el ladrido no, pero quién sabe: podría haber un escritor que lo consiguiera. Del pío doloroso todo el mundo dice: «Bueno, sí, Kafka». Kafka es la Metamorfosis, el gerente que exclama: «¿Han oído? Parece un animal». Pío doloroso de Gregorio, o El pueblo de los ratones: se escribe para el pueblo de los ratones.

CP: Josefina...

GD: ...para el pueblo de las ratas que muere, en efecto, porque, a diferencia de cuanto se dice, no son los seres humanos los que saben morir o que mueren, sino que son los animales, mientras que los seres humanos, cuando mueren, mueren como animales –y con esto volvemos al gato y, con mucho respeto, tuve, de los muchos gatos que se han sucedido aquí, hubo un pequeño gato que murió muy pronto, es decir, he visto lo que muchas personas también han visto: cómo un animal busca un rincón para morir. Hay también un territorio para la muerte, hay una búsqueda del territorio de la muerte, del territorio en el que uno puede morir. Y ese gatito que trataba de hundirse en un rincón, en una esquina, como si para él fuera el lugar bueno para morir... sí, en ese sentido el escritor es ciertamente aquél que empuja el lenguaje hasta un límite que separa el lenguaje de la animalidad, del grito, del canto. En ese momento hay que decir: sí, el escritor es responsable ante los animales que mueren, es decir, responder de los animales que mueren –escribir, literalmente, no «para ellos» (una vez más no voy a escribir para mi gato, mi perro), sino escribir «en lugar de» los animales que mueren, etc., es llevar el lenguaje a ese límite, hasta el punto de que no hay literatura que no lleve el lenguaje y la sintaxis a ese límite que separa al ser humano del animal. Creo que hay que estar en ese límite preciso. Aun cuando uno hace filosofía, se trata de eso: uno está en el límite que separa el pensamiento del no pensamiento. Hay que estar siempre en el límite que te separa de la animalidad, pero, justamente, de tal manera que uno ya no quede separado. Hay una inhumanidad propia del cuerpo humano, y del espíritu humano. Hay relaciones animales con el animal. Bueno, no estaría mal si termináramos con la «A».

*

Eija-Liisa Ahtila (Hämeenlinna, Finlandia, 1959; vive en Helsinqui) es una videasta cuyo trabajo ha sido visto en eventos de la relevancia de la Documenta 11 de Kassel (2002), la 51ª Biennale di Venezia (2005), y la 28 Bienal de San Pablo (2007). En esta última exposición presentó dos videoinstalaciones:
· La Casa. 2002. Instalación de DVDs para 3 proyecciones con sonido. 14’. La artista la considera su obra más conocida. Es el último de los cinco episodios del film Love is a Treasure, que “cuenta la historia de una mujer aquejada por una psicosis: comienza a oir voces, lo que interfiere en su percepción del mundo y, graadualmente, y gradualmente desintegra el el tiempo y el espacio a su alrededor. Apaga todas las imágenes cubriendo las ventanas para estar en un espacio donde están los sonidos. Utilicé diferentes efectos especiales en esta obra para representar el avance de su enfermedad y el colapso del orden habitual en su vida. Luego intenté disponer escenarios realistas y lógicos junto a otros desconocidos e imaginarios. La historia se basa en entrevistas y conversaciones con mujeres atacadas por la psicosis. El material fue desarrollado por medio de ideas sobre la pérdida del tiempo lineal y la desaparición de la experiencia de un espacio completo. Quería explorar la fragmentación de un mundo coherente, el colapso de la lógica de la percepción y la pérdida del sentido del paso del tiempo. Casas y otros espacios estructurados han sido temas centrales en mi obra. Para mí, la casa es la definición de un espacio con una estructura, un espacio modelado y organizado. Y un espacio es el escenario para palabras –que están relacionadas a distancia- y todo ello tiene que ver con la muerte y con la creación de significados”
.
· La hora de la plegaria. 2005. Instalación de DVDs para 4 proyecciones con sonido. 14’ 12”. “Es un pequeño cuento sobre los sentimientos de apego y de muerte, y está basado en mi propia vida. Cuenta la historia de la muerte entrando a una casa,y del proceso de tener que luchar con el sufrimiento. Esos eventos comenzaron en New York durante una tempestad de invierno en enero y terminaron en Benin, África Occidental, once meses después. Se trata de cuatro proyecciones simultáneas. La intención fue explorar las posibilidades de desintegración de la lógica causal tradicional, así como la estructura y el espacio para la percepción en la narrativa de la pantalla, así, como al mismo tiempo acompañar los eventos. La primera parte vuelve a contar un cuento clásico en el cual palabras y eventos se explican mutuamente y forman una progresión temporal. A medida que el narrador relata, las palabras que se refieren al tiempo son resaltadas, y las imágenes y sonidos registran los cambios de estación en diferentes paisajes. Usé el material en video grabado en el momento de los eventos, además de la reactuación de escenas acerca de determinadas situaciono Pauloes. Un actor-narrador presenta la historia directamente a cámara en un área oscura cubierta de arena, que se revela como el escenario a medida que la historia evoluciona. Termina con el actor caminando por los diferentes escenarios cantando Small Song (Pequeña Canción) de Lhasa, para los espectadores. Hasta hoy es mi única obra autobiográfica. No me gusta usar mi vida como fuente para mis trabajos, pues ese modo de trabajar no se corresponde con lmi idea de lo que el arte debe ser o hacer, lo que, mínimamente, sería proporconar un punto de vista analítico. Esta obra se basa en hechos que realmente acontecieron en 2004. A fin de aquel año, al mirar hacia atrás y ver los acontecimientos de mi vida, todo parecía componer una sucesión perfecta. Un evento llevaba a otro, como un collar de perlas. Era como si fuese un texto de otra persona, lo que me dejaba atónita y fascinada. Una cronología perfecta de alguna forma siempre se justifica con base en lo absoluto: en su presencia, la gravedad deja de existir y las cosas pierden su significado habitual y sus coordenadas fijas”.
*

FARINA, Cynthia. “La formación del territorio. saber del abandono y creación de un mundo”. Pelotas: Centro Federal de Educação Tecnológica, CEFET­RS. Grupo de Pesquisa Educação e contemporaneidade: experimentações com arte e filosofia ­CNPq
. 

