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Introduccion

El siguiente trabajo pretende ser un aporte a los debates sobre la cultura visual
contemporanea y su relacion con la politica y los movimientos sociales. Tomando como
ejemplo tres casos de acciones estéticas, en tres lugares y épocas diferentes, pretendo
analizar el sistema de relaciones que se establece al interior de una cultura de resistencia
en medio de un contexto de extrema violencia. En lo que se refiere al método, he tratado
de ser fiel a cierta tradicion critica del poder y de los saberes que produce. Foucault
define a la critica como un actitud, una disposicion a preguntar por tal o cual gobierno,
por sus nombres y razones, por su orden de legibilidad y sus procedimientos de
legitimacion. Es esa actitud critica la que, al igual que los proyectos que analizo, he

querido reivindicar en esta investigacion.

La critica ademéas de encontrar el nexo entre saber y poder, el momento en que un
régimen de verdad se sustenta en un proceso de legibilidad, también debe encontrar los
momentos de discontinuidad. De tal modo que exponga sus crisis y sus sentidos de
verdad. Y como dice Judith Butler en ese texto en homenaje a Foucault: “de forma que
se pueda trazar una aproximacion mas productiva hacia el lugar que ocupa la ética en el
seno de la politica.” (2008: 146) Y como no hay ética sin estética, ni estética sin
politica, es que el trabajo que he desarrollado tiene que ver con estos tres puntos: la

ética, la estética y la politica.

Comenzar por el método me permite explicar no sélo mi afiliacion epistémica sino qué
ideas tengo en mente y a qué temas me refiero. He querido comenzar por mencionar a
Foucault porque es fundamental para lo que ha sido mi definicion de gubernamentalidad
biopolitica. Pero también al periodo que dio paso a dicha gubernamentalidad, que
supuso, al menos en Latinoamérica, una transformacion violenta de las relaciones de
poder y de produccion que trajo consigo persecucion y muerte. Es decir, que para
implantar el nuevo régimen de gobierno biopolitico hubo que acabar con los remanentes
revolucionarios de una region convulsa. Para eso se necesité comenzar a aplicar modos
restrictivos de ocupacion del espacio, asi como cambios en la regulacion de los
desplazamientos urbanos. Y sobre todo, un cambio en el régimen de las relaciones de

produccion tanto al interior del espacio de trabajo como fuera de él. Lo que era,



finalmente, el objetivo de las dictaduras de paises como Chile en los setenta y Argentina

y Pert en los noventa.

Sin embargo, a Foucault le falta Marx, o se lo olvida en el camino. A la importancia de
la teoria del poder y su multiplicidad funcional se tiene que sumar la importancia del
Estado como garante de la estatalidad institucional que algunos ven como superado. Al
menos no en Latinoamérica, donde el Estado sigue representando el conjunto de
poderes y préacticas politicas de un pais. Decia que a Foucault se le olvidé Marx y la
ideologia como reproduccion de relaciones de produccion. Asi como de practicas,
espacios e instituciones que producen ideologias y las reproducen. Puesto que el espacio
publico, por ejemplo, reproduce tanto un poder-saber, es decir una disciplina, como la
division del trabajo. Para Paolo Virno, la fuerza de trabajo surge del gobierno de la vida
y afiade lo siguiente: “Foucault (junto a tantos otros) se desembaraz6 con demasiado
apuro de Marx, con el efecto de llegar tiempo después a ciertos resultados marxianos,

pero poniendo la cabeza en el lugar de los pies.”

El titulo de la investigacion mas que referirse a un tema pretende hacerlo a un conjunto
de temas que componen un sistema de relaciones: violencia politica, movimientos
sociales y cultura visual en Latinoamérica. La eleccion tiene que ver con
procedimientos bastante atipicos de lucha por un espacio de convenciones muy
resentido, o, si se quiere, con estructuras de coercion del significante. En Latinoamérica,
el suefio revolucionario de tomar el poder produjo pactos entre los gobiernos e
instituciones para-nacionales, como la CIA, con el fin de acabar con la esperanza de una
inmediata y alcanzable transformacion. El plan Céndor derroco gobiernos democréaticos
y puso en su lugar dictaduras que planificaron crimenes horrendos contra grupos de
izquierda. En ese contexto es que surgieron movimientos sociales y proyectos de cultura
visual critica que a través del desplazamiento de su campo de legitimacion y de la
infiltracion de contenidos en el cuerpo de lo social lograron generar nuevas experiencias
estéticas. Si como afirma Ranciere, “Un régimen de visibilidad de las artes es a un
mismo tiempo lo que da autonomia a las artes y lo que articula esa autonomia en un
orden general de maneras de hacer y ocupaciones” su desplazamiento tendria que ver
con salir de esas maneras de hacer y ese repertorio de ocupaciones que le es dado. El
régimen estético como régimen sensible se ve desbordado por otras formas de operar de

lo sensible en el campo social. Lo sensible deja de ser la experiencia individual y



solitaria que propugnaba la primera modernidad y se convierte en una intervencion

colectiva en y lo social.

Para explicar como se establece esta relacion he analizado tres repertorios de acciones
que crearon o ampliaron un nuevo territorio de contienda. El Colectivo de Acciones de
Arte (CADA) en el Chile de la dictadura de Augusto Pinochet, el Siluetazo que surge
como parte de las marchas de Las Madres de Plaza de Mayo en la Argentina de Jorge
Videla y la accion “Lava la bandera” que aparece en medio de las movilizaciones contra
la corrupcion y el fraude electoral del gobierno de Alberto Fujimori. Tres itinerarios que
irrumpen en medio de movilizaciones colectivas contra lo que fue la apropiacion de la
nacion por organizaciones criminales. ES en ese contexto represivo que aparecen por
todas partes proyectos politicos con demandas mucho mas concretas y en relacién

directa con sus necesidades.

En todos estos casos la cristalizacion de los pequefios antagonismos, su capacidad de
producir alianzas con otros movimientos estaba relacionada con un acontecimiento mas
amplio y masivo que es el que permitia abrir la brecha temporal y espacial por donde se
filtraban las demandas. A partir de alli el contrabando de enunciados, la emergencia de
otros modos de hacer y ocupar determinados espacios se volvia concomitante. La
alternativa estd relacionada con identificar los antagonismos reales, generar
movimientos en torno a estos y sumar la potencia de cada uno para producir el
acontecimiento. De la urgencia de la lucha emerge, como consideraba Gramsci, una

conciencia critica de la colectividad politica

A partir de este conjunto de temas planteo la primera hipétesis: que los itinerarios de los
tres proyectos respondieron al endurecimiento de los gobiernos de la region y a la
militarizacion de la cultura y la ciudadania. En los tres casos hubo procesos de ruptura
con la constitucionalidad y un “estado de excepcion permanente” que indicaba una
superacion de la forma-estado sobre la base misma de la estatalidad. Era, como dice
Virno, “una perpetuacion del estado, de la soberania, pero también la exhibicion de su
propia crisis irreversible, de la plena madurez de una republica ya no estatal.” No quiero
establecer una logica causal, sino establecer una singularidad en los tres casos. Es decir,
hacer inteligible la cadena de acontecimientos que llevo a los artistas a buscar una salida

al copamiento de la representacion y de las retdricas sociales.



Estudios sobre el aporte de las Madres de Plaza de Mayo a la cultura de la resistencia
hay muchos y muy diversos. Sobre la irrupcion del Siluetazo como dispositivo visual de
esas impugnaciones, otros tantos. Por lo que la investigacion podria valorarse como
poco original. En todo caso, lo que he tratado de establecer es la singularidad del
procedimiento, en tanto parte de un encadenamiento de acontecimientos dentro de una
coyuntura politica de emergencia ciudadana. Sin ésta, probablemente, no hubieran
podido actuar. O si, pero sin esa eficacia para trasladar y transmitir el entredicho en un
sistema de signos y lenguajes cerrado. El caso peruano es mas reciente y salvo
excepciones hay muy pocos estudios sobre las acciones colectivas que aparecieron
durante la lucha contra la dictadura de Fujimori. De cualquier modo, la intencion es
proponer una tradicion de una cultura visual critica que contribuy6 al desmantelamiento

de programas autoritarios.

En el primer capitulo he desarrollado el tema del espacio publico contemporaneo como
el lugar donde se lleva a cabo la disputa entre produccion, democracia y el antagonismo
que generan estas relaciones. Parto de la hipotesis de que un espacio publico es una
reproduccion de relaciones de produccion y de fuerza, pero también de otro tipo de
relaciones, asi como de précticas, de modos de hacer que incluyen posiciones criticas a
las del ordenamiento hegemdnico. Para ello ha sido muy importante la teoria marxiana
del espacio, que va de Henry Lefebvre hasta la geografia critica de David Harvey. De la
critica a la economia politica del espacio y de sus tiempos, que son los del capitalismo y
el control biopolitico, se puede deducir que los movimientos sociales tengan que operar
dentro de lugares controlados por la institucionalidad del poder. Y que, por lo tanto,
tengan que preparar tacticas de desviacion normativa, o de ruptura institucional que les
permita comenzar a derogar los mitos que legitiman el control del espacio. Para el
concepto de democracia como antagonismo me he basado en los debates de Chantal
Mouffe, Zizek, Laclau, Balibar y toda la tradicién neo-marxista. Mi posicion es clara a
este respecto: sin antagonismo no hay democracia, pero sin la problematica del

universal como condicidn del sujeto politico tampoco.

El segundo capitulo estd dedicado a la politica y a los movimientos sociales. De la
misma manera que en un caso 0 en otro, siempre me refiero a unas causas determinadas
para situar la singularidad de su aparicion. En el caso de los movimientos sociales de

América del Sur responde a varios procedimientos, entre los que se encuentran la



derrota de los proyectos revolucionarios, la necesidad de articular demandas concretar
frente a la crisis de los partidos de izquierda y de comenzar a colectivizar las
expectativas de reparacion o de memoria que surgieron luego de las dictaduras
militares. La opcidn de generar recuerdos discrepantes con los de la ciudad politica y
monumental fue un objetivo que permitio aglutinar demandas de colectivos diferentes.
Pero esas esferas publicas de memoria debian infiltrase en un espacio represivo, u
organizarse en torno a estrategias que eludieran el control férreo que habian dispuesto

los gobiernos.

El tercer capitulo comienza por situar los debates en torno al Ilamado arte politico y a su
desplazamiento como productor de materia social. Aqui es que se dan la mano todos los
temas que he analizado: el espacio publico como el lugar de la disputa por el territorio
politico, los movimientos sociales como intersticio performativo de colectividad y la

cultura visual que contribuye con la expansién de los nuevos lenguajes de la resistencia.

La decision, finalmente, de trabajar con estos proyectos responde a una voluntad de
generar debate dentro del campo del arte y de la accion politica, que, a mi modo de ver,
es el campo de la emancipacion social. Si la emancipacién estética es el desacato a un
orden de visibilidades y a la reglamentacion sobre los modos de hacer y la distribucion
ocupaciones en campos es posible que ella nos muestre el camino hacia un futuro de
emancipacién social. Pues como dice Ranciere, alli donde estan estas impugnaciones

puede que nos encontremos con el corazén de lo social.

“La emancipacion social ha sido al mismo tiempo una emancipacion estética,
una ruptura con las maneras de sentir, de ver y de decir que caracterizaban la
identidad obrera en el orden jerarquico antiguo. Esta solidaridad de lo social y
de lo estético, del descubrimiento de la individualidad para todos y del
proyecto de colectividad libre ha constituido el corazén de la emancipacion
obrera.” (2010: 40).



Capitulo 1

Espacio y tiempo

1.1. Estado de excepcion y biopolitica

En el siguiente capitulo intentaré hacer un anélisis del espacio publico contemporaneo
en tanto lugar donde se produce lo social y lo politico. Un lugar y un tiempo definido
por las relaciones sociales gue se establecen en él y donde la posibilidad de alteracion
de los valores que definen esas relaciones constituye lo politico. Pero también un lugar
donde se ponen en practica las asignaciones y los desplazamientos, el orden de lo
institucional y la impugnacién al orden de lo politico. En ese sentido, el espacio publico,
que depende de las relaciones sociales que se fundan en su seno, tiene a la ciudad como
el lugar que lo contiene. No hay espacio publico sin ciudad, pues es aqui donde se
establecen las relaciones de produccion y propiedad y donde se reproduce el efecto de
sus poderes (Lefebvre, 1978). Si la ciudad se ha convertido en un lugar de planificacion,
programa Yy control, lo social-urbano, en tanto que desplazamiento y relacion de
préacticas y modos de hacer en un lugar del espacio, esta regido por estas mismas reglas
préacticas. Asumir el vinculo estrecho entre estas dos esferas de la realidad social me
permitira comenzar a analizar la relacion de la intervencion politica de ciertos

repertorios con la normatividad institucional.

El espacio publico como contenedor no es apolitico. Todo lo contrario: su supuesta
neutralidad como un lugar de ocupacion y desplazamiento oculta su actividad y
distribucion politica. La ciudad como espacio social esta organizada e instituida de
acuerdo a ciertas necesidades y a una economia espacial y sensible especifica. La
reproduccion de las relaciones sociales que dicho modelo configura son las de la
ideologia dominante. Un reparto de lo sensible que se basa en la distribucion de los
espacios y tiempos sociales. O las formas de actividad que se establecen en los campos
especializados de esos espacios. De tal forma que “Tener tal o cual ‘ocupacion” define
competencias o incompetencias respecto a lo comun.” (Ranciere, 2009: 8) Dado que la
distribucion de los roles y su visibilidad afectan la competencia del poder, el espacio
publico se convierte en el espacio donde se pone en practica la organizacion policial:

que es la configuracion de los espacios que se instituyen en torno a la distorsion del



derecho y la ley. Lo que fomenta la creacion de espacios eficientes que faciliten la
produccion y circulacion de lo atil y lo justo. Para Ranciere, “La policia es
primeramente un orden de los cuerpos que define las divisiones entre los modos del
hacer, los modos de ser y los modos del decir: es un orden de lo visible y lo decible que
hace que tal actividad sea visible y que tal otra no lo sea, que tal palabra sea entendida
como perteneciente al discurso y tal otra al ruido.” (1996: 45) Por lo que la racionalidad

del espacio es la del poder y su disefio cartografico.

Como orden de cosas, el espacio publico es un sistema interiorizado de razones, una
organizacion sensible de reglas y competencias que definen la ciudadania. Como
experiencia, el espacio publico hace referencia a la trama que tejen las relaciones
sociales, sus enunciados colectivos y sus conflictos cotidianos. Lo que quiere decir que
la especificidad de la construccion de lo social se da dentro de un proceso de
articulacién de la produccion del espacio social y su reglamentacion como dispositivo
sensible. De este modo es que presenta tanto aspectos formales o morfolégicos como
procesuales o dindamicos. Issac Joseph lo define de la siguiente manera:

3

Estoy de acuerdo, ademas, con la definicién del espacio publico como “un
orden de visibilidades destinado a acoger una pluralidad de usos o una
pluralidad de perspectivas y que implica, por ello mismo, una profundidad.”
Por tanto es un espacio sensible, en el cual evolucionan cuerpos, perceptibles y
observables, y un espacio de competencias, es decir, de saberes practicos
detentados no sélo por quienes operan y por quienes conceptlan (arquitectos o
urbanistas), sino también por los usuarios ordinarios. En suma, habria que
comprender el espacio publico como espacio de saberes y definirlo, como lo
hubiera querido Michel Foucault, como espacio de visibilidades y enunciados.

(2002: 28).

Lo publico-urbano en este sentido, es la capacidad que tiene una determinada sociedad
para generar actividad y relaciones, formas de andar y de decir, de confrontar
historicamente su pasado y su presente en un mismo lugar. Y asi como es un lugar
privilegiado para la produccion social es también un lugar de técnicas sofisticadas de
control que lo han ido convirtiendo en un no-lugar de prohibicion social. La politica

publica de prohibicidn se ha caracterizado, entre otras cosas, por la configuracién de



zonas especializadas de actividad que eliminan la complejidad de la accion publica. Y
por tanto, del mismo espacio publico, que existe en tanto hay posibilidad de producir
otros simbolos que no sean los del programa gubernamental. Por ello, el espacio
publico, que existe como idealidad, se va adaptando a los rigores de una politica
ciudadana cada vez mas despotica y semidticamente controlada. Un espacio publico al
que se le despoja de su condicion: las contradicciones, rupturas y desfases que la
constituyen. La ciudad como un todo compacto es la vision idealizada de una
representacion que no se corresponde con su realidad y que niega y distorsiona su

verdadera fragmentacion constituyente.