Artefactos de deslizamiento y prótesis afectivas 


Entre 1988 y 1989 el artista Krysztof Wodiczko [Varsovia, 1943, vive en NY] construyó junto a un grupo de sin­techo de Nueva York, el Homeless Vehicle: un vehículo que sirve de abrigo para ellos. El Homeless Vehicle es una casa con ruedas que, conducido por la ciudad, da visibilidad a la condición de precariedad de estos sujetos. La práctica estética del artista puede ser entendida como “diseño interrogativo” sobre la realidad que, al mismo tiempo que pregunta por las condiciones de vida de las poblaciones (acción de “crítica”), se desliza sobre el trazado institucional de lo urbano e interviene sobre estas condiciones (acción de “clínica”). Al mismo tiempo que proporciona un abrigo para el cuerpo de los sin­techo, produce, con su propia condición nómada en lo urbano, un artefacto que “expone” la precariedad de este cuerpo como problema social. Diez años después del Homeless Vehicle, el paraSITE de Michael Rakowitz [New York, 1973, vive allí y en Chicago] retoma la fuerza y la actitud de sus interrogantes. El paraSITE es un abrigo individual e hinchable, hecho con plástico de bolsas de supermercado para gente sin­techo, que debe ser conectado a los sistemas HVAC de ventilación de edificios —como los museos, por ejemplo— para beneficiarse del aire caliente o frío que expelen. El paraSITE fricciona la idea de parásito con la de lugar paralelo, como lugar “otro”, para  dar visibilidad a un uso irregular del lugar, para construir un refugio para los cuerpos que se desliza sobre lo institucional y hace habitable lo inhóspito. El paraSITE interviene sobre la estética de lo cotidiano al proporcionar un abrigo efímero y eficaz a los que lo necesitan, y al instalar un dispositivo óptico sobre el funcionamiento de la economía misma de lo urbano. 


El Homeless Vehicle y el paraSITE son artefactos que utilizan lo “fuera de lugar” del arte (off­site) para deslizarse sobre y apropiarse de la especificidad del lugar (site­specificity), para inocular lo irregular en la realidad de los sujetos. Estos artefactos se apropian y se benefician de la potencia de las formas de vida, para producir saber sobre la vida. Un saber estético y político a la vez, que interviene estéticamente sobre la política de lo colectivo, e interviene políticamente sobre la estética de las relaciones. Estos artefactos funcionan como estrategias de deslizamiento y prótesis perceptivas que el arte expone cuando son vestidos por los cuerpos e incorporados por las condiciones de su existencia. Retengamos la idea de intervención del arte en el espacio cotidiano de la ciudad. Reflexionemos sobre la variedad de matices que puede adquirir. Como intervención, el arte busca actuar sobre la existencia para atender e indagar los cuerpos, para afectar la percepción, para deslizarse sobre lo urbano, para producir saber sobre la existencia y cuidar las formas de vida. De ese modo, la actitud de las prácticas estéticas a partir de las cuales se reflexiona en este estudio promueve distintos pensamientos y abordajes de la realidad, se dirige a nuestra actualidad, la interpela y expone su complejidad. Estas prácticas combinan su actividad estética con la ética y la política que las sostienen, que les permiten actuar sobre las formas de relación a las que se dirigen. 


La actividad del arte, como intervención sobre el cuerpo y la subjetividad, se da a través de la producción de un saber sobre las formas de vida. Este saber produce múltiples estrategias de acción sobre lo cotidiano que se nutren de su potencia, que actúan como “parásitos” de esa potencia e incrementan su fuerza, afectando su configuración. Este saber experimenta con las formas del territorio: inocula lo irregular en su trazado, se desliza sobre él, lo desnaturaliza, lo boicotea, lo intensifica, lo desbloquea, lo expone. Este saber crea artefactos y dispositivos de acción que dan acogida, corrompen y contagian las formas del cuerpo y sus percepciones: las afectan alterando su curso regular. 

Formación estética: flor de piel y equilibrio 


La formación no es sólo aquello que se lleva a cabo en las escuelas e instituciones de enseñanza, sino aquello que configura las maneras como nos relacionamos cotidianamente con nosotros mismos. Los procesos de formación conciernen a cada individuo y, a la vez, nos sitúan como un fenómeno colectivo. En esos procesos se genera un conjunto de maneras no sólo de hacer, sino de entender las cosas en nuestra vida cotidiana, se genera nuestra propia experiencia. Según Foucault (1996), esa experiencia tiene menos que ver con una acumulación de vivencias, que con las maneras con las cuales les damos curso, con las maneras de “cuidar” lo que nos pasa e improvisar con ello, de nombrarlo y verse en relación a ello. 