Como lugar de division y frontera el espacio publico representa, a pequefia escala, el
territorio politico del Estado. Pues si la frontera ha dejado de existir en su condicion de
estatalidad geografica-politica, o0 sus injerencias son menos precisas, ha sido para
desplazarse a la gubernamentalidad publica: controles sanitarios, inmigratorios dentro
de la ciudad, etc. (Balibar, 2005, Foucault, 1996, 2010). Técnicas de control que se
extienden por todo el territorio social y que van definiendo el entorno del buen estar y
del buen vivir. Las sobredeterminaciones a las identidades estan relacionadas con la
crisis del Estado-nacion como administrador de un territorio y sus disciplinas (Foucault,
2005). Por lo cual el control se ejerce al interior de la gubernamentalidad ciudadana,
sobre los desplazamientos, las ocupaciones, las asignaciones que definen lo publico: el
decoro, el saber-estar, la salud, pasan a ser una cuestion central en la regulacién de la
sociabilidad en entornos urbanos. Se llega asi a un momento donde se constituye una
regulacion de lo que se tiene como buena organizacion del territorio y sus gentes. Para
esta reglamentacion se cuenta con instituciones que velan por la permanencia de las

divisiones y que suponen un cierre de la totalidad de lo social.

Y si en su condicidon de “dato practico y sensible” la ciudad se organiza en torno a los
presupuestos de una ideologia liberal, la territorialidad social experimenta el mismo
proceso. Dada la relacion en la que ciudad y espacio publico forman un todo, no se
puede comprender el espacio sin las instituciones que la conforman, ni las relaciones
sociales sin la materia que las constituye. En ese sentido, ciudad, urbanismo y espacio
publico componen un mismo modo de produccion material, social y sensible. Cualquier
intervencion en una de sus esferas influird en la otra. A ello se debe que con mas

frecuencia el habitat de una ciudad aparezca como extrafio, pues se impide la



proyeccion de los vinculos afectivos que la atraviesan. Estas transformaciones, a mi
entender, estan relacionadas no sélo con un mercado de bienes sino que, ademas, con la
desactivacion de las politicas ciudadanas que se producen en el espacio social. Pues si la
ciudad es el lugar de la realizacion politica, como afirman Borja y Muxi, su degradacién

s una operacion, también, politica:

La ciudad es entonces urbs, concentracion de poblacion, y civitas, cultura,
comunidad, cohesion. Pero es también polis, lugar de poder, de la politica
como organizacion y representacion de la sociedad, donde se expresan los

grupos de poder, los dominados, los marginados y los conflictos. (2003: 35)

El espacio publico, entonces, se produce en tension constante entre la reproduccion de
las relaciones sociales que le impone la politica econdmica, segregando y clasificando
las préacticas y los encuentros y las otras relaciones sociales que se fundan en el corazon
politico de lo social. A lo ideoldgico de la division entre publico y privado se opone la
politica del disenso. Politica en tanto ocupacion de un espacio especifico o
incorporacion de una experiencia sensible en un lugar determinado. Es decir, como
capacidad de movilizacion y de disputa, de superposicion y sustitucion, de
disentimiento y de visibilizacién de ese disentimiento. (Ranciere, 2005).

Como ha senalado Rosalyn Deutsche “El conflicto, la division y la inestabilidad, por lo
tanto, no arruinan la esfera pablica democratica: son sus condiciones de existencia. La
amenaza proviene por el contrario de los intentos por anular el conflicto, ya que la
esfera publica es democrética tan sélo en la medida en que sus exclusiones puedan
ponerse de manifiesto y ser contestadas.” (2001: 311) Lo que quiere explicar Deutsche
es que sin el desacuerdo de lo social no hay lugar para lo publico, puesto que lo publico
se constituye como un conflicto. Y es acertada cuando explica que el uso adecuado del
espacio publico no es otro que el del conflicto, ya que cualquier ocupacion “correcta” de
lo pdblico, cualquier consenso respecto de su uso estaria anulando la posibilidad de
otros usos. Deutsche continda su reflexion afirmando que la Unica garantia que tiene el
espacio publico de preservar su condicién democratica es mantenerse abierta a las
demandas contingentes que le llegan de afuera. Es decir, de su exterior constituyente.
Por lo que cualquier intento de cierre de lo social es una amenaza a su institucion

democratica. Y en ello estarian los valores proyectados en el espacio publico que



siempre se refieren a un ideal usurpado por sectores de privilegio de la sociedad. Pero
hay algo que no considera y es que el afuera que constituye el adentro es posible que
nunca tenga la posibilidad de interferir en el adentro; es més, que su afuera esté
totalmente borrado, invisibilizado como afuera. Pues si la democracia publica de la que
nos habla Deutsche es la utopia burguesa, solo se puede entrar en la negociacion a

través de los propios valores burgueses.

La democracia, por lo tanto, conlleva una dificultad en su seno. El poder emana
del pueblo pero no pertenece a nadie. La democracia abole las referencias
externas del poder y refiere el poder a la sociedad. Pero el poder democratico
no puede basar su autoridad en un significado inmanente de lo social. El
espacio publico, siguiendo a Lefort, es el espacio social donde, dada la
ausencia de fundamentos, el significado y la unidad de lo social se negocian: se
constituyen, pero al tiempo corren siempre un riesgo. Lo que se reconoce por
tanto en el espacio publico es la legitimidad del debate acerca de qué es

legitimo y qué es ilegitimo. (96)

Deutsche pone como ejemplo el derecho de los indigentes a ser visibles, a que su
presencia impugne el capitalismo y la ambicion de “limpieza” de la burguesia urbana.
No obstante, el problema que encuentro en su analisis es que en su afan de defender la
democracia del espacio publico y el derecho de los indigentes a su ocupacion, olvida
que lo que también habria que cuestionar es la existencia de personas sin hogar. Pues si
es cierto que los valores universales proyectados en el espacio publico siempre se
refieren a un ideal usurpado por una clase, hay otros que tienen que ver con la
posibilidad precisamente de poder impugnar ciertos ideales que ven con normalidad la
realidad de, por ejemplo, los indigentes. Deutsche se apoya en la fildésofa politica
Chantal Mouffe, que al respecto anota que “Mientras la politica apunte a la construccion
de una comunidad politica y a crear una unidad, sera irrealizable una comunidad politica
completamente inclusiva y una unidad final, pues siempre habrd un ‘exterior
constitutivo”, algo externo a la comunidad y que la hace posible. Las fuerzas
antagénicas nunca desapareceran, pues el conflicto y la divisién son inherentes a la
politica.” (1999: 101) El error de Mouffe es el mismo: creer que la democracia agota lo
politico. No se trata, entonces, de una demanda de comunidad de aqui para siempre,

sino de la posibilidad democratica de que cualquiera pueda ejercer el antagonismo.



La democracia del espacio publico es la de la economia politica, pues alli se reproduce
la praxis del valor de cambio de lo social. (Lefevre, 1976) A través del espacio, lo que
se produce y reproduce es el tiempo de las instituciones que lo gestionan. Tal
organizacion de la democracia representativa, como una condicién sine qua non de la
realizacion instrumental del yo, se ha ido forjando, mas bien, obliterando la dialéctica de
lo publico y privado como contienda y desacuerdo. La forma contemporanea que tiene
es la del liberalismo hegemonico: un pacto o contrato social entre clases dominantes que
excluye cualquier posibilidad ya no de contestacion sino de excepcionalidad vy
diferencia. Dicho consenso establece como norma que lo publico es el lugar de la
competencia y de la transaccion. Lo publico, en ese sentido, se convierte en objeto de
escrutinio, de comparecencia y de abandono. De aqui que el espacio social se confirme
como un espacio meramente econdémico y donde el mercado, como afirma Lazzarato,
“[se] asume [...] como una prueba, como instrumento de inteligibilidad, como verdad y
medida de la sociedad.” (2005) Y es, ademas, quien distribuye los atributos y concede la
libertad. Una libertad que s6lo se articula en la esfera publica de la produccion y la
economia, puesto que la res abstracta lo es en tanto geografia reificada para el
intercambio y la mediacion politica. La trama que tejen las distribuciones del capital es
la que, como topologia, se configura como el espacio social trascendente. La aparente
libertad de la que gozamos los hombres y mujeres de este tiempo es la que es coaptada

por los mecanismos de control biopoliticos: competencia, efectividad, etc.*

Como afirma Lefebvre, el espacio social estd inmerso en un ritmo y en un tiempo que es
consecuencia de la division del trabajo. Lo que conocemos y asumimos como el espacio
de nuestra vida cotidiana es el lugar que ha sido reificado por la representacion de un
poder: un espacio donde domina la logica del fetichismo y donde no es posible otra cosa
que el comportamiento mediado por el intercambio. La vida social, con la emergencia
de la burguesia en el siglo XVl y el XIX, fue usurpada por el mercado y pasé de ser un
punto de encuentro a ser un punto de intercambio mercantil. La ciudad industrial fue la

que predominé en el disefio urbanistico, dejando actuar al capital segun sus

' De hecho, la geografia critica ha podido constatar la relacién que existe entre degradacion del espacio publico y aumento de la
inversion privada (Harvey, 2007, Mfioz, 2007). Todo ello dentro de un contexto de abandono de las politicas pablicas por parte del
Estado y un aumento de la pobreza en zonas especificas de la ciudad. Lo que se desliza de esta reflexion es que el proceso de
liberacién econémica de la ciudad ha traido consigo precarizacion de la vivienda y de la vida puablica, especulacién inmobiliaria con
su corolario de privatizacion de vastas zonas de concentracion urbana y creacion de zonas de desecho que contengan el producto

social de estas acciones.



consideraciones (Harvey, 2008). La vision que da Lefebvre en los afios setenta termina
siendo premonitoria: “[Con la generalizacion de lo urbano] se instituyen centros de
decision dotados de poderes ain desconocidos, pues concentran la riqueza, el poderio
represivo, la informacidn; por otra, la violenta dispersion de las antiguas urbes suscita
segregaciones multiformes.” (1976: 68) La ciudad se convierte en un lugar de
segregacion simbolica, de distincion de clases o sectores sociales, asi como de prestigio
o0 desprestigio cultural. La economia politica del espacio propuesta por Lefebvre apunta
al andlisis de las condiciones del valor de utilizacion del espacio y su relacién dialéctica
con el valor de intercambio. Pues en la ciudad todo estd medido y cuantificado —
distancias, tiempo, ubicacion— y cada uno de los elementos que la componen esta

regido por esta logica.

Por tanto, la razén de Estado se convierte en la racionalidad de la practica
gubernamental, que es la que finalmente vela por los intereses de la economia politica
en el espacio publico. (Foucault, 2009). Es a través de sus instituciones, como formas o
procesos de modalidades de gestion y de decision, que se establecen las reglas de la
correccion ciudadana. Dichas reglas responderan al régimen de saber y poder que las
constituye y que en este caso remiten a los enunciados del liberalismo. Para Foucault
“Desde principios del siglo XX ingresamos a una era en que el problema de la utilidad
engloba cada vez mas todos los problemas tradicionales del derecho” (2009: 55). Lo que
quiere decir que el orden juridico responde a la razon instrumental de la practica
ciudadana. Con la nueva razén gubernamental se garantiza la libertad de comercio y de
movilidad laboral, a la vez que se vela por el perfecto funcionamiento de todo el sistema
econdémico a través de la seguridad. Aqui se establece la articulacion entre libertad
econdmica y técnica disciplinaria y para ello es preciso, por un lado, producir libertad,
pero ese mismo gesto implica que, por otro, se establezcan limitaciones, controles,

coerciones, obligaciones apoyadas en amenazas.

De ahi que la razon de Estado como técnica gubernamental de excepcion reemplace al
derecho tradicional. (Agamben, 2004, 2005). Con ello se implementa un control
exhaustivo del cuerpo y todo lo que comprende: clasificacion de la enfermedad,
disciplinamiento de los deseos, asistencialismo en las poblaciones mas empobrecidas,
reforzamiento del sistema represivo institucional apuntando al control de los conflictos

sociales, a través de la represion y la criminalizacion de los grupos sociales mas



movilizados. Como afirma Agamben, la excepcion es la figura de la singularidad, la
extension de lo irrepresentable como interdiccion y represion. “Lo que no puede ser en
caso alguno, se incluye en la forma de la excepcion.” (2005: 38) Por lo que la ciudad
biopolitica complementa ese doble recorrido: la ley explicita de la prohibicion y el vacio
excepcional de la represion. En un caso se sefiala, se marca, en el otro se potencia a
través de lo no dicho. Mientras la ley se representa a través de un sistema semioético de
sefializacion, la norma es invisible y se marca en las represiones y deseos de las
personas. Esta Gltima es la mas peligrosa pues sus limites son menos formales que

practicos y su elasticidad se somete a la contingencia del poder.

El control de los sujetos, como la disciplina que subyace en la aspiracion de felicidad
fisica, es una caracteristica de nuestra contemporaneidad social. La vida urbana
compromete saberes que obligan a los sujetos a un dominio de lo publico, a una
perfomance controlada y programada de su cuerpo. Mirada y cuerpo estan sometidos a
unos rigores que apelan a una normalizacion de la ciudadania. Nadie puede transgredir
los limites anatémicos y visuales que se le imponen como una semidtica del andar y el
mirar. Pues como dice Foucault, “(...) el cuerpo esta también directamente inmerso en
un campo politico; las relaciones de poder operan sobre él una prosa inmediata; lo
cercan, lo marcan, lo doman, lo someten a suplicio, lo fuerzan a unos trabajos, lo

obligan a unas ceremonias, exigen de €l unos signos.” (2005: 32).

1.2.  Tiempo del subdesarollo

Existe un modernismo del subdesarrollo, como lo planteara Marshall Berman en ese
libro sobre la modernidad llamado Todo lo solido se desvanece en el aire. Este
fendmeno, que anuncia un desfase entre estructuras sociales y un desajuste de tiempos y
espacios, se aplica muy bien a lo que fue el proceso de modernizacién de
Latinoamérica. Esto generara una interseccion de diferentes temporalidades historicas,
que, como cruces de 6rdenes y estadios diversos, dejard en el camino un sinuoso e

inacabado proyecto desarrollista.

Asi, estariamos frente a una situacion donde, por un lado, se impone un orden
econdémico oligarquico y una economia semi industrializada inscrita en un clientelaje

absolutamente antimoderno; y, por otro, se aspira a una vision de cambio desarrollista y



vanguardia moderna cuasi revolucionaria. Y si tomamos en cuenta que cada uno de
estos proyectos, ya sea que vengan desde el populismo o desde una iniciativa
transformadora pequefio burguesa, tienen y se manejan en tiempos distintos, como
procesos de activacion de un determinado crono-topo, nos encontramos que la historia
latinoamericana estd marcada por estas disputas en cuanto a la soberania de su porvenir.
Esta caracteristica, la de un mundo de referencialidades mdaltiples, no deja de plantear
una dialéctica entre lo que fue y es el tiempo y la memoria monumental del poder del
Estado y el tiempo y la (contra)memoria performativa y contingente de los ciudadanos.
Pues si el patrimonio sirve como memoria a los sectores oficiales, donde la sustancia del
Estado-nacion vencedor se recrea y se representa como una forma de historia
monumental y heroica; los ciudadanos, desde esa tension entre lo publico y privado, van
configurando su propia (contra)memoria a través de la practica cotidiana de sus

costumbres y sus relaciones interpersonales.

El tiempo, en este caso, sera una construccion que condiciona nuestra percepcion social
del mundo. Los horizontes temporales son, siguiendo esta argumentacion, formas de
organizar el tiempo a través de la apropiacion de un discurso del pasado. La memoria no
es, entonces, una restitucion anacronica del pasado, sino que es una reconstruccion del
presente realizada y actualizada a través del lenguaje y las practicas sociales. Aqui juega
un rol importantisimo el imaginario social de un colectivo determinado que, a traves de
sus experiencias culturales y politicas, intenta recobrar una historia escamoteada. Esta
comprension de los sistemas contingentes, empéticos y relacionales, su afirmacion
como proceso instituyente, tiene que ver con la aplicacion del conocimiento de las
convenciones en un orden sélido y constante que funciona como agencia de la seguridad
ontoldgica. De esta manera, los ciudadanos, liberados de las prescripciones sacras,
tienen que elegir entre ese pasado que les ha legado el poder oficial o la libre
determinacion de su propio pasado y su propio tiempo.

Los Estudios latinoamericanos han planteado que la implementacion de la cristiandad
europeo-medieval durante la conquista suprimid las concepciones espacio-temporales
de otras culturas. Teniendo como eje fundamental el tiempo lineal de la episteme
cristiana, lo que se perpetrd en la América india fue una subordinacion de toda alteridad
temporal. Asimismo, el colonialismo generd un imaginario maniqueo, de relaciones

binarias que excluian la proliferacion de multiplicidades. Tomando la definicién que



elabora Lacan acerca del Otro, quien es, finalmente, el elemento especular a través del
cual uno elabora su propia identidad, midiéndose con él, transfiriendo todo lo que uno
quiere 0 no quiere ser, o repudia de la propia identidad, la europeidad se gestara gracias
a la constitucion dialéctica de la alteridad colonial. Esta se ira haciendo natural aun
cuando la alteridad no es algo dado, sino algo producido. De alli que la produccién de
alteridad haya sido la justificacion de las atrocidades del colonialismo, asi como de la
incivilidad, frente al occidental, de ese otro.