En el arte actual proliferan múltiples formas de interrogar la experiencia del sujeto. Proliferan maneras de problematizar nuestras formas de vida y las nociones modernas que les han dado una cierta identidad y orientación. Las obras de Wodiczko y Rakowitz pueden ser un ejemplo de ello. El Homeless Vehicle y el paraSITE someten las formas de vida, el saber y la organización urbana de los sujetos a una interrogación fuerte sobre el orden de su funcionamiento y la lógica de su sentido. Las obras problematizan en su propio cuerpo y en los cuerpos que les dan abrigo la institucionalización de las relaciones que los sujetos establecen entre sí y con la ciudad. Las obras tratan la organización, el sistema y el tránsito de los sujetos por sus modos de vida como problema. Crean dispositivos que exponen el sujeto a sus modos de habitarse y conocerse en colectividad. De ahí que algunas prácticas estéticas actuales nos hacen preguntarnos cómo mirar al otro cuando ese yo que mira ya no puede verse desde un punto de vista en el que se sienta seguro. Las formas del sujeto y su percepción están en cuestión en el arte y en la filosofía, del mismo modo que en otros campos del saber. Creo en la relevancia de las preguntas que el arte y la filosofía proponen actualmente al campo de la formación. Por ese motivo, intento afrontar, abrazar o moverme al lado de algunas de ellas.

*

Santiago Sierra (Madrid, 1966, vive en México)

Las obras de Santiago Sierra incluyen esculturas, instalaciones, fotografías, acciones y performances en las que interroga directamente al espectador sobre los límites impuestos por la sociedad actual, capitalista y globalizada, y sobre temas de gran carga política y social como la explotación laboral y la marginación. Una de sus más famosas intervenciones tuvo lugar en el pabellón español de la Bienal de Venecia en 2003, donde se negaba el acceso al espacio a aquellos que no pudiesen certificar, mediante un documento oficial de identidad, su nacionalidad española, como reflexión sobre la frontera como instrumento de control y sobre las políticas de inmigración.


El trabajo de Santiago Sierra se centra en situaciones de explotación derivadas de entornos marginales: individuos desvalidos, prostitutas, adictos a la heroína, obreros o indigentes son remunerados a cambio de participar en acciones artísticas cuyos limites éticos son difusos. En el puerto de Barcelona (2001), encerró a 20 inmigrantes en la bodega de un barco a cambio de 4.000 pesetas al día; ofreció el valor de una dosis a 4 prostitutas adictas a la heroína por dejarse tatuar una línea en la espalda (2000) y pagó a 133 vendedores ambulantes de Venecia para que se dejasen teñir el pelo de rubio (2001). Acciones en las que proceso, medio y lugar determinan una obra no exenta de compromiso.


En 2006, en Pulheim, Alemania, presentó 245 metros cúbicos, con la intención de protestar contra la banalización del Holocausto. Convirtió una sinagoga en una improvisada cámara de gas donde había que entrar protegido por una máscara. Los contextos con una determinada connotación política le permiten agitar conciencias y mostrar el papel de la producción artística en entornos alterados. En Viena (2002) y ante el aumento de la extrema derecha, contrató a 30 trabajadores seleccionados sólo por el color de su piel, y los ordenó en una escala tonal. Revulsivos que en determinadas sociedades denuncian realidades que es preferible no propagar: en Ciudad Juárez no pudo terminar su acción Palabra de fuego, con la que pretendía denunciar la situación económica y social de algunos colectivos de la zona, por intervención de las autoridades. Consistía en quemar la palabra ‘Sumisión’, excavada en el suelo con letras de 15 metros de largo, para poder ser vista a varios kilómetros desde México y EEUU.

`Cada uno de sus trabajos pueden visitarse en la página del artista: http://www.santiago-sierra.com/
*
· Rosana Palazyan (Rio de Janeiro, 1963, vive y trabaj allí). O realejo. 
http://www.galerialeme.com/artistas_bio.php?lang=por&id=16

En el transcurso de la 26ª Bienal de São Paulo (2004) era posible toparse con un organillero ambulante accionando la manivala de su organito y, por supuesto, con la compañia de su habitual asistente. Si se le requería, el lorito escogía y entregaba, como de costumbre, la consabida tarjeta que, ancestrealmente, presagia buenos augurios y la suerte del ocasional visitante. Para sorpresa de éste, O realejo era la participación pensada por la artista carioca Rosana Palazyan para el evento sobre la base del decir de personas que viven en las calles de San Pablo. Las páginas del catálogo muestran en ilustraciones de la artista la formulación del proyecto y cuatro de las tarjetas del organito con sus textos. En ellos pueden leerse fragmentos de esas disertaciones:
“En la vida, lo que nos mantiene de pie es el sueño. Sin él, la gente desiste de vivir. El sueño es el alimento de la vida. Todo el mundo tiene sueños. No es ser rico... Es tener una casita blanca [...] y una ventana para ver nacer el sol...”

“Yo te voy a enseñar y una cosa eh... Sonría, caramba. Da una sonrisa ahí [...] Vive un día después de otro. Hoy es hoy y mañana ¿quién sabe?” Entonces sonríe hoy [...] Ahora, si te acuerdas mañana, quita esas lágrimas de los ojos, mira bien que estás vivo, y ve. Ve porque estás en San Pablo y tienes todo ahí para ti. Basta querer. Ve... ve enfrente, sonríe y... Habla hoy para todo el mundo. Haz amistades...”

“Deberíamos ser más solidarios con el prójimo, con el vecino, el hermano, el pariente. Tan mundana la manera de vivir. Las personas se están distanciando las unas de las otras. El sistema está enseñando a las personas a no gustarse unas a otras, a volverse individualistas. Siendo un adversario del otro. Las personas deberían ser m’as solidarias. Por ejemplo: si tu encuentras un mendigo en la calle, no te tapes la nariz porque está oliendo mal. No cruces enfrente porque es un negado, y crees que es un malviviente. Quien está siendo malviviente es la propia sociedad. La sociedad discrimina y ellos se vuelven cada vez más. Las personas deben unirse. Si nos unimos, es como hacer un equipo, haríamos un grupo, una república, nueva...”