Santiago Castro Goémez, uno de los promotores de esta linea de pensamiento, no trata
solo de deconstruir las imagenes coloniales de América Latina que se han fraguado en el
mundo occidental, sino también las propias imagenes —exoticas y ficticias— que se
han concebido desde Latinoamérica misma. Para este efecto, Castro Gomez propone
avanzar hacia una genealogia del pensamiento latinoamericano que, a partir, de la
exposicion de los mitos con que America Latina se ha pensado asi misma, pudiera
articular una critica radical de la metafisica occidental. Con este primer antecedente, que
no busca mas que situar la génesis de las mixtificaciones del poder hegemonico, se
puede comenzar a reflexionar, y a hacer la cronologia, de la barbarie civilizatoria. Los
rezagos del eurocentrismo colonizante, asumido por esos nuevos sectores llamados a
heredar el manejo politico de las republicas nacientes, no solo habria obliterado las
manifestaciones de la alteridad, sumiéndolas en un todo supuestamente monolitico, sino
que se habria apropiado de las formas expresivas de la diferencia. Aqui lo que se intenta
analizar criticamente no es lo que supuso para el desarrollo cientifico y humano la
revolucion moderna occidental, con su corolario en la razon iluminista, sino el
despotismo de ese logocentrismo. El cronotopo de la modernidad o la posmodernidad
desterritorializa las cartografias generando una ambicién de futuro tecnoldgico,
progreso social e integracion en el mercado que anula toda diferencia cultural. El
rechazo a un tiempo de la alteridad, la negacion de lo diferente termind por asimilar a
los individuos a unos habitos uniformes de imposicion cultural que excluia todo ethos

que partiera de concepciones espacio temporales diferentes.

La ciudad letrada —planteada por Angel Rama— sera la que perpetre, a través de una
supuesta autoconciencia de América, esta politica de la representacion usurpada. Asi,
desde la conciencia criolla e ilustrada, se fue fraguando el discurso formador de la

identidad latinoamericana: la idea de una otredad asimilada por el discurso oficial pero



que en la practica no deja de cargarse de estereotipos occidentales. Esto produciria un
conjunto de signos institucionales y gramaticas impregnadas de las practicas totalizantes
del colonialismo europeo. Si la violencia epistémica de la ciudad letrada imprimio en
los cuerpos formas de ser y conocer el mundo, el museo fue ese lugar cerrado donde el
repertorio del discurso oficial legitimaba sus cosmogonias. Asi, la ciudad, como
metonimia del discurso hegemonico del Estado, hizo de su saber una imagineria que
incluia a todos pero que estaba atravesado por un poder que excluia a los mismos
representados: los ritos que se imponian eran los de la ciudadania burocratica, escrita,

representada en un sistema figurativo pétreo.

1.3. La memoria secuestrada

En 1936 Benjamin publicaba, en medio de la conmocion por el ascenso del nazismo y el
fascismo en Europa, La obra de arte en la era de la reproductibilidad técnica, donde
afirmaba que "A la estetizacion de la politica que obra el fascismo, el comunismo
responde con la politizacion del arte”. Mas de 40 afios después, Francisco Mariotti,
fundador del taller EPS Huayco, denunciaba que cierto arte peruano estetizaba la
miseria al mostrar, de una forma inocua y despolitizada, los problemas de una economia
del desecho. La analogia no es gratuita si se toma en cuenta la connotacién de ambas
afirmaciones: que sélo desde una posicién critica y politica del arte se puede poner en

evidencia las estrategias de un despotismo del espectaculo estetizante.

La irrupcion de un proyecto como el que lider6 Mariotti en el Per( supuso la primera
gran propuesta de intervencion pablica que tenia como principio una critica a todo lo
que comprendia el sistema de arte peruano.? Una institucién orientada a exhibir el
repertorio patrimonial de la nacion, a proyectar los imaginarios hiperbolizados de la
gesta emancipadora. Por otro lado, sus provocadoras declaraciones apuntaban a sefialar
la complicidad de los artistas con un sistema de circulacion sin ningan nivel de
criticidad, a un desplazamiento de la idea de museo nacional al de galeria privada. Y
aunque a mediados de los ochentas tanto las propuestas del grupo Huayco fueron

desactivadas, ya sea por distorsiones al interior de su programa o por presiones externas,

2 Las antecedentes del colectivo se remontan al afio 79, cuando Mariotti, con algunos compafieros de ruta
que después integraran el taller E.P.S. Huayco, organizaron el festival de arte total Contacta 79, que
demandaba de los artistas una implicancia en la vida material de las culturas, asi como en la totalidad
social.



la apuesta por una accion publica que expusiera las tensiones politicas de las culturas
relegadas, como la afirmacion de un afuera de la institucion expresaron el deseo de
proyectos criticos que evidenciaran los procesos de abandono en el que se encontraba el

arte en el Pera.

Con el liberalismo de los afios siguientes se operd un desmantelamiento total de las
instituciones del saber, de los centros de produccion critica que tuvo como corolario un
régimen de despojamiento politico: la aceptacion de un pacto social que escamotea las
objeciones, de una sociedad sin antagonismos ni negociacion publica. Se paso asi de un
modelo estatista, presuntamente descolonizador, a un modelo privado, liberal, donde el
mercado se erigia como la institucion garante del buen gusto. Un sistema que fue
recrudeciendo en sus estrategias de discriminacion y en la consolidacién de un
fenémeno artistico dicotémico.®> La defeccion politica del arte frente a una esfera
publica reificada por los poderes privados, el flagrante consentimiento que practica al
delegar toda instancia de circulacion al modelo privado de galeria, contribuyeron al
desmantelamiento sistematico de la esfera publica como lugar privilegiado del arte y la
politica. El arte, en este sentido, abandona su praxis social, su implicancia en la vida
cotidiana, para convertirse en mero receptaculo de valoracion social. Estéticas de lo
pseudo que saturaron de pictoricismo la escena formal del arte.

La experiencia secuestrada de lo publico gener6 un disciplinamiento y
profesionalizacion de la préctica artistica. Toda una economia al servicio de una
circulacién mercantil, que avala, legitima y consagra, como Unicos garantes de este
intercambio, a una mayoria de artistas que complementan una industria del espectaculo
mas que del arte. Directores de museos y galerias, curadores, periodistas, son parte de
un conglomerado al servicio de una institucion que mediatiza la obra de arte. Unas
formas artisticas para las que el espectaculo es su Unico fin. Pues si se tiene en cuenta
las criticas de Debord en La sociedad del espectaculo, las relaciones politicas del
espacio publico han sido reemplazas por las relaciones de los ciudadanos con las

imagenes, que, de alguna forma, son las que otorgan el prestigio social. De alli que entre

* Lo que produjo que cualquier contribucién de un arte del afuera, como constituyente de una esfera
publica alternativa, asi como punto de inflexion de una institucion artistica desmantelada por
presupuestos liberales, haya sido en los dltimos afios casi minima o inexistentes. Puesto que la paradoja a
la que se enfrentaba era la de su visibilidad como producto artistico, dentro de un circuito de clientelismo
y mecenazgo que solo actla dentro de la galeria, o su absoluta marginalidad como arte critico. O se
entraba en el circuito mercantil de la galeria o se quedaba fuera de la valoracion artistica.



el escenario y los espectadores se desarrollen una serie de practicas vinculadas con la
mirada, pues ésta es el sentido privilegiado del espectaculo. Asi, la estetizacion de lo
publico es un proceso de marketing que privilegia la imagen por sobre cualquier otra
consideracién politica. Una imagen portentosa que unifica lo que esta de por si

dislocado, lo que es tension y conflicto.

Asimismo, cierta espacialidad artistica termind invisibilizando las fisuras y fricciones
que promovian ciertas acciones emancipadoras. Desgajado de su héabitat de accion, que
es el espacio publico como lugar de contienda ciudadana, de apropiaciones simbolicas
alternativas, el arte de intervencién politica pierde su potencia critica, asi como toda su
complejidad, cuando se le exhibe como registro. Como ha dicho Ana Longoni, no se
trata de proponer el mito de nuestras vanguardias politicas, pues la rememoracién
laudatoria restringe el ambito de emergencia, las tensiones que confluyeron en ella, sino
de comprender el contexto de su aparicion y confrontarnos con el archivo de esas

historias.

La propuesta de una via artistica del afuera se sustenta en la reconsideracién de los
valores simbdlicos cotidianos como tacticas de emancipacion social y cultural. La
recuperacion de la memoria de la ciudad, de sus ritos y avatares, de sus poéticas Yy sus
deseos presentes en las latencias de su polucion urbana, es uno de las reivindicaciones
de una estética del borde y el acontecimiento. La busqueda de actualizar lugares a través
de la intervencion ciudadana es un intento de recuperacion historica, pero a la vez una
proyeccion de las expectativas de futuro. Donde la apropiacion y reinvencion del
espacio como lugar de transferencia subjetiva se pone en practica, el tiempo se
suspende, el lugar se convierte en el lugar de la alteridad, de todas las posibilidades de
la manipulacion y la desviacion afectiva. No estetizando lo subalterno sino
politizdndolo, mostrando sus tensiones, sus dinamicas internas, sus propias
contradicciones, pues cualquier otra forma de representacion de lo multicultural se vacia
de su contenido. Es en este sentido que toda posicién critica del arte y la cultura deben
considerar los antagonismos que se reproducen en cada instancia institucional por donde
atraviesa. Si como dice Zizek, “el verdadero acto politico (la intervencion) no es
simplemente cualquier cosa que funcione en el contexto de las relaciones existentes,

sino precisamente aquello que modifica el contexto que determina el funcionamiento de



las cosas” (32), el acomodo politico dentro de estas coordenadas no es mas que mero

oportunismo.

La ubicuidad y lo oblicuidad son las tacticas que el arte latinoamericano debe usar para
romper esas dicotomias entre centro y periferia, entre el significado culturalista y las
poéticas de la experimentacion estética. Unas “poéticas del desarreglo”, como les llama
Nelly Richard, que desmonten la tradicion cultural, que insubordinen el mercado de
signos, que fomenten tramos de desviaciones que se alejen de la retorica conservadora y
colonial imperante: “Al arte critico le incumbe la tarea de explorar la sombra de estas
faltas y agujeros, para dotar a sus simbolizaciones rotas de la fuerza necesaria para
sustraerse al brillo de la visualidad satisfecha de las mercancias” (86)

El espacio publico, donde se ejerce un dialogo entre problematicas privadas y asuntos
publicos, se abandona y toda promesa de posicion contra hegemonica se desvanece en el
polvo del olvido. Sin la politica del afuera, que es el lugar de la esfera publica donde las
poéticas cotidianas se confrontan, conquistado y colonizado por el poder dominante de
la rememoracién oficial y por la privatizacion de la practica ciudadana, el repertorio
visual se empobrece y los imaginarios otros se exotizan. En este sentido, lo que
promueve esta critica es la proliferacion de poéticas y flujos criticos, de micro-
narrativas y micro-politicas que en el espacio expositivo testimonien las contradicciones
sociales desde donde se las ejecuta. Plantear un meta-discurso, una aproximacion critica
a la episteme de la formacion del gusto, de la instancia expositiva y museogréfica. Esta
propuesta de un discurso contra-hegemaonico, como andlisis del sistema arte, asi como
de su valor de cambio en el capitalismo, promueve una vision mas efectiva respecto de
la banalizacion del arte. La forma politica del arte, y de su exposicién, amplian las
coordenadas que se cifien a un tiempo critico mas que a un tiempo cronoldgico, o aun
telos lineal que no contribuye a una deriva que ponga en evidencia los mecanismos

discursivos del poder hegeménico.



Capitulo 2

El retorno de lo politico

2.1. Antagonismo y hegemonia cultural

En este segundo capitulo analizaré el rol que han tenido los nuevos movimientos
sociales en la emergencia de subjetividades politicas y de sus posibilidades como
contestacion y realizacion cultural. Para entender el fendbmeno de estos movimientos
como parte de una micropolitica ciudadana me gustaria situar el fendmeno dentro de
unas coordenadas determinadas. El fin de las utopias politicas latinoamericanas en la
década del setenta debido a la violencia estatal contra la opcién revolucionaria y
emancipadora de la izquierda que se extendid a todos los campos de lo social. Como
parte de un plan estratégico a gran escala, la violencia estructural que sufrio la region
desatd una persecucién contra cualquier posibilidad de disidencia. Asimismo, la
desactivacion de la utopia social fue parte del cambio que se dio en el régimen
econdémico de autoridad al interior de las politicas liberales. La generalizacion de
dictaduras que actuaban como garantes del “bienestar social” frente al peligro de la
toma del poder por la izquierda y donde la “economia de la mirada”, que definia lo
bueno y lo malo, se hacia publica (Taylor, 1997). Un Estado mixto que combinaba
técnicas de terror con “técnicas polimorfas de poder”, la defensa de un nacionalismo
puro con los imaginarios de la globalizacion generados por la desterritorializacion

sistematica que el capitalismo tardio promovia.

Si el punto de inflexidn de las técnicas de gobierno son los movimientos de la década de
los sesenta, con sus impugnaciones a la moral burguesa occidental, a los modos de
hacer y ser que comprendia, es porque el sistema hizo suyo dicho exceso para poder
expandirse a través de la gubernamentalidad neoliberal. Esto supuso poder ejercer el
control donde antes no podia, actuar fuera de su marco de interdiccion. Los regimenes
de secuestro, que Michel Foucault estudid6 como organizacién de la modernidad,
cedieron su privilegio a regimenes abiertos que tenian como objetivo ya no el
disciplinamiento de los cuerpos sino el proveer de herramientas a las personas para la
propia gestion de la vida. Asi, se paso del ciudadano al consumidor, de la clase al
sector, de la poblacién al publico, todas categoria adscritas a valores de consumo. Pues
como afirma Brian Holmes: “La personalidad flexible representa una forma

contemporanea de gubernamentalidad, un patron interiorizado y culturalizado de



coercion blanda que, no obstante, tiene su correlato en los duros datos sobre las
condiciones de trabajo, las practicas burocréaticas y policiales, los regimenes fronterizos

y las intervenciones militares.” (2002)

El terrorismo de Estado que asol6 la region termino por desactivar los ultimos proyectos
revolucionarios de la época. Como parte de un programa de persecucion a gran escala,
los movimientos de izquierda fueron replegandose y desapareciendo del imaginario
social. A esa situacion se le debe afiadir los primeros experimentos neoliberales que se
practicaron en Chile en los setenta y ochenta y luego en Argentina y Per( en los
noventa. La aplicacion de estas politicas tuvo como consecuencia la neutralizacion de la
lucha sindical y la casi desaparicion de la organizacion politica. El recrudecimiento de
la punicion como prosecucion del capital termind convirtiendo a los sindicalistas o
desempleados en grupos susceptibles de criminalizacion. Con este marco la
organizacion politica sufrio un revés, flexibilizando los espacios cerrados de la
explotacion, blancos de la lucha sindical, y difuminando la apropiacion del plus-valor a
través de sub-especializaciones que se encuentran “fuera” del tiempo de produccion y
del trabajo formal. Un neoliberalismo que termind por desmovilizar a las organizaciones

politicas.

Todo ello termind consolidando un sistema de explotacion difuso, una experiencia
afectiva secuestrada y una esfera publica que s6lo servia como un no-lugar donde
imperaba el contrato social entre clases dominantes que excluia cualquier posibilidad ya
no de contestacion sino de excepcionalidad y diferencia. Cualquier apuesta por lo
publico fue perseguida por el terror de Estado o sometida a la instrumentalizacion de la
inversion privada como condicién de la realizacion social. Tales caracteristicas
compusieron un paisaje funesto para la realizacion politica y social. Sin fabricas a la
vista, sin patrones identificados, sin sindicatos y sin solidaridad, la organizacion de lo
politico y lo publico se presentaba como improba y los ciudadanos solo podian ver con

resignacion la absoluta ausencia de un horizonte de emancipacion.

El cambio general del viejo modelo de acumulacion de capital a uno nuevo supuso la
desindustrializacion de los centros politicos, la deslocalizacién de la produccion y la

instauracion de economias de servicios. Con la puesta en marcha de este régimen los



espacios de explotacion se generalizan y la busqueda de plusvalor en sectores poco
intervenidos se hace necesaria. Del mismo modo que el desempleo y la subeconomia se
vuelven indispensables como parte de un programa mas amplio de precarizacion. Si por
un lado hay un ejército industrial de reserva que permite ejercer un control en materia
laboral, donde la escasez de trabajo funciona como mecanismo regulatorio que divide y
crea jerarquias dentro de la misma clase trabajadora, por otro, la subeconomia, donde
convive el trabajo informal e incluso el ilegal, conduce hacia la “normalizacion” de la
precarizacion. Una subeconomia que opera en el orden institucional a través de circuitos
alternativos de un mismo sistema transnacional, y donde la desnacionalizacion de los
medios de produccion contribuye a esta l6gica de servidumbre. La reduccion de los
costes de produccion, la flexibilizacion y desregulacion de la fuerza de trabajo son una
parte constituyente del sistema econdmico mundial. Corredores econémicos que son la
reserva de mano de obra barata, sin control de ningin Estado, flexible y para-legal: un
“desempleo activo” —como sefiala Mike Davis— que es la forma mas eficaz de control

y opresion.

El cambio de paradigma de la economia supuso también un cambio en la organizacion
de los movimientos sociales. Si el trabajador habia sido por mucho tiempo el sujeto de
la accion politica, con el nuevo régimen de separacion el territorio de la accién politica
comienza a desplazarse. Los movimientos que surgen de esta institucionalidad difusa
comienzan a organizarse en torno a otras solidaridades, a otros patrones de legibilidad
colectiva. Entre sus principales caracteristicas estaban la heterogeneidad de
subjetividades y de problematicas que los organizaban. Sus luchas eran menos por la
toma del Estado burgués que por resolver y visibilizar necesidades mas concretas y
locales. Comienzan a tomarse en cuenta las cuestiones de la identidad, de la pequefia
economia, de las relaciones sociales entre grupos diferenciados. Para Elizabeth Jelin “Se
trataba de movimientos heterogéneos y diversos, en los que la légica de la afirmacion
de la identidad colectiva en el plano simbdlico se combinaba de manera diversa con los

intereses y demandas de grupos especificos (1985: 9).”

En efecto, los movimientos sociales se convertiran en organizaciones alternativas que
serviran para colectivizar el desacuerdo de programas mas inmediatos. Ello supuso que

las fronteras que separan lo publico y lo privado se alteren, asi como el trafico de



sujetos colectivos que pugnan por incluir sentidos diferentes de la realidad historica.
Como espacios intermedios comienzan a dinamizar una red compleja de politicas
pablicas y ciudadanas. De esta manera se convertiran en la forma mas idonea que tienen
los ciudadanos para formalizar sus reclamos, visibilizando el encadenamiento de
expectativas, procesos y posibilidades en un contexto de estado de cosas siempre
abierto. Dichas organizaciones estan expuestas siempre a las fluctuaciones de sus
interacciones con otras organizaciones, de sus movimientos tanto en el espacio publico
como en el privado y de la acumulacion de acontecimientos que estas mismas acciones

puedan producir.

Los movimientos sociales actian dentro de la propia dindmica que las constituye, es
decir, las relaciones sociales que produce su actividad. Su conflictividad aparece como
un rechazo a la forma como lo politico estd afectando su relacionalidad econdmica,
social y cultural. Como sujetos colectivos que son, su desacuerdo se pone de manifiesto
cuando las relaciones sociales que las constituyen son afectadas por otros modelos de
representacion. Si se pone en evidencia una distorsion de las relaciones sociales que
afecten la produccion, la ecologia social o los recursos culturales es probable que surja
un movimiento social. Para Jelin estos nuevos movimientos sociales ponen de

manifiesto unas caracteristicas que se pueden resumir en cuatro puntos concretos:

[...] primero, la existencia de una estructura participativa ligada a los
contenidos de las demandas y la lucha, sentidos como propios por los
participantes; segundo, una temporalidad particular, definida por la continuidad
histérica y por la alternancia entre lo habitual y cotidiano y los momentos de
irrupcion, crisis y conflicto; tercero, la heterogeneidad y la multiplicidad de
sentidos que una misma consigna podia tener en distintos lugares y momentos;
cuarto, su vinculacién e impacto sobre los sistemas institucionales y sobre las

relaciones de poder en la sociedad (2003: 10)

El procedimiento por el cual una movilizacion puede convertirse en un acontecimiento
politico resulta de la combinacién de tres elementos fundamentales: el politico, el
historico y el subjetivo. Estos tres componentes actlan generando una disputa en los

valores politicos incursionando como movimiento historico de transformacion y



ampliando la participacién subjetiva de las masas populares. Todo ello como parte de
un procedimiento empirico de “verdad politica”. (Badiou, 2009). Siguiendo a Badiou,
los movimientos de los que hablo son “modos histéricos de la politica” que las
subjetividades articulan en un momento dado: “una subjetivacion [que] es siempre el
movimiento por el cual un individuo fija el lugar de una verdad con respecto a su propia

existencia vital y del mundo donde esta existencia se despliega”.

La creacion de nuevas posibilidades en la combinatoria social se da en la sintesis de un
dispositivo de accion que genera la operacion de subjetivacion que necesita. Un
dispositivo que es una idea que ocupa, con violencia visual, enunciativa e historica el
lugar de otra. De ahi que se pueda hablar de un acontecimiento como “una ruptura en la
disposicion normal de los cuerpos y de los lenguajes tal que existe para una situacion
particular”. (Badiou, 2009) Y en tanto la idea se opone a la funcionalidad que le ha sido

dada, instituye un nuevo campo de legitimidades.

Una primera caracteristica seria la capacidad de impugnar a través de una “idea critica”
la legitimidad de los simbolos con los que el poder compone la realidad. La segunda
seria la de socializar ese desacuerdo a través de la sustitucion de las asignaciones de
roles y funciones. Y por ultimo la capacidad de confrontar, componiendo una
organizacion alternativa, las coordenadas de la institucionalidad politica. Todo ello
como parte de un proceso simultaneo de subjetivacién y socializacién de variables. En
este proceso, donde la maquinaria de lucha social se activa, la actividad se vuelve
continua: organizacion de colectivos disconformes, una insurreccién recurrente y la
constitucion de formas alternativas de organizacién. Como constata Gerald Rauning:
“La maquina revolucionaria no funciona comenzando en un origen, avanzando por
medio de una ruptura subita hacia un cambio final. Se mueve atravesando un intervalo,
a través de un intermedio sostenido y duradero en el que las cosas adquieren velocidad.”
(2007: 4) Es en esos intervalos donde irrumpen los “agentes de diferencia que producen

diferencia y enunciacion”. (5)

Cuando irrumpe el nuevo agente de distorsion se potencia la capacidad de infiltrar
demandas dentro de la trama simbdlica. Se interrumpe el circuito para luego refractarlo

en flujos comunicativos variables. Son estos “agenciamientos maquinicos”, como les



Ilama Rauning, los que permiten el despliegue de subjetividades politicas. Lo que los
movimientos sociales han comenzado a promover es la vuelta a la manifestacion masiva
y al componente popular del antagonismo social. La importancia de estos radica en su
critica a la elitizacion de la politica representativa que no viene a ser otra cosa que la
desactivacion del antagonismo como Unica posibilidad de lo politico. La sociabilidad
abre las expectativas en la comunicacion, en un sistema de agenciamientos afectivos

que potencia las relaciones. (Lazzarato, 2006: 24)

Ahora bien, la gran dificultad de estos movimientos esta en establecer la capacidad de
subjetivacion politica dentro de un marco ontoldgico. Muchas de las reflexiones sobre
nuevos sujetos politicos ponen en evidencia una inmanencia autorreflexiva de la
experiencia que los instituiria sin la conciencia de un sujeto universal. Una confianza
ciega en lo que puede generar la ética de la comunicacion que Bajtin promovia. Una
ética critica y solidaria que no garantiza su ontologia. La definicién de Hardt y Negri
sobre la multitud autogestionaria, cooperativa y relacional que produce nuevas formas
de vida puede darnos una pista a la hora de analizar dichos movimientos. Tanto méas
cuanto la tesis que esgrimen carece de fundamento fenomenoldgico (organizacion,
procedimientos, constitucion) y ontologico (sujetos politicos), que es, al parecer, la gran
carencia en el analisis filosofico de los nuevos movimientos sociales. Pues en el anlisis
de los dos autores predomina la espontaneidad y el azar, y es ahi donde deberian poner
la atencion, a mi parecer, los tedricos de los nuevos movimientos sociales: en la forma y
constitucion de sus organizaciones, asi como en las articulaciones politicas. Si es
importante que el movimiento sea transversal y que actle en la recuperacion del espacio
publico como lugar de lo politico, donde el disenso y el litigio ciudadano se hacen oir y
visibilizan una serie de demandas ocultas; si lo es que operen con estrategias de
desborde e infiltracion contrahegemonica del aparato politico institucional también lo es
que articulen todos esos flujos con una politica mas amplia. Una critica radical que debe
afianzar sus mecanismos de subversion de la realidad, sin declinar de su multiplicidad
militante ni de su imaginacion heterogénea y fragmentada sino asumiendo la

responsabilidad de construir proyectos politicos alternativos. (Harvey, 2007)

Pues lo que se olvida es el caracter clasista de la sociedad, donde la acumulacion vy el

capital definen las relaciones sociales. Como afirma David Harvey “Lo que en general



consideramos cultura se ha convertido en campo primordial de la actividad empresarial
y capitalista.” (142) Esto no quiere decir que se limiten a relaciones regidas por los
valores de cambio, pero si mientras que el modo de produccién capitalista sea el que
gestione la economia social: donde coexisten lo cognitivo, lo afectivo y lo material. Por
tanto, la biopolitica como creacion de formas de vida social tiene sus limitaciones,
puesto que la gestion econdmica sigue estando manejada por los poderes féacticos del
capital. Si hay una ruptura definitiva con la tradicion republicana del Estado socialista,
con el poder publico, la administracion soberana y la representativa, eso no quiere decir
que no exista un poder que impedira, o regulard las comunas autogestionadas que se
organicen. Puesto que como afirma Zizek “El anticapitalismo sin problematizar la forma
politica del capitalismo (la democracia parlamentaria liberal) no es suficiente, no
importa cuan radical sea.” (103). Un Estado que sigue existiendo como gendarme del
capital global y cancerbero de los flujos migratorios; un Estado esquizofrénico que se
mueve entre la axiomatica decodificada del capital y la axiomatica codificada de la

nacion

Para Mouffe y Laclau, en cambio, las luchas, que no sélo se circunscriben a las de clase,
deben proponer un antagonismo permanente que les asegure una critica y una posterior
negociacion con las formas distorsionadas de lo hegemoénico.* Como afirma Laclau,
estas luchas no tienen por qué quedarse en meros particularismos culturalistas, sino que
pueden aspirar, en conjunto, a reivindicaciones mas universales. “[...] no se debe
descartar lo universal -o lo abstracto- en nombre de la especificidad histérica, sino que
deberia considerarlo como una construccion historica especifica.” (Laclau, 195). Es ahi
donde se inscribe la tension de una subjetividad que deviene universal sin dejar de ser
particular y que convive, contradiciéndolas y fusionandose, con otras formas de

subjetividad cultural y politica. La critica de Mouffe al modelo de Multitud es explicita:

Creo que es importante darnos cuenta de que las diferencias entre los dos
enfoques que he presentado surgen de las diferentes ontologias que sostienen

sus respectivos marcos tedricos. La estrategia del éxodo, basada en una

* Para Laclau la ideologia hegemoénica es lo que universaliza, en su unidad falsa distorsionada, el
contenido particular privilegiado. Opera a través de un sistema de exclusiones. “[...] hay hegemonia s6lo
si la dicotomia universalidad/particularidad es superada; la universalidad s6lo existe si se encarna -y
subvierte- una particularidad, pero ninguna particularidad puede, por otro lado, tornarse politica si no se
ha convertido en el locus de efectos universalizantes.” (2004: 61)



ontologia de la inmanencia, supone la posibilidad de un salto redentor hacia
una sociedad que estd mas alla de la politica y la soberania, en la cual la
Multitud seria capaz de forma inmediata de gobernarse a si misma y actuar
concertadamente sin necesitar la ley ni el Estado, y donde el antagonismo
habria desaparecido. La estrategia hegemonica, en contraste, reconoce que el
antagonismo es irreductible, y en consecuencia la objetividad social nunca se
puede constituir por completo, a resultas de lo cual el consenso totalmente

inclusivo y la democracia absoluta no se pueden lograr nunca.

La teoria de la hegemonia que proviene de Gramsci es el aporte que convierte a la lucha
politica en frente popular de masas donde las intervenciones politicas, econdémicas,
sociales y culturales se intercambian, o se reemplazan, dependiendo de la tactica y del
acontecimiento historico que se presente. De alli que dicho concepto supere cualquier
reduccionismo subyacente de la historia como ciencia y de la lucha como inmanencia de
clase. Como una propuesta de recomposicion hegemonica donde se ponga en practica la
multiplicidad de antagonismos Yy las diferentes posiciones de sujeto. Y donde la unidad
cultural social planteada por él como “bloque historico” y sistema de alianzas supere
cualquier jerarquia subjetiva del procedimiento de lucha o, como hemos visto, el vacio

total de la subjetividad politica.

Si es cierto que las condiciones de las relaciones sociales que genera la produccién han
cambiado, y que referirse a un proletariado homogéneo podria ser un error, también lo
es que la opresion multiple y diversificada tiene como principio regulador la economia.
El poder difuso debe enfrentarse, como aclara Rauning, como una “concatenacion
ofensiva que se dan, en potencia, en la nueva parcela que engloba el trabajo y la vida.”
(2008: 96). Una reorganizacion contingente de las luchas sociales que a través de lo que
Gramsci defini6 como hegemonia pueda conjurar la precariedad temporal que las
caracteriza. Ahi es que entra la cultura como generadora de programas artistico-politicos
que interfieren en la circulacion normalizada de los dispositivos. Asi, para Rauning “La
practica maquinica de inventar y concatenar cuerpos y signos, la teatralidad y la fuga de
la representacion, han generado forma de reapropiacion de la ciudad y de su espacio
discursivo de diversa cualidad y cantidad dependiendo de los diferentes contextos
locales.” (2008: 85)



Con la relacion sensible surge una singularidad cognoscible que atraviesa la
colectividad generando una ampliacion de la conciencia social. Esta actividad no
anularia la capacidad de tomar una posicion de sujeto universal. Es decir, que no hay
constitucion del sujeto social sin una propension a la universalizacion, alcanzable a
través de las cadenas de equivalencias que planteara Laclau. Una pluralidad de
antagonismos y puntos de ruptura que avanzan hacia “El desarrollo desigual y
combinado es, por tanto, el terreno que permite al marxismo, por primera vez,
complejizar su concepcion acerca de la naturaleza de las luchas sociales.” (Laclau y

Mouffe, 1987: 63)

Es lo méas parecido a una guerra de posiciones donde la participacion politica de lo
social y cultural se multiplica y se articula en diferentes frentes populares. Lo que quiere
decir que la pluralidad de sujetos historicos puedan expresar su diferencia cultural. Lo
gue me interesa es destacar la afirmacion de la diferencia no como una separacion
definitiva y absoluta sino como una forma de cuestionamiento a cierta demanda de
pertenencia colonial o de inclusion subordinada. Es decir, la creacion de un frente que
genere una tension entre la negociacion por la igualdad y la no integracién. Una
reflexion tedrica que, como expresa Hal Foster, plantea la lucha politica como un
proceso de articulacion diferencial. Pues si la ideologia es contingente, puesto que en su
devenir es interpelada y animada, exaltada y confrontada, las infiltraciones y las
incursiones operarian en ese movimiento. De esta manera es que se resuelve la

identificacion politica: como algo inestable y en permanente produccion.

No obstante, cuando la esfera politica estd dominada por la doxa, es mas dificil
proponer espacios de contestacion, tanto mas cuanto el consenso se basa en una
“racionalidad instrumental” que desactiva el antagonismo potencial que existe en las
relaciones sociales. Por eso es importante que, como dice Mouffe “La vida politica
nunca podra prescindir del antagonismo, pues atafie a la accion pablica y a la formacion
de identidades colectivas.” (1999: 16). La subversion consistiria en no aceptar la
retérica dominante, con todo lo que ello implica: normalizacion de los usos
institucionales, apropiacion de las gramaticas de la marginacion, etc. El rechazo del

Estado como unico espacio de legitimacion ciudadana es lo que se espera de una



comunidad politica y revolucionaria donde el nuevo sujeto colectivo no provenga solo
de la diferencia entre explotados, sino de diferentes bases de lucha social que se

diferencian entre ellas pero que comprometen a un universal constituyente.

Pues si es cierto que la ilegibilidad confunde al aparato estatal, que lo insolito genera
encuentros improbables en el espacio urbano, y que se activan nuevos modos de
subjetivacion desde el extrafiamiento y que todo ello desborda el dispositivo
convencional de representacion, organizacion y resistencia, también lo es que si esos
agentes discretos no crecen, no Se agregan con otros, no aumentan su fuerza a traves de
la lucha politica que trascienda el campo de los estilos de vida es probable que no haya
una posibilidad real de antagonismo. En ese sentido, lo que opera como una fuerza
descentrada y desterritorializada puede volverse en su contra: un proceso sin programa,
sin necesidades, una suerte de movimiento por el movimiento. He ahi una de las
grandes antinomias de los actuales movimientos sociales: el no-lugar ideoldgico en el
que se posicionan los hace fuertes en la accién social pero vulnerables en la accion
politica. Se decantan por la versatilidad pero sucumben a la aporia que les impone una
alternativa politica. Movilizan una gran energia social pero sin saber qué hacer con ella.
Una plenitud que produce nuevas relaciones sociales que derogan a las antiguas, pero

que no dejan de estar restringidas al espacio “tolerado” donde conﬂuyen.5

Si como afirma Ranciere, la actividad politica es el desplazamiento del orden y del
cuerpo, de su configuracion espacial y su visibilidad, algunos movimientos sociales han
satisfecho todas estas expectativas. Usando como tactica la manifestacion, la toma de
espacios y edificios publicos, descentralizando sus actividades, ha conseguido deshacer
las divisiones sensibles de lo institucional. Ademas de abrir un intersticio en el cuerpo
del poder, promoviendo otros usos y creando otros escenarios de heterogeneidad. Es por
esas grietas que ha podido hacer visible el lugar de la contienda, y, sobre todo, la

ausencia de ese lugar. Hay en estas caracteristicas algo muy importante, y es, a saber:

> Ese es el problema, por ejemplo, de cierta militancia del éxodo o la desercién que defienden gente como
Virno o Rauning, donde la opresion y la explotacién pueden convivir muy bien con pequefios mundos
alternos absolutamente inocuos. Y aunque no deja de ser interesante la practica instituyente como forma
alternativa de sociabilidad, incluso de critica institucional, no deja de estar condicionada por las formas
constituyentes del capital y la estatalidad. Los estilos de vida como desobediencia social son menos

revolucionarios que una falsa pretension de tolerancia y convivencia multicultural.



que ponen en suspenso el mondlogo de la ciudad politica centralizada para generar, a

golpe de imprecaciones y apoteosis, una distorsion.