“El trabajo es una esclavización. Porque tu trabajas, trabajas, trabajas, y nunca consigues ganar lo suficiente para mantener tu vida. Por ejemplo: hoy ganas un real para toma tu café y el pan con manteca, pero hoy ya no es un real, es R$ 1,20. Y cuando consigues reunir tu R$ 1,20 todos los días, el dueño del bar va a aumentar a R$ 1,50. Porque el está viendo que tú ya tienes R$ 1,2º todos los días. Quiero decir: jamás vas a conseguir vencer a la vida. Nadie vence a la vida. Jamás vamos a vivir lo suficiente para poder vencerla. Y ahí tu me preguntas: ¿para qué vivir? Porque si tuviésemos todo, sólo faltaría morir. Entonces no quieras tener todo. Lo mejor es continuar viviendo, luchando todos los días”.


El catálogo reproduce también un texto de Paulo Herkenhoff titulado “El Hombre del Organito”
, 


“Hay cosas que preocupan a RP ‘que son directamente relativas al arte: el espacio, la forma de aproximar al espectador’. Ella integra un conjunto de artistas que elaboran topologías en el campo de la ‘plasticidad social’: Mauricio Días y Walter Riedweg, Paula Trope y Rosangela Rennó. El realejo de RP ‘toca en el vacío. La obra recoge la voz del pueblo de las calles de Sao Paulo. O Realejo se inscribe entre el silenciamento social superado por Carolina de Jesús en la novela testimonial Quarto de Despejo y el engendro urbanístico con la remoción de su favela de Canimdé. Circula en el lugar concreto de la afasia social, muestra del abandono dispersado en las metrópolis. RP opera con la noción de ghetto de Cildo Meireles: ‘yo tengo un pensamiento espacial’. RP yuxtapone una incómoda polaridad distópica -la dispersa población de la calle versus el público de arte y su deseo de sublimación. Constituye viscosidad social donde ha desterritorializado el mirar refractario. Confiere visibilidad a lo sumergido en opacidad.


La ‘suerte’ –frases de gente de la calle impresas en el billete escogido por el papagayo de O Realejo- es la posibilidad de relaciones de alteridad. La ‘suerte’ es excentricidad incómoda. Es oir una voz de la calle: el arte en sí no conduce a nada. Una cocinera es más importante que una poetisa, que una pintura, que una música, que una escultura. Nadie precisa de la música, nadie precisa del arte. Pero sí precisa de una comida bien hecha. Pero, al mismo tiempo, el arte transporta a la gente hacia un mundo diferente, un mundo de sueno, la gente se altera totalmente. La única cosa es no ser fundamental a la vida. Porque no podemos pasar a la vida sin arte. Las artes son muy distintas pero son actividad de mendigo’ (“Profeta” Raimundo). En la ciudad, el realejo parece ser el lugar del alma rechazada por el cuerpo. Sus partituras guardan perlas no captadas por las redes del capital”.

*

Tomas Saraceno (Tucumán, 1973, vive en Frankfurt). Graduado en Arquitectura en la Universidad de Buenos Aires, realizó estudios de postgrado en arte y arquitectura en Staatliche Hochschule für Bildende Künste Städelschule, en Frankfurt. 

Su trabajo se destaca por la relación que establece entre tecnología, geo-política y arte. Su proceso de experimentación con materiales ultralivianos de última tecnología y sus relaciones con profesionales en el campo de la física y la ingeniería, lo han llevado ha proponer proyectos que aunque en principio son utópicos, han podido realizarse, evidenciando problemáticas actuales relacionadas con confl ictos fronterizos, fenómenos del desplazamiento, la xenofobia y el desastre ecológico contemporáneo. 


Algunos de sus proyectos se han mostrado en “Do-It”, www.e-flux.com/projects/do_it y “On-Air”, Pinksummer Gallery, Génova, Italia, en el año de 2004; en el ARC del Museo de Arte Moderno de París, Francia, y la Primera Bienal de Arte Contemporáneo de Moscú (2005), en Rusia, en la Villa Manin , Centro para el Arte Contemporáneo, en Italia; se destaca su participación en la Bienal de Sao Paulo de 2006. Además, ha participado en diversas charlas y encuentros teóricos en centros de investigación de instituciones como la Universidad de Buenos Aires, el Parque Balear de Innovación Tecnológica (ParcBit), en Palma de Mallorca, España, la Universität Kaiserslautern en Alemania y la Universidad Politécnica de Valencia, en España.


Su proyecto para MDE07 (Encuentro Internacional de Medellín 2007. Prácticas Artísticas Contemporáneas) ha sido un Museo Aerosolar. “El primer museo suspendido en el aire, construido con bolsitas de plástico recicladas del mundo, vuela y se desplaza con energía solar y humana”. En este proyecto. TM se plantea hacer volar un inmenso conjunto de bolsas reciclables a manera de un “Museo Volador”; se dice de Museo, pues se sugiere marcar, dibujar o intervenir, a manera de lienzo, con un marcador indeleble, las bolsas que se donen para el proyecto. Así, se obtendrá un museo de tamaño, forma, color y destino en constante crecimiento y movimiento: cuantas más bolsas, más se agrandará su colección. 


De poblado a poblado, de país a país, de continente a continente, de sistema solar a lo inesperado, el Museo Aerosolar se irá desplazando e irá creciendo con el calentamiento del aire por parte del sol. Cada vez que aterrice se le agregarán más bolsitas y, de esta forma, se actualizará su forma y contenido, aumentando también su distancia de vuelo hacia la búsqueda de nuevas fronteras, cuestionando las existentes divisiones aéreas, geográfi cas y militares de nuestros países; será una manera alternativa de movilidad a la cada vez más in-sostenible contaminación de los aviones. Un museo en constante crecimiento y movimiento, pasando de un encuentro virtual a un encuentro real y espacial en el aire, de un sueño personal a uno colectivo. 