2.2.  Movimientos sociales en América Latina

La historia politica de América Latina durante el siglo XX estuvo signada por la
posibilidad permanente de la revolucion social, por un lado, y los esfuerzos de los
poderes facticos para reprimirlas violentamente en forma inmediata. A la inminencia de
lo que se sentia como una revuelta popular en la region, los Estados recrudecieron sus
estrategias de disciplinamiento y control del potencial revolucionario. Las medidas de
excepcién fueron mas alla de las técnicas de control pandptico de las reuniones publicas
y se convirtid, en ciertos casos, en una tanatopolitica. La instauracion de un régimen de
guerra civil donde se permitia la eliminacion fisica del adversario. A las divisiones de lo
politico le siguieron divisiones existenciales: los que amenazaban con violar la
inmunidad de la nacién con la revuelta social podian ser sacados de circulacion. Dichas
medidas provisionales, auspiciadas por Estados Unidos y la CIA, se convirtieron en una

técnica de gobierno durante toda la década de los setenta y los ochenta.

En este sentido, la autolimitacion del sujeto como parte de la razén gubernamental vino
acompafiada de la militarizacion del Estado. De tal forma que, por un lado, se
promovian, a través del acceso al capital, relaciones clientelares con el Estado y la
aceptacion de la privatizacion de los servicios publicos mas elementales —salud,
educacion, etcétera— mientras por otro se hacia uso de un aparato paramilitar que
pudiera controlar los brotes de disidencia que generaba las primeras medidas
neoliberales. Los gobiernos durante esa época hicieron coincidir emergencia politico-
militar con crisis econdmica (Agamben, 2004) Ese fue el caso chileno, donde los
crimenes fueron eclipsados por los experimentos liberales que llevd a cabo Pinochet
auspiciado por los economistas de la Escuela de Chicago. Una estrategia de terror de
choque que liberara las resistencias a las politicas neoliberal que se aplicarian. (Klein,
2007)

La militarizacion del Estado-excepcional constitucional buscaba inmunizar la soberania,

reprimiendo las acciones politicas, sancionando las alteraciones del orden, prohibiendo



la reunion, criminalizando la oposicion y lo que no se pudiera ajustar a sus instrumentos
de produccién normativa. En muchas partes de la region, pero sobre todo en Chile y
Argentina, se usé la “teoria de la necesidad” como legitimacién de lo ilicito. (Agamben,
2004). En esa coyuntura excepcional, donde la indistincion y la anomia se apoderaron
del espacio politico, los movimientos sociales debieron comenzar a usar tacticas de

infiltracion social que los protegiera de la violencia del Estado.

A las nuevas necesidades de la participacion comunitaria y ciudadana se le sumaba la
violencia material y simbolica que ejercian los gobiernos de la época. Por lo que el
desafio debian plantearlo en el nivel de los valores simbdlicos. Y para hacerlo, antes que
nada, tenian que renovar el repertorio visual y enunciativo de sus practicas politicas, asi
como las tacticas de infiltracion de los nuevos sentidos historicos que comenzaba a
disputarle al poder. Asi como proponer atajos para eludir el control del espacio y del
tiempo que les imponia la ciudad politica, para poder generar interferencias que vayan
abriendo los estrechos canales de actividad publica que les quedaba. La urgencia ética
que estaba en juego en este posicionamiento tenia que ver con lo que las organizaciones,
como sujetos de accidon y movilizacion, rechazaban como una situacion de terror. Los
nuevos colectivos debian comenzar a desmontar el orden social que los oprimia,
interceptando su circulacion, boicoteando su sistema narrativo, movilizando a las masas

populares con el objetivo de desactivar el sistema de valores hegemonico.

Los movimientos sociales en América Latina fueron capaces, sobre todo, de trasladar la
molestia cotidiana a la protesta publica. Lo que les permitié ya no solo el efecto
contagio sino movilizar los signos mas personales para articularlos con las demandas
publicas y sociales. De ahi que hayan servido como procesos de articulacién colectiva,
como ejercicios de revelacion y como experiencias de solidaridad grupal que
representaron una renovacion en la practica ciudadana. La ruptura institucional que
supuso el proceso de autoafirmacion promovid respuestas politicas para problemas
sociales y culturales. Si la esfera publica, como ese lugar de consenso moral y politico,
ocultaba la violencia sistémica que excluye “intereses vitales sustanciales”, la critica
ciudadana comenz0 a cuestionar los lugares de enunciacion que usurpaban el lenguaje y
escamoteaban su propio devenir historico. En esta resistencia de la cultura hegemonica

esta la posibilidad de que los lenguajes, por ella reprimidos, puedan existir. Y ya no solo



que puedan ser visibilizados sino que puedan tener abierta la posibilidad de su
transformacion. Como destaca Judith Butler para la subversion contra la normativa de

género:

Si la subversion es posible, se efectuard desde dentro de los términos de la ley,
mediante las opciones que aparecen cuando la ley se vuelve contra si misma y
produce permutaciones desesperadas de si misma. Entonces, el cuerpo
culturalmente construido se emancipard, no hacia su pasado natural ni sus
placeres originales, sino hacia un futuro abierto de posibilidades culturales.
(2007: 196)

Esa es la especificidad que marcd las coordenadas de transformacion de los
movimientos sociales en la region a partir de la década del setenta: la de la violencia
estatal a la que debian de enfrentar. Por ello el enunciado de Lazzarato acerca de que las
luchas sociales actian a nivel del “alma”, como agenciamientos simbolicos y
corporales, porque lo primero que modifican son los modos de sentir, es mas que
pertinente para explicar lo que pasé en Latinoamérica. Habia primero que actuar en los
dispositivos y artefactos que actuaban como legitimadores de un régimen determinado
de verdad. “Crear y efectuar mundos significa(ba) actuar primero sobre las creencias y
sobre los deseos, sobre las voluntades y las inteligencias, es decir, sobre los afectos.”

(2006: 51).

Hubo primero una lucha contra la violencia que provocara el desacuerdo y la
derogacion del estado de excepcion social. Pero sobre todo una lucha politica activa en
favor de que se comenzaran a nombrar las atrocidades de las politicas de desaparicion,
es decir, una lucha por los sentidos de la historia y de la memoria social. Poco a poco
hicieron proliferar rupturas, programas, proyecciones de una multiplicidad de actores
donde la memoria, la economia y una serie de temas eran expuestos como parte de una
retorica publica. De las primeras movilizaciones de las Madres en Argentina, a las
acciones del grupo CADA en Chile que aparecié en una coyuntura de movilizaciones
para acabar con el régimen de facto de Pinochet. Asi como muchos afios después en las
movilizaciones contra la corrupcion, el crimen y el fraude del gobierno de Fujimori que

termind en la masiva “Marcha de los 4 Suyos”. En todas ellas hubo una iniciativa



politico-cultural, una multitud disponible y preparada para la apropiacion y un
movimiento social que abria el campo de la participacion a una mayoria social.
(Longoni, 2008)

Si como dice Lazzarato “La accion politica es una creacion doble que a la vez recibe la
nueva distribucion de los posibles y trabaja para su consumacion en las instituciones, en
los agenciamientos colectivos que “corresponde a la nueva subjetividad” que se ha
expresado en el acontecimiento.” (2006: 42) la nueva disposicion de los cuerpos dentro
de dispositivos visuales excepcionales generd que se activara el acontecimiento que las

movilizaciones necesitaban.

Muchas de estas practicas activaron una serie de procedimientos de distorsion de la
retérica oficial que dejaban constancia de una operacion que mezclaba pasado, presente
y futuro en un mismo movimiento performativo. Tratdndose de procesos contingentes,
la historia politico y cultural aparecia como una totalidad tensa y conflictiva, pues
expresaban todos los antagonismos sociales que la componian, todas las fricciones que
constituian la historia violenta de sus paises. Ya sea como desviacién enunciativa, o
como visualizacion ritual de toda una serie de practicas culturales, las respuestas que
celebraban demostraron tener una eficacia simbdlica importante. Las manifestaciones,
por ejemplo, convertian el espacio urbano en espacio ritual, acondicionandolo para el
duelo y la expiacion publica. Los actos y movimientos se tornaban dramaticos, los
antagonismos sociales se explicitaban y se representaban las luchas politicas por la
existencia Con el ritual ciudadano se buscaba visibilizar la “herida infligida”, generar
conciencia de la derrota injusta, actualizar la memoria, y a través de la epifania del ritual
confrontarse con ese vaciamiento que les habia impuesto la retorica oficial. Se trataba,

al fin y al cabo, de poner en evidencia lo oculto. (Delgado, 2007)

Fueron formas de buscar la comunidad en los limites de la ley, en el propio afuera de la
constitucion social. Una comunidad fundada en el nosotros de lo politico y lo estético.
Pues como dice el filésofo italiano Roberto Esposito: “Si la comunicabilidad constituye
a la vez el presupuesto y el fin ultimo del juicio estético, entonces el discurso
comunitario encuentra, por fin, un fundamento que no es simplemente objetivo

(verdadero), ni exclusivamente subjetivo (individual), sino plenamente intersubjetivo.”



(2007: 128) La comunidad estética, acaso, sea la solucion para las antinomias filosoficas
que se presentan dentro de la teoria politica. Pues si es complicado articular dentro del
mismo discurso, subjetividad y universalidad, sin que uno anule al otro, es posible
hacerlo dentro de una teoria de la comunicacion no en el sentido consensual que le da

Habermas sino en la mezcla de universalismo de Laclau y de hegemonia gramsciana.

El reparto de lo sensible, como afirma Ranciere, es la division y asignacion de los
espacios, de los tiempos y las formas de actividad. “Es una delimitacion de tiempos y
espacios, de lo visible y lo invisible, de la palabra y el ruido, lo que define a la vez el
lugar y el dilema de la politica como forma de experiencia.” (2002: 17) La politica, en
este sentido, es la capacidad de crear el espacio de lo politico, es decir, de que, primero,
sea tomado en cuenta el propio derecho a la decibilidad politica. Si la politica policial se
reserva el derecho de permitir o prohibir los desplazamientos, de asignar los roles
sociales de las personas dependiendo de su clase, sexo, etnia, o cualquier otro origen, la
otra politica es la que genera el desplazamiento desde esta forma de ordenamiento hacia
otra. Esa division de lo sensible es la que establece la division del trabajo en tanto la
realizacion social esta determinada por las parcelaciones que el tiempo de la produccion
genera. Para Ranciere: “Esta ‘imposibilidad” forma parte de la concepcion incorporada
de la comunidad. Plantea el trabajo como la relegacion necesaria del trabajador en el
espacio-tiempo privado de su ocupacion, su exclusién de la participacion en lo coman.
El mimético viene a perturbar esta division: es un hombre de lo doble, un trabajador que
hace dos cosas a la vez. Lo mas importante es tal vez el correlato: el mimético da al

principio “privado” del trabajo una escena publica.” (2002: 72-73)

Por ello es importante la idea de un sujeto politico y estético que problematice los
modos de separacion de la produccion y de la reproduccidn. Puesto que existe una
disciplina de los cuerpos, una divisién de la vida en campos productivos, una
administracion de la memoria social y unos sentidos regulados por poderes privados que
gestionan la opinion publica es necesaria la reorganizacion, o la sustitucion, de todos
esos dispositivos de regulacion. De esta manera, como anota Lazzarato ‘“Podemos
hablar de critica o de accion politica cada vez que vemos en un acto una denegacién de
lo que existe, cada vez que opera una sustraccion, un rechazo de las relaciones posibles

y de sus alternativas dicotdmicas actualizadas (ocurra en las empresas, en la biopolitica



0 en la noopolitica) y cada vez que, por este rechazo y esta sustraccion, se abre el
espacio constituyente de la creacion de los posibles, el tiempo de la experimentacion y
la puesta a prueba.” (2006: 124)

Promover el entredicho, ampliar las zonas de controversia, generar una situacion donde
se practique la remocién de los enunciados oficiales pero dentro de una situacion de
legibilidad del conflicto, de inteligibilidad de los sujetos que incursionan en la disputa
de los valores. Puesto que sin la legibilidad que convierte al gesto en una situacion que
intercepta e interpela cierta sensibilidad de los sujetos sociales es mas dificil que pueda
convertirse en un acontecimiento que legitime sus propias acciones. La latencia
conflictiva de lo social, que se pone en practica en el acontecimiento, no pocas veces se
debilita cuando las demandas necesitan articularse en término politicos. La
multiplicidad de los antagonismos de lo social deberia ser capaz de aspirar y mantenerse
en el terreno de lo politico. Porque una vez satisfechas las demandas mas concretas se
reconstituyen los términos politicos convencionales, pues los canales de demanda

suelen estar delimitados por el poder institucional. Como reconoce Rauning:

“Este salto desde la teoria de la constitucion a la esfera de micropoliticas
especificas es adecuado desde mi punto de vista si se quiere hacer un
seguimiento del despliegue tanto del poder constituyente como de la practica
instituyente con una mirada mas global (y de hecho en absoluto como contra
imagen del plano macro de las grandes transformaciones, sino mas bien como
procesos transversales que en sus encadenamientos atraviesan el dualismo

macro/micro).” (2007)

La tarea mas ardua de los movimientos sociales es la de conseguir que dichos
encadenamientos de los procesos de emergencia de lo social en el escenario politico se
mantengan en su pluralidad y diversidad, evitando la clausura de su constitucion como
el modo autoritario de la institucion. Es decir, mantener su actividad divergente sin la
tentacion de burocratizarse o, mejor dicho, mantener siempre latente la pluralidad del
acontecimiento-institucion. Para Laclau y Mouffe el problema esta en la permanente
democratizacion de las actividades que promueven las separaciones que, como e€s

sabido, tienden a las jerarquizaciones. “Si la democratizacion de la lucha de masas



depende de la proliferacion de puntos de ruptura que desborden los limites de clase, el
autoritarismo politico surge a partir del momento en que, para fundar el caracter
hegemonico necesario de la clase, se establece una distincion entre dirigentes y

dirigidos en el seno de los movimientos de masas.” (1987: 64)

La experiencia de esos afios, donde la préctica social y cultural era indesligable de la
politica, demostré la eficacia de ciertos movimientos y ciertas practicas. Debido,
probablemente, a la precariedad institucional de los Estados, a su incipiente dominio de
lo pablico como un artefacto cultural, se favorecid la critica al autoritarismo y a los
nuevos gobiernos liberales que iban apareciendo. Y asi como la distincion entre
capitalismo cognitivo y el que no lo es, o fordismo y posfordismo en América Latina es
bastante artificial, o se limita a una esfera tedrica, la critica institucional de la cultura, en
paises con déficits institucionales, es simplemente una formalidad. En la especificidad
de la militancia artistica de Latinoamérica esta, probablemente, su funcionalidad
politica. Puesto que la politica cultural es casi inexistente y la institucionalidad cultural
esta directamente relacionada con el dinamismo social es que su implicancia con lo
politico se facilita.® Por ello ha sido imposible desligar las luchas politicas de la
centralidad econdmica, mas alla del surgimiento de los llamados nuevos movimientos
sociales que sustituian las demandas por otras mas inmediatas. De ello hablaré en el

proximo capitulo.

Cual serd, entonces, el lugar especifico donde se geste la revuelta social. Al parecer s6lo
es posible en el intersticio ciudadano, en el intervalo que deja la ley cuando da paso a la
norma, y que es el lugar donde se suspende tanto el control legal como la disciplina
normativa. Serd este umbral, que es un lugar de utopias y transgresiones, y que esta
entre el adentro y el afuera, donde la disidencia encontrard su lugar de accién. Estos
espacios terminan siendo areas neutras que facilitan la fuga de los sentidos alternativos.
Tanto con la accion como con el relato es que se configuran estas fronteras dindmicas
que transgreden la posicion privilegiada de los decires: una toponimia y gramatica
activa que escapa de la ley y se convierte en un devenir contingente, en una frontera

donde los intercambios permiten, como dice de Certeau: “Transgresion del limite,

® Si en los setenta tanto en Europa como en Estados Unidos las luchas se centraron en la identidad, ya sea
contra el orden patriarcal o el sistema normalizador, en Latinoamérica el sujeto politico siguié siendo el
desplazado de la economia imperial.



desobediencia a la autoridad del lugar, representa la partida, el perjuicio de un estado, la
ambicion de un poder conquistador, o la fuga de un exilio, de cualquier forma la traicion
de un orden.” (1996: 140)

De esta manera opera el desacato contra los Estados que aun representan el principal
sistema estructurador del capital y de la axiomatica institucional. Eludiendo la
observacion y la préctica pandptica de los espacios publicos, pero también desactivando
la reproduccion de aparatos de poder al interior de sus propios movimientos e
interfiriendo en las fallas que evidencia la maquina de representacion de los Estados. La
busqueda de actualizar lugares a través de la intervencion ciudadana es un intento de
recuperacion historica, pero también una disputa al poder constituyente. Un
contradiscurso que se erige en batallas por un sentido diferente, alejado del que impone
las politicas hegeménicas. Estas poéticas de la resistencia crean discontinuidad y
desplazamiento en los discursos de la memoria nacional. A través de una serie de
procedimientos —como la apropiacion de lugares a los que se les otorga connotaciones
diferentes de las que gestiona la politica publica, asi como la resemantizacion del habitat
y la ecologia que los circunda— las micropoliticas del espacio y el discurso se enfrentan

a una represion permanente.

En ese sentido, salir del orden y del programa es descomponer la representacion,
desviarse del itinerario y deshacer las asignaciones que se nos han impuesto como
ciudadanos. Es, también, oponerse a cualquier forma representativa en lo politico y
representacional en lo estético, contra la légica funcional de competencias que pretende

neutralizar la politica. Como sefiala Ranciere:

“La logica de policia piensa y estructura las colectividades humanas como una
totalidad compuesta de partes, con funciones y lugares que corresponden a esas
funciones, con modos de ser y competencias que corresponden asimismo a esas
funciones, con un gobierno como gobierno de una poblacién, que divide esa
poblacién en grupos sociales, grupos de interés, y se presenta como arbitro
entre los grupos, distribuye lugares y funciones, etcétera. La ldgica de policia
asume hoy la forma de una solida alianza entre la oligarquia estatal y la

oligarquia econdmica. La politica comienza precisamente cuando se sale de ese



modo funcional: de ahi que afirme que el pueblo, el demos, no es la poblacion,
pero tampoco los pobres. EI demos son la gens de rien, los que no cuentan, es
decir, no necesariamente los excluidos, los miserables, sino cualquiera. Mi idea
es que la politica comienza cuando nacen sujetos politicos que ya no definen
ninguna particularidad social, sino que definen, por el contrario, el poder de

cualquiera.”



Capitulo 3
Arte y politica: por una estética de la urgencia
3.1 Estética de la recuperacion

Si como plateé en el primer capitulo, existe una memoria oficial y diferentes resistencias
a esta forma de imponer una sola idea del tiempo, la lucha por el lugar de enunciacion
de lo que ha sido nuestro devenir historico se esta librando desde hace décadas y se
sigue librando en esto momentos. Partiendo de lo que dice Ricoeur acerca de la
relatividad de la historia pues “La verdad historica siempre se encuentra en suspenso. Es
plausible, probable y discutible. En resumen, siempre puede reescribirse.” (84) entonces
se pueden plantear esas dos dimensiones del recuerdo: la que representa la memoria
monumental-institucional y la tactica-contingente que se encuentra en una constante

tension dialéctica con la primera.

En Latinoamérica, por ejemplo, que carga con un pasado ignominioso, se ha intentado,
desde la critica mas acerba de la resistencia, subvertir la cesura que, desde la
historiografia oficial, se intentd perpetrar. Este contradiscurso ha tomado formas muy
diversas, desde la critica a las narraciones historicistas hasta ciertas poéticas de la
memoria que han ido a contracorriente de las primeras, pero no por ello han sido menos
radicales. De aqui en adelante elaboraré una reflexion acerca de las tacticas que ha
tenido la cultura visual de tres paises —Chile, Argentina y Per0— para elaborar sus
propios discursos sobre la experiencia historica. La eleccion no es nada arbitraria, sino
que responde al importante papel de transmision de resistencia que tuvieron acciones
concretas en contextos de violencia politica extrema. Estos ‘“contradiscursos” no
buscaron recomponer la historia fracturada por las crisis de representacion y la violencia
estatal, sino poner en evidencia la historia oculta de las desapariciones, el dolor privado

de los familiares, la urgencia de una democracia econdémica, politica, social y cultural.

No se tratd, entonces, de reemplazar la historia oficial por otra, sino de intervenir en el
imaginario que da por sentado que hay un otro resto social que es peligroso y
susceptible de desaparecer; de producir otros espacios para la politica contestataria.
Incluso de exponer la herida que las dictaduras han ido dejando en el cuerpo social, en

el tejido social molecular de las ciudades y las personas que la activan.



Se dice que vivimos en un momento de excesiva memoria, pero, también, de una
memoria insuficiente. No queda claro cudl es el equilibrio estratégico que los
ciudadanos deben asumir en esa dialéctica de olvido y memoria. Sin embargo, existe
una santificacion del presente que lleva a falsificaciones perversas de la memoria: la
memoria como dispositivo de las politicas consoladoras, la memoria de mercado, la
industria de la memoria, la memoria de clausura; y sobre todo, en especial, la memoria
que “en realidad, desmemoriza”: la que parece memoria, pero procura el olvido. Para
Nelly Richard, que ha trabajado exhaustivamente los proyectos artisticos de ruptura

discursiva del Chile de la dictadura:

“Un arte critico deberia impulsarnos a desorganizar los pactos de de
representacion hegemdnica que controlan el uso social de las imégenes,
sembrando la duda y la sospecha analiticas en el interior de las reglas de
visualidad que clasifican objetos y sujetos. También deberia aspirar a
desatar una revuelta de la imaginacion que mueva las significaciones
establecidas por los repertorios oficiales hacia bordes de no certidumbre
y de ambigledad del sentido, cuya experiencia de la sorpresa haga que la
relacion mirada/imagen se torne siempre otra para si misma.” (2007:

104)

La memoria no es, pues, un territorio neutro, sino un lugar enrarecido que pone en
evidencia una multiple y simultanea vision del pasado. Existe, por supuesto, un derecho
al olvido, pero, también, un derecho a recordar. Existiria una memoria hipdcrita, falsa,
que desmemoriza. Asi el boom de la memoria, segin postula Nelly Richard, vendria a
disimular la evanescencia del recuerdo histérico en la sociedad de las comunicaciones
tecnologicas. El olvido, inseparable de por si de “la culpa de olvidar”, terminaria
plegandose al efecto de indiferencia de un “acostumbramiento de la memoria”. Y es de
tal manera que las palabras que nombran a la memoria bien pueden, en verdad,

desalojarla.

Aca no se trata de vivir en un pasado inacabado, que impida la gesta de un porvenir,
sino que sin esa confrontacion con ese dolor ausente no se puede continuar con el

presente, y mucho menos con el futuro. Sin esa elaboracion de duelo histérico el retorno



de lo reprimido (en el sentido que le dio Freud) dejara su huella en los sintomas de un
presente sin salvacion. Ya lo decia Benjamin: “solo a la humanidad redimida le
concierne enteramente su pasado”. Tomemos la imagen del pasado que usa Deleuze,
cuando habla de la imagen-tiempo en el cine, como un circulo dilatado en el presente.
“Desde este punto de vista no existe mas que como un pasado infinitamente contraido
que se constituye en la punta méas extrema del ya-ahi.” La simultaneidad que se plantea
en esta concepcion del tiempo nos es muy Util para la idea de una memoria colectiva
que ha sido procesada y que ya no es mas memoria porque ya esta presente en el ahora.
Asi, el “hay que ser absolutamente moderno” de Rimbaud, se nos presenta como el

tiempo del presente redimido.’

Los intentos de generar una respuesta a una memoria Unica que desde los vacios
expoliaba una otra razon, han sido gestos —como los de las intervenciones del grupo
CADA que apareci6 en Chile durante la dictadura de Pinochet, o como la toma de la
calle por las Madres de Plaza de Mayo en Argentina, que desde su condicion de
familiares hicieron pablico su dolor mas intimo y privado— que querian expresar el
dolor de la ausencia, y con esto continuar con una vida que se habia quedado en alguna
parte de esa pasado terrible. El trauma de las dictaduras politicas latinoamericanas y de
la violencia politica que vivieron estos paises entre las décadas del setenta y el noventa,
produjo suturas criticas del discurso oficial que pudieran recomponer lo que estas zonas
de combate habian minado. Ese presente dislocado que vivié la regidén quiso ser
reordenado a la fuerza por las nuevas fuerzas politicas en asuncién: privadas, asépticas,
hipertextualizadas. De ahi que muchos de los intentos de desmontar el aparato
monoldgico oficial hayan querido exponer la crudeza de ese territorio eviscerado. Es lo
gue menciona Richard acerca de la experiencia del Arte de Avanzada que aparecid en

Chile en medio de una dictadura terrible.

" Para Agamben, “Existe una fuerza y una operacion del olvido que no pueden ser medidas en términos
de memoria consciente ni acumuladas como saber, pero cuya insistencia determina el rango de todo saber
y de todo conocimiento. Lo que exige los perdido no es el ser recordado o conmemorado, sino el
permanecer en nosotros y con nosotros en cuanto olvidado, en cuanto perdido, y Gnicamente por ello,
como inolvidable.” (2006: 47). Asi la idea de una revision sumaria del pasado es absolutamente necesaria
para poder asumir un presente que le dice adios, definitivamente, al lastre de lo que pasé y no debe ocurrir
mas. Esta es, para él, la Gnica manera que hay para redimirse y aceptar un presente mesianico de
salvacion.



“Frente al engafo oficial de lo nacional como una categoria tergiversada
por el fraude histdrico de la toma del poder, por una lado, y, por otro,
frente a la nostalgia de lo nacional-popular como representacion
sublimada del continuismo del discurso ideologico de la izquierda, el arte
de la Avanzada trato de reimaginar vinculaciones antimonumentales con
el pasado que parodiaran lo que la tradicion cultural habia ritualizado

como herencia y patrimonio.” (2007: 122)

Las estrategias simbolicas de la memoria han servido para refundar el espacio pablico,
para arrebatarle al poder la sustancia de sus imagenes petrificadas. El rito, como en el
caso de las Madres de la Plaza de Mayo, actualiza la memoria robada, acercandola a una
experiencia mesianica. Aqui se entremezcla la experiencia publica y privada,
haciéndolas indiscernibles como proceso de reivindicacion. Como se ve la lucha por la
memoria es una lucha por el espacio y por el tiempo recobrado. La sociedad
democrética debe garantizar a sus ciudadanos el recuerdo, como este se nos aparece,
con sus olvidos y sus permanencias, asi como la libertad de un tiempo que no sea el de

la coercidn productiva.

3.2 Estética de la accion

La idea de un arte que opera en un sistema mas amplio de redes culturales y sociales en
América Latina se puede remontar al muralismo mexicano de Rivera y Siqueiros, que
ha sido, acaso, el primer antecedente de funcionalidad politica en el arte. El muralismo
revolucionario figura como el hito de una tradicion pablica y pedagdgica del arte de
Latinoamérica. Genealogia que comienza alli y se traslada al Chile de la Unidad Popular
donde la Brigada Muralista Ramona Parra emple6 la misma técnica de propaganda de
las transformaciones sociales. Un itinerario que también aterriz6 en Perd, durante el
Gobierno militar de Velasco, con el uso del afiche y la pancarta de impronta
revolucionaria. En todos estos casos se trataba de un discurso popular auspiciado por la
oficialidad gubernamental. Mas alla de las diferencias considerables entre uno y otro

proyecto de gobierno, en todos los caso se trataba de practicas visuales hegemonicas.

La inflexion se dara a partir de la toma de conciencia del arte como mecanismo politico

y social, y sobre todo por el lugar que ocupaban las vanguardias en la economia social



de los paises subdesarrollados. Es recién en los sesenta que algunos artistas ven
necesario el enfrentamiento con las politicas imperialistas que tenian como aliados a sus
propios gobiernos. De ahi que las técnicas y formas de produccion comiencen a
transformarse. Es decir, no sera hasta su incursién como proyecto critico, y nuevamente
revolucionario, que la tradicion estética latinoamericana comenzard a emplear otras
tacticas discursivas. Muchas de las propuestas méas radicales en cuanto a sus
procedimientos se realizaron en contextos de excepcionalidad, cuando el tejido social se
conmocionaba y la violencia estatal se generalizaba. De ahi que pueda enfatizar la
especificidad de las propuestas de visualidad alternativa que aparecieron durante la
época mas violenta de las dictaduras, donde arte y politica se vincularon, colisionaron y
se hicieron indistinguibles.

A diferencia de la tendencia de la época en los centros hegemonicos de legitimacién y
distribuciodn, el arte de los sesenta y setenta de la periferia invadid el espacio real de la
disputa de valores imperiales a los que servian los gobiernos de la época. Por ello lo que
podia parecer una pretension superficial, la de equipar el juicio ético con el estético, no
lo era cuando se trataba de un modo de produccion social donde convergian la accién
artistica y la politica. Puesto que se trataba de construir la nueva sociedad en un
contexto de crisis, el artista asumia la mision de contribuir a su transformacion. Para
Ana Longoni, que ha investigado el fendmeno del arte politico en Argentina: “La idea
de vanguardia como revolucién significa, en este contexto, que el artista se siente
convocado como un inventor del futuro y la propia materia violentada de sus obras

aparece como el espacio donde algo radicalmente nuevo puede emerger.” (2007: 64)

Asi, los propios acontecimientos politicos de la época fueron transformando la forma de
pensar, los métodos y los materiales que usaban los artistas. Estos, de alguna manera,
debian corresponderse con la materia viva de la cultura y la sociedad que habia que
transformar. En ese sentido, lo que le exige un cambio de método y sistema no es la
experimentacion per se, sino lo que les demanda el entorno social en el que interviene el
artista. Para Longoni se trataba de generar “una accion artistica que tenga la eficacia de
un acto politico, la violencia como generado de nuevos materiales, la defensa de la
especificidad artistica, la ubicacion de la accion artistica al margen de las instituciones
artisticas, la apuesta por la ampliacion del publico interpelado hacia sectores masivos y
populares.” (2007: 71)



Como mencioné lineas arriba, a diferencia de lo que pasé en la década del sesenta en
Estados Unidos, y que fue definido por Lucy Lippard, como la época de la
“desmaterializacion del objeto artistico”, que dio pie al minimalismo y al arte
conceptual, en América Latina operé otra modalidad méas relacionada con las
necesidades sociales del entorno politico. Como afirma Luis Camnitzer “la pedagogia,
la poesia y la politica, junto con la imprecision de las fronteras que las separan de las
artes visuales son fundamentales para entender el conceptualismo latinoamericano”.
(2009: 24) De aqui que parta de un analisis del contexto social, que en el caso de los

paises que analizo tuvo que ver con la praxis politica y las luchas por la emancipacion.

La agenda politica, en ese sentido, terminé marcando el itinerario de las précticas
visuales de los artistas latinoamericanos. Mas que la ambicion por desmantelar un
objeto susceptible de intercambio, el conceptualismo, como lo define Camnitzer, busco
intervenir en el trasiego de demandas sociales, participar con propuestas colectivas en la
produccién de una nueva sociedad. Para ello se hizo uso de una “estética de la
agitacion” donde la construccion social, a través de la agitacion cultural y politica, se
articula o aspira a la construccién de la totalidad de la realidad. “Lo que parece haber
sucedido en el desarrollo del conceptualismo latinoamericano es que se convirtié en una
estrategia unificadora de ambos, la agitacion (...) y la construccion.” (36) En muchos de
los trabajos de la época lo que se buscaba era intervenir en la realidad social,
permutando la economia del signo en una economia de la practica social. No se trataba,
entonces, de rupturas estilisticas, ni siquiera expositivas, sino del orden de la economia
social y productiva. La principal finalidad de estos trabajos era organizar comunidades

politicas de participacion activa.

Las vanguardias latinoamericanas de los sesenta, fundamentalmente las del cono sur,
completaron su recorrido historico con el compromiso de la praxis politica. Una no
podia ejercerse sin la otra, la una estaba ligada consubstancialmente a la otra. Estas dos
modalidades de contaminacion de una y otra practica se repetiran a lo largo de la
experiencia estética latinoamericana de los ultimos 30 afios. Ya sea que vayan del arte a
la politica, o de la politica al arte, o que, desactivando estas fronteras epistémicas,
irrumpan desde una visualidad radical y politica, lo cierto es que el proceso de

intercambio fue muy activo.