Para hacer parte del Museo Aerosolar, sólo debes de entregar todo tipo de bolsa plástica reciclable que tengas, en los sitios dispuestos para ello; en Medellín: La Casa del Encuentro, Cr 52A N° 52A – 29 (sede contigua al Museo de Antioquia); Instituto de Bellas Artes, Cr 42A N° 48 – 86; y Taller 7, Cra 41 N° 46 -67. Por fuera de Colombia se está haciendo la recolección de las bolsas en: Flugzeug Hanger, Flugplatz am Burghof 55 Bonamese/Kalbach, Isola dell’Arte - Isola Art Center stecca degli artigiani, via Confalonieri 10, Milano, Italy. 


La construcción de este proyecto plantea que si la Torre Eiffel, las Pirámides de Egipto y la Muralla China fueron símbolos en su tiempo, para determinadas culturas, el Museo Aerosolar puede marcar un posible encuentro entre diferentes culturas, en el aire con el aire, un camino hacia otra responsabilidad de cohabitación, hacia otra arquitectura más sensible y aérea, hacia una forma diferente de construcción, más holística y más ecológica
.
*

Proyecto Prácticas de lo Sensible. Arte Contemporáneo en la Patagonia Argentina

http://www.deartesypasiones.com.ar/bienal/bienalfm.htm
ROMERO, Alicia, GIMÉNEZ, Marcelo. “Artes Comunitarias, Colectivas y Participativas: Sensibilidad Social Contemporánea en Argentina. Prácticas de lo Sensible

Resumen


Las prácticas artísticas participan activamente en la construcción de la dimensión social-sensible. Según la peculiar disposición ética que las anime, promoverán lecturas diversas -y aún divergentes- de ”lo estético”. En nuestro país, un sector importante del campo artístico ha rejerarquizado el postulado “arte-vida”. Hoy, muchas de sus acciones se organizan y ejercen en forma comunitaria, colectiva y participativa, filiándose a antecedentes que remontan ya varias décadas. Postulamos que allí se gestan nuevos sentidos de la sensibilidad, tema presente en la agenda cultural contemporánea y en distintos ámbitos disciplinares.


En esta ponencia nos referiremos a la gestión Prácticas de lo Sensible, cuya primera etapa fue realizada en el marco del Proyecto Pedagógico de la Bienal Fin del Mundo (Ushuaia, 2007). Desplegaremos, desde una perspectiva semiótica y foucaultiana, el análisis de este dispositivo que integra imágenes y palabras de los artistas de la Patagonia.

Introducción

Entre los diversos aspectos que ofrece la cultura contemporánea a una mirada interesada en las artes destaca la frecuente interrogación por el estatuto actual de nuestra sensibilidad. La hipótesis del riesgo implícito en la creciente anestesia social -la pérdida de nuestros nexos estésicos- es constante en las prácticas estéticas. Puede seguirse en obras, reflexiones, gestiones, enseñanzas, en el marco de una inquietud orientada a indagar las nuevas formas de relación del mundo y los seres. Ante las profundas transformaciones culturales operadas en las últimas décadas, lo sensible se muestra como un registro revelador de la vida social de nuestro tiempo. Atravesando los estratos existentes entre lo global y lo local, lo sensible es el común lugar de anclaje de experiencias diferenciales, entre las que el hacer artístico ocupa un lugar relevante (Agamben 2004, Dorra 1990, Greimas 1990, Parret 1995, Perniola 1994 y 2002).

Muchos ejemplos podrían ilustrar nuestras tesis, pero sólo evocaremos uno, elegido porque surgió en una comisión compartida en el INEA 2003. En ella se debatían temas referidos al trabajo en ámbitos de educación para personas con capacidades diferentes
. En un clima de diálogo, característico entre profesionales comprometidos con su tarea, uno de los colegas pronunció una frase, aplaudida como conclusión por todos los presentes: “lo que nos distingue como seres humanos no es la razón sino la creatividad”. Así nuestro compañero señalaba su desacuerdo con una fascinación racional que persiste en la discriminación de otras facultades, entre ellas la sensibilidad, fundamento de nuestro potencial creativo
.

Las artes testimonian dicho potencial participando de manera activa en la construcción de la dimensión social-sensible. Consciente de esta condición, un sector importante del campo artístico de nuestro país ha vuelto su mirada hacia el precepto “arte-vida” legado por las vanguardias. Con antecedentes que remontan ya varias décadas, hoy sus acciones comprenden formas comunitarias, colectivas y participativas. Postulamos que en estas prácticas se operan nuevos sentidos de la sensibilidad (Romero 2006).

Este es el contexto de inscripción de nuestro proyecto Prácticas de lo Sensible que, con el auspicio del Fondo Nacional de las Artes, acaba de desplegar su primera fase en la Bienal Fin del Mundo. Se trata de una gestión derivada de la investigación UBACyT en curso, De Artes, Percepciones y Pasiones. Significación en Prácticas Artísticas y Estéticas de Argentina (Romero 2004a), y de otra finalizada en 2006 en el Instituto Universitario Nacional del Arte: Textos, Discursos, Relatos de la Sensibilidad Estético-Artística en Buenos Aires (Romero 2004b).

Ambas investigaciones se vieron alentadas por el deseo de destacar la extraordinaria diversidad de las prácticas artísticas en nuestro país y por la convicción en la coexistencia de plurales valores sensibles como garantía para la vida y la construcción de democracia y ciudadanía
.

Fue en el transcurso de estos trabajos cuando se hizo presente la invitación de la Licenciada Karina Maddoni para participar en el Proyecto Pedagógico de la Bienal, orientado a la edificación compartida de un saber fundado en la educación de la sensibilidad (Fundación Patagonia Arte y Desafío 2007).