Tal vez el caso mas emblematico de esta operacion haya sido la de Tucuméan Arde, un
evento politico realizado en la ciudad del mismo nombre donde un pufiado de artistas
trasladaron la centralidad de la concepcion artistica a lo que ellos veian como la
centralidad de lo politico: la sede de la Central General de Trabajadores movilizada por
los conflictos con el gobierno en una provincia argentina. La accién se realizé como
parte del rechazo de un grupo de artistas e intelectuales a las politicas econdmicas,
avaladas por el gobierno, que habian llevado al cierre de los ingenios azucareros mas
importantes. Los artistas de Tucuman Arde hicieron suyo los presupuestos de una
transformacion de la forma, de los métodos y de los materiales con los que trabajaron
sus acciones totales. No a través de la mimesis de una temética revolucionaria, sino la
revolucion de la misma produccion artistica. Para ellos, la verdadera transformacion

estaba en convertir la pieza artistica en accion politica.®

En el montaje de la muestra destacd el uso de la fotografia y de la informacién, el cual
sintetizaba dos ideologias estéticas muy determinadas: por un lado el recurso a la
imagen como testimonio de la miseria; por otro, la integracién del espectador en un
entorno repleto de estimulos visuales y textuales. La muestra fue cerrada a las semanas
y la que hubo en Buenos Aires al dia siguiente de su inauguracion. La clausura de las
dos muestras significo, también, la clausura de un itinerario de impronta revolucionaria
que acabd con algunos de sus protagonistas en la carcel y con otros asumiendo la lucha
armada como Unica posibilidad. (Longoni, 2009, Camnitzer, 2009, Giunta, 2002) Lo
que comenzd con una ruptura institucional y con los postulados de un arte sin mayor
implicancia social, termind como un desplazamiento no sélo de la institucion
legitimadora del arte como mercancia, de su modo de circulacion-exhibicion, sino que

se intentd una creacion colectiva que renovara el modo de produccion artistico, asi

8 Participaron en esta accion los siguientes artistas y agitadores sociales: Maria Elvira de Arechavala,
Beatriz Balvé, Graciela Borthwick, Aldo Bortolotti, Graciela Carnevale, Jorge Cohen, Rodolfo Elizalde,
Noemi Escandell, Eduardo Favario, Leén Ferrari, Emilio Ghilioni, Edmundo Giura, Maria Teresa
Gramuglio, Martha Greiner, Roberto Jacoby, José Maria Lavarello, Sara L6pez Dupuy, Rubén Naranjo,
David de Nully Braun, Raul Pérez Cantdn, Oscar Pidustwa, Estella Pomerantz, Norberto Puzzolo, Juan
Pablo Renzi, Jaime Rippa, Nicolds Rosa, Carlos Schork, Nora de Schork, Domingo J. A. Sapia, Roberto

Zara



como redefinir el vinculo del arte y la politica y su influencia en la sociedad. El punto
de inflexion de los limites de la experimentacion de las vanguardias latinoamericanas.

(Longoni y Mestman, 2008)

El otro caso es el del taller peruano EPS (Estética de Proyeccion Social) Huayco (1980-
1982), al que ya mencioné en el primer capitulo y que, como dije, represento el primer
proyecto de articulacién de arte y politica donde lo social-popular funcionaba como una
critica a las elitistas practicas estéticas que habia en el Perd. Su trabajo mas
emblematico fue una efigie de Sarita Colonia (santa de los pobres en el Peru a la que se
le atribuye milagros y que no ha sido reconocida por la iglesia catolica) hecha de latas
recicladas de leche que colocaron en un cerro y que con los afios se convirtié en un
lugar de peregrinaje popular. El trabajo de Huayco fue un intento por intervenir el
espacio publico en la blsqueda de un arte participativo de produccion popular y
democrética. La radicalidad de su practica utdpica de descentralizar la produccion
estética en las fabricas se disolvio con la irrupcion del grupo maoista Sendero Luminoso

y su lucha armada, que obligé a todos los grupos de izquierda a replegarse.®

Si bien en Tucuméan Arde hay un cuestionamiento tanto del modelo de recepcion como
del modo de produccién, no se pudo activar el trabajo comunitario como parte de un
proceso masivo de produccién de relaciones. Tanto mas cuanto la desindustrializacion
de la periferia era un dato a tomar en cuenta y las relaciones sociales de produccién
estaban limitadas por este mismo proceso. En el caso de Huayco, hubo una operacion de
deconstruccion de los temas del arte y de su recepcion burguesa. De ahi que su proyecto
principal haya puesto de manifiesto tres elementos fundamentales de la critica estética:
los materiales, el contenido y la exhibicion. No obstante de que los dos proyectos
plantearan un posicionamiento disruptivo no hubo, en los dos casos, una conexién con
la accion masiva y popular de los movimientos sociales que suponia ademas de la
transformacion de los simbolos también de los cuerpos y del régimen de

desplazamiento. Si en el caso de Tucuman Arde hubo una inflexidn en el espacio de la

° Lo integraron —en momentos distintos— Francisco Mariotti, Marfa Luy, Armando Williams, Juan Javier
Salazar, Charo Noriega, Lucy Angulo, Patricia Lopez Merino, Mariela Zevallos, Herbert Rodriguez,

Fernando “Coco” Bedoya y la argentina Mercedes Idoyaga.



produccién de relaciones sociales, este seguia restringido al espacio de produccién de

los trabajadores y no al del todo social.

Pero no sera hasta que la practica artistica se vea en la necesidad de generar un nuevo
repertorio de signos politicos que se constituira como una estética, mas sutil, de
sustitucién emocional y sensible. Dicha estética definird el alcance de las acciones de
agitacion y propaganda, asi como de activismo social de un grupo determinado. Accion
directa que hizo de la presencia y el movimiento, de los cuestionamientos al uso
normativo del tiempo y del espacio, los elementos de unos lenguajes contenciosos. Si en
el primer caso que analizo (el del CADA del Chile de la dictadura) hicieron uso de la
infiltracion de signos en el espacio publico, en todos los demas la manifestacion se
convertia en el territorio propicio para el desacuerdo y la recuperacion. En este sentido,
las manifestaciones en las que muchas de las practicas se inscribieron ponian en préactica
todo un repertorio nuevo de iméagenes, de sonidos y de gestualidad que se dispersaba y
se reproducian generando nuevos formas de protesta. Formas nuevas de organizacién
que la cultura visual generaba o promovia como parte de las fricciones entre cultura

oficial y cultura de masas.

Los proyectos de muchos de los colectivos de la época tenian como principal objetivo la
intervencion politica del campo de lo social. En todos los casos se trataba de
desmantelar las instituciones del saber, la organizacién iconica del Estado e interferir en
la reproduccion de la propaganda estatal. Pero sobre todo de generar nuevas relaciones
sociales y espacios de convivencia y de transmision de contenidos politicos en una
esfera de accion. Por ello quienes tuvieron mas éxito de friccionar el repertorio de
signos de la oficialidad y de ampliar la participacién de un programa de desmontaje

fueron los proyectos que aparecieron en contextos de intensa movilizacién social.

Las préacticas a las que hago referencia son un conjunto de acciones que ponen de
manifiesto un repertorio visual y que terminan por activar procedimientos politicos. De
aqui que una experiencia politica pueda operar dentro de un dispositivo visual mucho
mas amplio. En este sentido, al considerar la cultura como un lugar de litigio entran en
conflicto con la cultura hegemonica actualizando las otras experiencias, los deseos y las
expectativas con otras tantas para generar un “teatro de operaciones” que friccionen la

representacion. (Foster, 2001, Taylor, 1997). Y que, por tanto, dichas estrategias se



socialicen en un acto publico y terminen por desplazar o desbordar el campo cercado de
lo politico. Este nuevo saber, que comprende todas esas formas socializadas de la
cultura, serd lo que se proyecte en ese nuevo estatuto de lo visual politico. Una vez
activado el dispositivo, una vez abierta la brecha donde convergen los elementos que la
constituyen —culturalmente, socialmente y politicamente— se pondran de manifiesto

todos esos otros pensamientos que hasta ese momento estaban reprimidos.

En los capitulos anteriores he analizado los dos ejes que constituyen las politicas
estéticas que quiero trabajar en este capitulo: espacio en tanto artefacto estético y
politica en tanto posibilidad de antagonismo. Como experiencia estética, las practicas
mas politicas son las que actualizan en un movimiento el espacio sensible en conflicto o
la experiencia de la comunidad sensible. La experiencia estética es, por tanto, la que
mantiene el movimiento de la comunidad fuera de la institucion. Y la politica como
posibilidad de desacuerdo y disputa. No se trata, por tanto, de simulacros de accién,
sino de situaciones que comprometen a los sujetos colectivos que a su vez comprometen
a situaciones. El arte y la politica como dos formas dependientes de la division de lo
sensible que permiten la organizacion de un espacio nuevo de accion y experiencia.

Como ha sefalado Ranciere:

“La accion politica establece montajes de espacios, secuencias de tiempo,
formas de visibilidad, modos de enunciacién que constituyen lo real de la
comunidad politica. La comunidad politica es una comunidad disensual. El
disenso no es en principio el conflicto entre los intereses o las aspiraciones de
diferentes grupos. Es, en sentido, estricto, una diferencia en lo sensible, un
desacuerdo sobre los datos mismos de la situacion, sobre los objetos y sujetos

incluidos en la comunidad y sobre los modos de su inclusion.” (2005: 53)

El problema de la eficacia de proyectos como Tucuman Arde esta relacionada con el
fracaso de los proyectos guerrilleros y revolucionarios de la época, que acabaron por
silenciar las grandilocuentes voces que proclamaban la toma del poder y Ila
transformacion de la propiedad de los medios de produccion. A la represion de la accion
y la militancia politica, vino un periodo de terror de Estado que termino por apagar la ya
debilitada opcién revolucionaria. No sera hasta el resurgimiento de la lucha por los

derechos fundamentales que revivio el impetu de los artistas por contribuir a revocar el



pacto violento del cierre social. Ahora se trataba de contribuir al reconocimiento de los
colectivos marginados, asi como la de promover otros sentidos a los muy recientes

episodios de violencia.

No se trataba sélo de aportar otros datos o imagenes en una disputa por las versiones de
la historia, sino de intervenir en todas las distribuciones del sistema social. Si el arte
amplia su tarea hacia los materiales que componen lo social, una de sus tareas era
apropiarse de los medios que producian lo social. Por ello la apropiacion simbdlica de
los medios de produccion y de los recursos fue una de las maneras que tuvieron los
artistas de la época para modificar el funcionamiento de las relaciones sociales. Lo que
homologaba la praxis de muchos de los grupos artisticos con los de los guerrilleros de
los sesenta. Asi, mientras los tupamaros robaban camiones de leche para repartirlos
entre las poblaciones méas pobres, los integrantes del grupo CADA infiltraban la
circulacién de donaciones para el arte consiguiendo leche y diez camiones de la marca
de leche Soprole para estacionarlos frente al frontis del museo, incluso de Huayco, que
hizo su obra mas emblematica, La Sarita, con latas de leche reciclada. (Buntinx, 2005,
Camnitzer, 2009)

La pregunta mas importante es saber si esas sustituciones pudieron modificar el
funcionamiento de las relaciones sociales y politicas o simplemente fueron
superposiciones coyunturales que no fueron mas alla de un tiempo determinado de
desafio. Por ello el énfasis del analisis esta en una teoria de la recepcion, en tanto que lo
que buscaban los proyectos que analizaré era intervenir en la transformacion de los
mitos sociales. Pues si aplicamos el diagnostico para los movimientos sociales sobre
cierto cortoplacismo, nos ayudara a entender mejor la relacion de la cultura visual
critica con estos mismos movimientos: levantando propuestas coyunturales o
expresando un estado de animo sin mayor capacidad de disenso o sin propuestas de

articulacion con demandas sociales mas amplias.

En casi todos los casos, la expansién de la intervencidn comprometia tanto a su
concepciéon como idea como a la composicion con nuevos materiales. Para luego, una
vez interceptado el acontecimiento, proponer una temporalidad nueva que ya no fuera la
del programa burgués, o el estatal monumental, sino que creara una socialidad politica

alternativa y en constante movimiento. Si tomamos las dos tesis principales de



Benjamin sobre el objeto cultural, el de su reproductibilidad y el de su capacidad de
renovacion técnica, creo que en el caso de los tres itinerarios que analizo hubo
reproductibilidad, innovacion técnica y un tercer elemento que complementaria la
efectividad de su recepcion politica: la disputa de los valores sociales. Cuando
Benjamin en su articulo El autor como productor analiza el deslizamiento literario de
Tretiakow hacia otras formas de lucha literaria, o de literatura politica, esas “energias
literarias del presente™ que hay que crear o salir a buscar, propone menos una técnica
que un conglomerado de procedimientos. Es decir, no solo el predicamento
revolucionario sino también su técnica, su procedimiento. Si la tendencia revolucionaria
no se ejerce en su produccién podriamos estar hablando, incluso, de un procedimiento
contra-revolucionario. Aqui es que el artista debe ejercer como productor, segun las
coordenadas de Benjamin, o como un operador de significaciones. En Benjamin son
innovaciones técnicas a las que se les puede afadir unas innovaciones en los

procedimientos.

Es por ello que Peter Biirger, en su famoso y controvertido libro sobre las vanguardias,
se equivoca cuando critica la reproductibilidad técnica de Benjamin, atribuyéndole una
confianza desmedida en la emancipacién per se de la reproductibilidad y omitiendo su
teoria de la recepcion. En el caso de Burger el énfasis lo pone en la periodizacion
institucional. Para un analisis total habria que incluir tanto los procesos técnicos, como
la reproduccion y la institucion artistica como dinamo de las anteriores. Por ello es
importante tomar en cuenta el conjunto de la préactica estética que pueda ayudarnos a
comprender su funcion social. Es en esa union que arte y praxis se vuelven una sola y
ya no se puede pensar en la finalidad de la practica: “Cuando arte y praxis forman una
unidad, cuando la praxis es estética y el arte practico, ya no se puede reconocer una
finalidad del arte, simplemente porque ya no rige la separacion de los dos ambitos (el
arte y la praxis vital) que requiere el concepto de finalidad.” (Burger, 2000: 106) Como
en las vanguardias historicas la estética debe plantearse como “condicion epistémica de
la accidon”. Sin este componente estético de revision epistémica las vanguardias solo
serian un estilismo. Aqui la funcion critica es la que establece la praxis politica donde la
posicion de ésta en el seno de las fuerzas historicas determina el método y la

perspectiva.



Segun las tres areas de investigacion de la teoria critica planteadas por Hal Foster —la
estructura del signo, la constitucion del sujeto y la ubicacion de la institucion— la
politica visual se definiria a partir de sus presupuestos tematicos, de las subjetividades
que moviliza y de su lugar dentro o fuera de la institucion artistica. Y esas tres acciones
se relacionan con las tres condiciones que plantea Ana Longoni para el arte critico y
masivo que caracteriz6 a paises como Argentina, Chile y Peru entre la decada del
setenta y la del noventa: una iniciativa conceptual, una multitud disponible para la
apropiacion y un movimiento social latente o produciendo sus desviaciones semanticas

en ese momento.

Siguiendo con Foster cuando analiza los objetivos que tenia la vanguardia, como el de
exponer la crisis del orden, sus vacios y rupturas, “las nuevas posibilidades que tal crisis
podria abrir”, en el caso de los conceptualismos se trataba de exponer la crisis social que
atravesaba la region, asi como la violencia de las instituciones que intentaban, a través
de ella, cerrar lo que la propia violencia habia producido: grietas en un tejido social
conmocionado y convulso. Por eso fue importante que la politica de la memoria, sobre
todo en el caso argentino, se situara en el centro del debate pablico como una muestra
imposible del proceso visual y enunciativo. Y no como propone Ricard Vinyes en un
articulo sobre memoria como politica publica donde afirma que ‘situar el dolor
generado por el terror de Estado y las dictaduras en el centro de una politica publica de
memoria conlleva un corolario preocupante: la constitucion del sufrimiento en un
principio de autoridad sustitutivo de la razon.” Porque, ademds, fue gracias a ese
posicionamiento que se activd la circulacion del dolor como imagen, forzando las

grietas de la memoria oficial.

A ello contribuyd la teatralizacion de los simbolos: en el caso chileno los simbolos de
una economia socialista que fue desmantelada y borrada del imaginario popular o de
rechazo a un régimen militar; o de los miles de jévenes desaparecidos que ponian de
manifiesto la violencia contra una parte de la sociedad, o la bandera nacional del Peru
gue expresaria la comunion de la nacion y la accion de limpieza del todo nacional.
Simbolos que sirvieron como dispositivos de conexién, como el punto donde
convergian todas las demandas. En este punto es que se pone en practica la eficacia del
dispositivo corporal y visual: su diseminacion y expansién y su interseccién con otros

colectivos méas amplios de la sociedad. El cuerpo como contrapunto a la imagen, como



eje de fuerza y sobreinformacion que servia para instrumentar mecanismos que

conectaran con esa comunidad dispuesta al desacato. Para Richard:

“[...] el cuerpo, en el arte de la perfomance, actué como un eje transemiotico
de energias pulsionales que, en tiempos de censura, liberaba margenes de
subjetivacion rebelde, mientras que las intervenciones urbanas buscaron ellas
alterar fugazmente la sintaxis del orden ciudadano con su vibrante gesto de
desacato al encuadre militarista que uniformaba las vidas cotidianas.” (2007:

13)

La importancia del elemento corporal en los tres casos analizados abona a la hip6tesis
de la especificidad del movimiento de la cultura visual al ambito de la politica en
Latinoamérica, tanto mas cuanto el cuerpo es el significante del drama, de la accién y
como dice Cornejo Polar “(...) el cuerpo es el gran significante de la oralidad
[americana]” (el afadido es mio, 2003: 82). Si el Estado oligarca latinoamericano se
apropié del patrimonio historico, para representar una falsa unidad, eliminando las
tensiones y ritualizando la diferencia, probablemente el Gnico camino que le quedé al
arte para decolonizar esos sectores fue el mismo ritual. A través del cuerpo y del habla
se abre un lenguaje diferente de la estética, uno que siempre fue el lenguaje socializado
de la cotidianidad. Una forma de recuperar la ritualizacion del discurso, de sus
impugnaciones y su diferencia. Si la verdad siempre estad del lado del poder, el acto

corporal de decir es una forma de recuperarlo pues como afirma Foucault:

“(...) el ritual define la cualificacion que deben poseer los individuos que
hablan (y que, en el juego de un didlogo, de la interrogacion, de la recitacion,
deben ocupar tal posicién y formular tal tipo de enunciados); define los gestos,
los comportamientos, las circunstancias, y todo el conjunto de signos que
deben acompaiiar al discurso; fija finalmente la eficacia supuesta o impuesta de
las palabras, su efecto sobre aquellos a los cuales se dirigen, los limites de su
valor coactivo.” (1999: 40, 41).