Desarrollo

La Bienal, emprendimiento originado por iniciativa de la Fundación Patagonia Arte y Desafío con el apoyo y concurso de la Fundación Memorial de San Pablo y el cubano Centro de Arte Contemporáneo Wifredo Lam, incluyó, en la línea de otros eventos similares, su Proyecto Pedagógico. Éste fue pensado como hilo conductor entre la primera y las siguientes bienales, con el objetivo de procurar cohesión al evento en su continuidad. Sus acciones fructificaron en foros multidisciplinarios convocados en Buenos Aires, San Pablo y Ushuaia para debatir los núcleos temáticos a través de los cuales la bienal se presentaría al resto del mundo, relacionados en particular con la preservación del medio ambiente y de las culturas. También programó un conjunto de trabajos en proceso que podían continuar a través de las diferentes bienales.
Inscripto en este marco, Prácticas de lo Sensible -una gestión colectiva de relevamiento de las prácticas estéticas de Argentina- se enfocó en un estrato regional/nacional, “el Sur” de nuestro país. Bajo la consigna “Arte y Territorio” procuramos conocer las percepciones y enunciaciones de los artistas patagónicos en pos de acceder al espacio sensible que ellos gestan en su obrar. Sobre la base de una concepción ampliada del arte y la cultura
, nuestra finalidad operativa era transferir esta experiencia estética de la región, para lo cual debíamos construir un dispositivo que irradiara las miradas y las palabras de nuestros artistas hacia el mundo. El marco que ofrecía la Bienal parecía inmejorable a la luz de la diversidad representativa de las plurales sensibilidades del lugar, del habitat, del paisaje, de la comunidad, etc., que fue surgiendo. Así tomaba cuerpo un mecanismo complejo, sujeto a transformaciones, munido de técnicas, soportes y medios diversos. 

Con la resolución de dialogar con los artistas de la Patagonia sin mediatizaciones, al menos en primera instancia, ni tampoco acudir a criterios de consagración oficiales o privados, organizamos una serie de encuentros por medio del llamado abierto a todos los creadores de la región desde la estructura del Proyecto Pedagógico. Confiamos en el contagio y la comunicación transversal, a sabiendas que múltiples factores materiales y simbólicos restringirían en una primera etapa nuestra convocatoria.

Las dificultades materiales son fáciles de imaginar ante la inmensidad del territorio patagónico, que complicaba, en las condiciones reales de trabajo, la posibilidad de una cobertura amplia así como los traslados de los artistas. Entre los obstáculos simbólicos (o imaginarios) existe la confusión generalizada que asimila las bienales a la sola realización de una muestra internacional. En el conjunto de acontecimientos que conforman estos eventos bianuales, nuestra propuesta permitía la inclusión de un sinnúmero de artistas argentinos en esta primera emisión. La falta de conocimiento, la hegemonía de enfoques mercantilistas, desconfianzas justificadas o no, la desestimación del valor dialógico de los procesos que genera una bienal, solidarios de la exposición con la que comparte objetivos y suertes, eran obstáculos previsibles para la participación. Sabíamos también de las rudezas de la vida cotidiana en una región, donde la naturaleza es presencia insoslayable y el trabajo artístico una vocación, un amparo, pero también un esfuerzo sustancial. Sin embargo, y con todas estas variables a considerar, era mejor apostar a lo posible: comenzar a tejer la red.

La inscripción de Prácticas de lo Sensible en el proyecto UBACyT referido a Argentina hizo al recorte de la región, si bien nuestro horizonte es la unidad real patagónica, geografía sin límites políticos en la cual a partir de las primeras naciones -yamana, selk’nam, alakalufe, etc.- los habitantes han tejido lazos culturales profundos. Por otra parte, pese a la habitual consideración de nuestra Patagonia como zona a partir de los ríos Colorado y Barrancas –lo que incluye fragmentos de Buenos Aires y Mendoza-, atendimos a las políticas interprovinciales orientadas a la integración regional que llevaron a la firma de un Tratado Fundacional en Santa Rosa, el 26 de junio de 1996; en él se suscribe la reunión de seis provincias repartidas en dos subregiones -Norte y Sur- y la constitución de un Parlamento Patagónico (Parlamento Patagónico 1996, Escandell 1999).
Con estas observaciones y de acuerdo a los recursos disponibles, fijamos un mínimo de seis encuentros de intercambio. Pensamos que el formato de un seminario-taller de dos jornadas nos permitiría trabajar con los artistas, recopilar los documentos acordados y producir registros visuales, audiovisuales, escritos, etc. Todo este material sería posteriormente objeto de compilación, ordenamiento, sistematización, edición y publicación. El primer resultado imaginado: un libro.


Organizamos los seminarios como una serie que nos permitiese cubrir la magnitud territorial de la región. Nos abocamos a establecer un mapa posible para los encuentros; sólo quedaban cinco meses hasta el evento conclusivo de esta primera emisión de la Bienal y casi dos millones de kilómetros cuadrados para contactar. Sobre una superficie tal, elegimos localidades distribuidas en el mapa de manera aproximadamente equidistante, a razón de una por provincia. La subregión austral quedó ligada a la costa: Ushuaia en la provincia de Tierra del Fuego, Antártida e Islas del Atlántico Sur; Río Gallegos en Santa Cruz; Comodoro Rivadavia en Chubut; con la elección de Bariloche en Río Negro, Neuquen en la provincia homónima y Santa Rosa en La Pampa, la Patagonia Norte se orientó hacia la región cordillerana y central.


El paso siguiente fue establecer los convenios por los cuales se obtuvieron en las tres provincias de Patagonia Sur locaciones y fechas para llevar adelante los encuentros
. En ellos podían incluirse todos los artistas patagónicos por nacimiento o por adopción, de cualquier disciplina, se tratara de individuos, grupos o colectivos. Se procuraba acceder a las expresiones de relevancia local y regional y a las de los pueblos originarios. Los interesados podían participar de cualquiera de los encuentros, incluso si ello implicase cruzar los límites provinciales. Finalmente, pensando en los artistas de Patagonia residentes en el exterior o en quienes por alguna causa no pudiesen acudir, se contempló aceptar los aportes no presenciales. El llamado se realizó a través de medios de comunicación diversos pero, como suponíamos, lo más eficaz fue la comunicación horizontal.


En torno a la consigna central, ya reunido el taller, se trabajó con una pequeña selección de fuentes escritas sobre el tema territorio, recopiladas en ámbitos tan diversos como la filosofía, la geografía, la planificación, el derecho, la estética, y de autores tales como Milton Santos (2000), David Harvey (1977 y 2003), Horacio Bozzano (2000), Fidel Sepúlveda Llanos (1996), José Luis Ramírez (1998) y Alfons Hug (2004). También recurrimos a un amplio repertorio de imágenes de trabajos artísticos relacionados de manera heterogénea con nuestro asunto, en especial obras que participaron en mega-eventos mundiales de la última década (Documenta de Kassel, Proyecto Escultórico de Münster y las Bienales de Venecia, San Pablo, Porto Alegre y La Habana). Luego de esta primera parte, los participantes fueron invitados a aportar al trabajo de taller y al proyecto todo tipo de producción que deseasen hacer pública por nuestra mediación. Lo “puesto sobre la mesa” fue atentamente abordado y compartido. 

En simultáneo, otros dos miembros de nuestro equipo se dedicaron a producir materiales para la difusión pública del encuentro: los artistas Esteban Gaggino
 y Marcela Ruidíaz
 realizaron la documentación en imagen y sonido de cada uno de los seminarios-talleres, registraron los lugares que los participantes señalaron como significativos del territorio e hicieron breves reportajes en pos de dar espacio a la individualidad de los talleristas. La idea de transmitir estas jornadas en tiempo real a través de la página web de la Bienal fue descartada para no interferir con la privacidad del trabajo grupal.


En el transcurso de los encuentros, en cada localidad elaboramos cuestionarios referidos a las experiencias y vivencias del habitar, surgidos como variantes de una matriz general, cuyos cambios respondían a las inquietudes que pudimos detectar en los respectivos sitios. Asimismo, realizamos una ficha curricular y otra para asentar los datos de las producciones recibidas in situ o que, posteriormente, llegaran por correo postal o electrónico. En el ínterin, la imposibilidad de concretar el recorrido por Patagonia Norte antes de marzo hizo que algunos artistas de esa zona nos enviaran su participación a distancia. En tanto, nuestra labor allí quedó pendiente, para concretarse durante la edición 2009 de la Bienal.


Si puede considerarse que las estadísticas dan cuenta, a su manera, de los alcances de un emprendimiento, queremos compartir aquí los números resultantes de esta parte del trabajo. Un mes antes de la muestra en Ushuaia, luego de 24 horas de taller y una sostenida comunicación vía mail, habíamos alcanzado más de un centenar de participaciones provenientes de once localidades patagónicas distintas, 92 de ellas presenciales y 36 a distancia, que brindaron al proyecto aproximadamente dos mil quinientas producciones. Su diversidad es riquísima: pintura, escultura, grabado, collage, dibujo, fotografía, video, objetos, arte correo, performances, instalaciones, intervenciones urbanas y paisajísticas, murales, textiles, alfarería, orfebrería, vidrio, poesía, narrativa breve, ensayo, crítica de arte, danza, teatro, música instrumental y vocal, diseño gráfico y de indumentaria, producciones digitales, gestiones culturales, pedagógicas y artísticas.


Si en un momento inicial se pensó en el soporte libro para dar cuenta del proyecto, la imposibilidad real de la edición antes del cierre de la muestra, la recopilación efectuada y la capacidad del dispositivo nos llevaron a optar por dos soportes más adecuados a la circulación inmediata del trabajo. Así, el equipo realizó un video a partir de los registros audiovisuales obtenidos en Patagonia Sur -que integra una selección de las imágenes y las palabras de los artistas dando cuenta, simultáneamente, del contexto en que fueron puestos a disposición: los seminarios-talleres (Gestión Prácticas de lo Sensible 2007a). La segunda publicación, un archivo, habita el espacio de la web, desplegando allí su carácter abierto y posibilitando el acceso desde cualquier parte del mundo a un amplio repositorio de producciones patagónicas de diversa materialidad (Gestión Prácticas de lo Sensible 2007b). En la organización de esta página se agregó otro integrante de nuestro grupo, el artista Carlos Rottgardt
 y colaboró Luciana Senar
. La presentación de ambas producciones de Prácticas de lo Sensible tuvo lugar en la exposición Bienal en el espacio de trabajo del Proyecto Pedagógico, instalado para el evento en la Casa de la Cultura de Ushuaia
.

Actualmente, como cualquier otra gestión, el proyecto está en proceso y en progreso, a la espera de las derivas que puedan sucederse. 

Conclusiones

Es difícil elaborar conclusiones de una labor en curso, particularmente en un trabajo de gestión. Los que se ocupan en este sector de las prácticas estéticas, hoy tan extenso, lo saben: es muy difícil trasmitir, particularmente lo que se siente en estas situaciones de intenso intercambio participativo; tampoco es sencillo modelizar. Incluso ponderamos que para una tarea de este tipo la mejor conclusión, la garantía de que ha sido bien hecha, es que la iniciativa pase de manos, que otros tomen la idea y la acción, que las transformen. Una idea que, en fin, tampoco es propia, llega de la comunidad, ante algún desequilibrio o injusticia, en este caso el desconocimiento, incluso la negación, del trabajo artístico que se practica en amplias zonas de nuestro país. Una acción en la cual los gestores son simples copartícipes de un acto de creación que es colectivo. Y ¿qué es lo que se crea?: lazos sociales que restauran aislamientos indeseados y empobrecedores, intercambios que permiten comprender la irreductibilidad de las diferencias identitarias y la necesidad de su asunción; conocimiento y memoria antes que los saberes, las producciones y los valores implicados se pierdan irremediablemente. Todo esto atañe a las prácticas de lo sensible, región en la que los acuerdos florecen desde el sentir y el percibir diversamente, y en la que insistimos, para fundamentar una cultura estética pluralista y democrática en el cuidado de nuestros lazos estésicos con el mundo y los seres que lo habitamos.
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� Esta ponencia fue presentada dentro del eje temático “Experiencias Innovadoras Interdisciplinarias” del INEA2007. 3º Congreso Nacional y 2º Latinoamericano de Investigación e Innovación Educativa en Artes, organizado por la Escuela de Bellas Artes “Maestro Atilio Terragni”, el Departamento de Capacitación y Extensión y Departamento de Investigación del Profesorado en Artes de la Universidad Nacional de Tucumán; ellas tuvieron lugar en San Miguel de Tucumán entre el 20 y el 23 de junio de 2007.


� Se trataba de la comisión B, coordinada por María Eugenia Ruiz, en la que la mañana del 18 de setiembre de presentamos Reparadores Itinerantes (Videla & Romero 2003).


� Coincidimos con la afirmación de nuestro compañero de quien lamentablemente no pudimos conocer el nombre, sí su procedencia de la provincia de Santiago del Estero. Valga este recordatorio para expresar la satisfacción de un momento en el que conjuntamente juzgamos responsable a la racionalidad instrumental de muchas de las valoraciones y acciones más discriminatorias de Occidente, en el pasado y en la actualidad. 


� Nuestra labor se funda especialmente en la filosofía foucaultiana. Para comprender la figura a la que refiere nuestra labor, entendida como práctica estética desde una acción con bases teóricas, es claro el concepto de “intelectual específico” creado por Foucault (1994). 


� En cuanto al arte, adscribimos a la denominada concepción antropológica, que valoriza todas aquellas prácticas estéticas que regulan el horizonte de creación de las sociedades y sus diversos grupos. En referencia a la cultura la siguiente cita es elocuente de nuestra perspectiva: La cultura “no consiste en recibir sino en realizar el acto por el cual cada uno señala lo que los otros le dan para vivir y para pensar” (De Certeau 1999).


� Así entre el 23 y el 25 de noviembre trabajamos en Ushuaia en el Espacio Cultural Inti Main, con la colaboración de la Prof. Sandra Ruiz Díaz; la galleguense Fundación Rincón del Arte y su creadora, la artista Norma Segovia, nos acogieron entre el 30 de noviembre y el 2 de diciembre y la Cámara de Comercio de Comodoro Rivadavia hizo lo propio entre el 14 y el 17 de diciembre, bajo organización de la Prof. Mónica Aleuy de la Dirección de Cultura.


� Realizador audiovisual. Docente-Investigador Categoría IV (MECyT). Jefe de Trabajos Prácticos (Seminario de Equivalencia Universitaria, Departamento de Artes Visuales “Prilidiano Pueyrredón”, Instituto Universitario Nacional del Arte). Participa de proyectos científicos aprobados por el CIN (IUNA). Director de proyectos artísticos y de gestión en artes aprobados, auspiciados y subsidiados por diversas instituciones del país y del extranjero. Sus resultados han participado de festivales y certámenes nacionales e internacionales, donde se ha hecho acreedor de numerosos premios y distinciones.


� Licenciada en Artes Visuales con Orientación Grabado (Departamento de Artes Visuales “Prilidiano Pueyrredón”, Instituto Universitario Nacional del Arte). Profesora Nacional de Pintura y de Grabado (Escuela Nacional de Bellas Artes “Prilidiano Pueyrredón). Docente-Investigador Categoría IV (MECyT). Jefe de Trabajos Prácticos (Seminario de Equivalencia Universitaria, Departamento de Artes Visuales “Prilidiano Pueyrredón”, Instituto Universitario Nacional del Arte). Participa de proyectos científicos aprobados por el CIN (IUNA). Directora de arte y de animación de proyectos artísticos y de gestión en artes aprobados, auspiciados y subsidiados por diversas instituciones del país y del extranjero. Sus resultados han participado de festivales y certámenes nacionales e internacionales, donde se ha hecho acreedor de numerosos premios y distinciones.


� Profesor Nacional de Pintura (Escuela Nacional de Bellas Artes "Prilidiano Pueyrredón"). Analista Químico Industrial, Analista Químico Biológico y Laboratorista (Instituto de Estudios Superiores de Buenos Aires). Licenciando en Artes Visuales (Departamento de Artes Visuales “Prilidiano Pueyrredón”, Instituto Universitario Nacional del Arte). Docente-investigador, Jefe de Trabajos Prácticos Ordinario de la asignatura Lenguaje Visual, cátedra Pioro (Departamento de Artes Visuales “Prilidiano Pueyrredón”, Instituto Universitario Nacional del Arte). Participa de proyectos científicos aprobados por el CIN (IUNA). Los trabajos resultantes de sus investigaciones visuales han sido expuestos en muestras y otras reuniones de carácter artistico tanto del país como del exterior.


� Nuestra colaboradora, docente integradora en escuelas primarias, tuvo a su cargo la desgrabación de todos los registros audiovisuales obtenidos. 


� Exhibidas en forma permanente a lo largo de la exposición Bienal, el video y la página web fueron oficialmente presentados el sábado 31 de marzo, en el contexto de la conferencia Prácticas de lo Sensible, a cargo de los autores de esta ponencia. Participaron en la jornada el Dr. Alfons Hug -quien disertó sobre Los Trópicos- y el Dr. Mariano Memolli -quien habló del Proyecto Cultural en Territorio Antártico. Luego se llevó a cabo un workshop a cargo de Jorge Orta, del Orta Studio (París).