Gesto de desafio que se instituye con la presencia de un cuerpo, de un desplazamiento
diferente o de una trayectoria inusual, de una temporalidad desconocida que se sustrae a

la normalidad de la economia urbana. Con la experiencia de la presencia se intensifican



lo que el cuerpo quiere evocar. Lo que aqui se estd poniendo en préctica es un acto de
presencia, la irrupcion de una alteridad que ha sido excluida. Para construir un pasado
diferente del pasado monoldgico, para que lo impugne, para que violente el presente
marcado por ese mismo pasado, para que a través de la practica politico-cultural se
pueda dar paso a una tradicion de emancipacion. Pues rescatar determinados objetos es
purgarlos del esencialismo histérico, del arrastre de significados culturales. O para
despojarlos del valor de intercambio que le otorga la catalogacién museistica.

Una nueva visualidad puesta al servicio de una remision del espacio y del tiempo, que
deja de regirse por trayectorias y horarios definidos y se expande en un territorio nuevo,
en una suspension del tiempo de la ley. Puesto que son formas inéditas de hacer,
lenguaje activo y transitivo que busca transformar lo dado y que rompen los
establecimientos del tiempo. Esa inestabilidad de la memoria es la que necesita de la
accion, de un procedimiento de confrontacion en un espacio tiempo determinado.
Dichos lugares se configuran en la actividad, en la conjuracion y remision de saberes
ordenadores y de marcos referenciales a través de pequefios acontecimientos. Para que
las poéticas de crisis pongan en evidencia las fisuras del poder se requiere de una
politica de desacuerdo capaz de extenderse en el tiempo y de actualizarse en un
conflicto constante. Es en ese sentido que permite abrir un discurso disensual dentro de

lo que era una enunciacion monoldgica.

De ahi que se pueda decir que ha habido politica tanto en la reaparicion de los debates
en torno de la violencia politica, como en las incursiones que los movimientos sociales
han tenido en el espacio publico. Tanto mas cuanto el régimen estético constitucional
decidia lo que debia aparecer en la escena publica, obliterando los diferentes sentidos
que generaba un mismo acontecimiento en la realidad nacional. Si como afirma
Ranciere, “La politica trata de lo que vemos y de lo que podemos decir al respecto,
sobre quién tiene la competencia para ver y la cualidad para decir, sobre la propiedad de
los espacios y los posibles del tiempo.” (2009: 10), la disputa por los lenguajes sociales
es una disputa por lo politico. Ahora bien, sin la unién performativa de cuerpo y espacio
sostenida en el tiempo, no es posible, pues, conseguir ningun efecto politico cultural
dentro de la representacion normativa. Por ello es importante llevar a cabo la suspension
del tiempo como una experiencia de revision, de la manera como lo veia Benjamin en su

tesis de la historia: “cuando el pensar se detiene subitamente en una constelacion



saturada de tensiones, entonces le propina a esta misma un shock, por el cual se

cristaliza ¢l como moénada.” (2009: 50)

En este sentido, lo que definiria una cultura visual politica de la que no lo es seria la
ruptura con la evidencia sensible, asi como con la de los emplazamientos, los lugares,
las situaciones, las asignaciones, las distribuciones y todo lo dado. De tal forma que
rompe con los codigos del orden policial que se le imponen. Ya sea como forma de
disenso 0 como operacion de reconfiguracion de la experiencia coman de lo sensible, el
arte politico actua alli donde lo social se organiza como convencion, restringiendo el
reparto, ordenando lo que se ve, lo que se dice y lo que se mueve. Finalmente la
propuesta de una politica visual realmente critica e incluso emancipadora deberia
articular estos elementos: la critica convencional e institucional que supone un desborde
formal y de sus dispositivos de exhibicion; un movimiento diacronico historico y
sincronico contextual y por ultimo su capacidad de intervencion en el todo social que,

por lo demas, es una ruptura con la l6gica del poder y de recepcién burguesa.

3.2.1. El Colectivo de Acciones de Arte (CADA)

El Colectivo de Acciones de Arte, CADA por sus siglas, fue un grupo interdisciplinario
de artistas chilenos que se cred en 1979 con la necesidad de plantear una reflexion sobre
las implicancias del arte en la transformacion social y politica en un contexto de
represion. Integrado por los artistas visuales Lotty Rosenfeld y Juan Castillo, por el
socidlogo Fernando Ballcels y los escritores Diamela Eltit y Radl Zurita, el grupo
comenzd a articular proyectos estéticos que cuestionaran la institucionalidad de la
dictadura, su funcionalidad ciudadana, asi como el imaginario impuesto a la sociedad.
Sus propuestas tuvieron como objetivo la recuperaciéon de la inscripcién popular del
gobierno de Allende, asi como la del espacio —fisico y simbdlico— secuestrado de la
nacién. Asimismo insertarse en el flujo de discursos e imaginarios de la ciudad y

conseguir la implicacién de sus ocupantes.*

19 E| 11 septiembre de 1973 es derrocado, a través de un golpe de Estado, el gobierno de la Unidad

Popular liderado por Salvador Allende



A través de unas poéticas de la ambigiiedad que conjugaran signos codificados es que
consiguieron enfrentarse a la hegemonia del significado del poder oficial. Lo que los
caracterizd fue la puesta en marcha de algunas acciones liminares que pudieran
sustraerse, o burlar, el férreo control que hacia la dictadura a los proyectos culturales.
La propuesta consistia, a grandes rasgos, en filtrar “recuerdos discrepantes” a los
mecanismos del olvido que accion6 el régimen militar de Augusto Pinochet: una
memoria que tensionara el pasado con el ahora, que abriera un espacio de tiempo que
expusiera las maltiples memorias discrepantes que se enlazaban con los acontecimientos
presentes. No se trataba de rellenar los vacios sino de exponer con crudeza las aberturas
de una trama que habia querido ser suturada a la fuerza. Si luego del desgarro de la
violencia politica de la dictadura, el cuerpo social habia quedado conmocionado, si a
partir de ahi se impuso un régimen de olvido que no tomara en cuenta el trauma social
de la desaparicion y el exilio, no era posible reconstituir a la sociedad de otra manera
que no sea desde ese mismo desgarro. Una tactica que sirviera para forzar lo que Nelly
Richard, la tedrica méas influyente de los movimientos de la época en Chile, ha
denominado “totalizacion monoldgica” de la retoérica oficial. “Esta critica a las
totalizaciones monoldgicas hecha desde constelaciones plurales de significaciones
dispersas era, para la Avanzada, la Unica critica que podia realmente entrar en
complicidad de estilos con los imaginarios sociales ya desintegrados por las roturas del

macrosintagma historico.” (2007: 124)

Actuando desde lo que podria considerarse una estética del margen, dentro de una
ciudad sitiada por la militarizacion del espacio, el estado de excepcion y una retérica
funcional de la actividad publica, sus acciones se movieron siempre en los limites de la
intervencion artistica y politica. El control del espacio publico se puso en practica,
primero, a través de la disuasion de la desaparicidn y segundo con el consecuente estado
de guerra que la Junta Militar declaré. El nuevo espacio inaugurado por la dictadura era
un espacio sobre-codificado que necesitaba neutralizar las fugas, cualquier gesto que
pudiera formalizar actos de disidencias. Por ello, como expresa Foucault “[era] preciso
anular los efectos de las distribuciones indecisas, la desaparicion incontrolada de
individuos, su circulacion difusa; tactica de anti-desercion, de anti-vagabundeo, de anti-
aglomeracion” (1996: 147). Conscientes de que habia que comenzar a desmontar los
signos rutilantes de la nueva ciudadania que le habia impuesto a la sociedad la Junta

Militar, aquellos del neoliberalismo consumista que pretendia esconder los crimenes



perpetrados, comenzaron por contrarrestar con otras imagenes que activaran la memoria
de lo que fue la Unidad Popular. O la “politica del secreto” que queria borrar el pasado

ominoso con el programa del libre mercado y las inversiones.**

De tal manera que se pueda, como explica la misma Richard, “comprometer a cada
espectador cuya mirada hubiera sido sorpresivamente interceptada por el arte a ser co-
autor de un montaje fugaz de significaciones inéditas, son modos de rebelarse contra las
definiciones de roles y categorias que atan la subjetividad a la mezquina puntuacion de
lo dado: de lo designado y asignado por la fuerza de la ley, del sentido comun, del
realismo practico.” (2007: 174, 175) Asi, comenzaron a re-narrar la historia que
subyacia al orden normalizador imperante. Con desbordes de nombres, de cuerpos y de
memoria que, como afirma Richard, insidieran en lo oculto reprimido u ofrecieran
modos discordantes de estar y comparecer frente a unos imaginarios normalizados. Y
que activaran una nueva funcionalidad de las imagenes que, a través de su socializacion,
devinieran en campo politico, es decir, en produccién de relaciones sensibles y publicas
de disenso."

Mientras que la cultura oficial hablaba la lengua de la razon totalitaria, del
Todo indesmontable de la clausura represiva, la cita artistica y critica trazaba
hendiduras y rasgaduras en la cara de ese Todo, destrozando sus verdades
presuntamente enteras y multiplicando los trozos que un pensamiento en acto

recombina en desorden de piezas y sentidos. (2007: 44)

! Algo que diferenci las intervenciones del grupo CADA con los happenings que hicieron Enrique Lihn
y Jorodowski en la década del sesenta en Chile era la urgencia del desafio politico, la irrupcion en una
zona de excepcidn donde asediaba el peligro.

2 Con “Una milla de cruces en el pavimento”, Lotty Rosenfeld, una de las integrantes del CADA,
comenzo su trabajo de alteracion de las sefiales de transito como cddigos de circulacion: los manipulaba
abriendo el campo semidtico de significacion. En momentos en que el campo semantico de la nacion
estaba suturado y saturado de los codigos del régimen militar, la artista generd desviaciones, cruces,
aberturas en un sistema cerrado de acatamiento. “introducir la crisis en un subsistema de ordenamiento
comunitario.” (52) La accion fue realizada por primera vez en Santiago de Chile en 1979. La intervencién
la sigui6 realizando en diferentes periodos de tiempo y en diferentes lugares: en el palacio de La Modena,
la Casa Blanca, el Muro de Berlin, en la frontera entre Chile y Argentina, en el desierto de Atacama, en

Puerto Rico, Cuba, Canadd, Inglaterra, Turquia, Suecia y otros lugares.



Mientras la Junta Militar promovia el olvido y la recomposicién de un campo de
representacion fracturado por la propia violencia, el CADA propiciaba la re-circulacion
de lo que habia sido eliminado por la dictadura. Fue ahi, en el momento que la
continuidad histérica habia sido interrumpida, cuando las incursiones materiales
comienzan a aparecer como una fuerza disruptora del orden administrativo. Se trataba
de ir desmontando lo que la dictadura, en medio de la catastrofe de la represion,
intentaba acomodar. A poner en evidencia el monolitico entramado de la dictadura
contribuyeron los “imaginarios transfugas”, como les llama Nelly Richard, que
permitieron reprocesar la experiencia asfixiante de la dictadura. Asi se inmiscuian en la

cotidianidad, generaban reflexion en torno al proceso histérico que se vivia.”

Luego de 5 afios de dictadura, el gobierno de la Junta Militar presidido por Augusto
Pinochet, que se caracterizd por una politica privada de desaparicion y una politica
publica de excepcidn, comienza a sentir los primeros sintomas del desgaste. Entre la
década del setenta y la del ochenta hubo una serie de movilizaciones contra lo que habia
significado un régimen de tortura y desaparicion criminal. De tal manera que la
simultaneidad de antagonismos abrieran un fragil pero luminoso intersticio por donde
hacer visible el malestar y el compromiso de un cambio democratico. La disidencia y el
litigio callejero comenzaron a gestar un acontecimiento espacial y temporal de rechazo
desde el cual poder articular demandas. Es en ese contexto que aparece la primera
accion del CADA.

13 Simultaneamente a las acciones del CADA se llevaban a cabo otros desmontajes en la escena artistica
chilena, pero que, a diferencia del colectivo, se practicaban en el interior de la institucion. Como lo
explica Robert Neustadt, mientras “El CADA exploraba la escena grande, trabajando en lo que Richard
llama el “Todo (la sociedad entera como macroescenario de la revolucidn artistica)” la escena de
avanzada indagaba e infiltraba la escena privada. Escena de Avanzada se refiere a un grupo de practicas
mas que a una organizacion determinada. (2001: 45) Designadas de esa manera por la tedrica Nelly
Richard, sus inicios se remontan al afio 1975, con la exposicion de Carlos Leppe “El perchero” que aludia
a un dispositivo de tortura utilizado por la dictadura militar. Entre los artistas que participaron de estas
experimentaciones del limite de la economia politica de los signos estuvieron: Eugenio Dittborn, Davila,

Diaz. Altamirano, Rosenfeld, el grupo C.A.D.A, y el mismo Leppe.



La primera accion la llevaron a cabo en 1979 y se llam¢ “Para no morir de hambre en el
arte” y consistid en varias acciones desplegadas en diferentes espacios y lugares
representativos de la sociedad y la institucionalidad del régimen. EI 3 de octubre fueron
entregadas cien bolsas de medio litro de leche a los habitantes de la comuna La Granja.
Luego de ello, pidieron de vuelta las bolsas y mas tarde las entregaron a artistas
pidiéndoles que las utilizaran como soporte para la realizacién de obras que en forma
posterior serian expuestas en la galeria “Centro Imagen”. EI medio litro de leche
entregado aludia a la medida tomada por Salvador Allende en relacion a la garantia de
leche diaria para los nifios chilenos. A la misma hora en que se repartia la leche, en los
jardines del edificio de las Naciones Unidas en Santiago se escuchaba un
pronunciamiento, en cinco idiomas, de un discurso sobre el hambre en el mundo al que
llamaron “No es una aldea”. Ese mismo dia, en la revista HOY (nimero 115) aparecia
una pagina que invitaba a imaginar la blancura de la leche. Un texto situado al centro de
la péagina decia: "Imaginar esta pagina completamente blanca. Imaginar esta péagina
blanca accediendo a todos los rincones de Chile como la leche diaria a consumir.
Imaginar cada rincon de Chile privado del consumo diario de leche como paginas
blancas por llenar". La Accidn de Arte incluyo la utilizacién de monitores donde se
exhibian imagenes en video y fue registrada con el fin de generar un testimonio audio-
visual del evento. Un uso similar se daria al video en las posteriores acciones del grupo

CADA: registro de la accién como testimonio audio-visual.

El % litro de leche que imprimieron en las bolsas intentaba promover el simbolo de una
politica del gobierno de Allende, asi como forzar la puesta en escena de un emblema
que la dictadura de Pinochet quiso sacar de circulacién. La alusion a las politicas
sociales del gobierno de la Unidad Popular significo el primer enfrentamiento con el
silencio impuesto por el régimen, una manera de restituir en el imaginario de los
pobladores las politicas sociales de dicho gobierno. La imagen en tanto recordatorio
funcionaba como un indicio de un mundo reprimido por la violencia. Puesto que como
ha indicado Hal Foster las imagenes anticuadas que usaba el surrealismo como elemento
ominoso de distorsion de la realidad: “[éstas] pueden desafiar el objeto capitalista con
elementos que fueron reprimidos en el pasado o que quedaron fuera de su alcance como
cuando un objeto viejo o0 exotico que evoca de un modo diferente de produccion,
formacion social o estructura emotiva es presentado como elemento contestatario.”

(2008: 215) De esta manera el colectivo inauguraba lo que probablemente haya sido su



procedimiento mas destacado: la socializacion del conflicto, una tactica de recuperacion
e interceptacion simbdlica que funcionaba como restos de un imaginario violentado,
como esquirlas de sentido que la dictadura habia dejado en su camino de destruccién. El
primer paso ya estaba hecho: la activacion de la pérdida. Ahora tocaba hacer colisionar

los signos recuperados con los del régimen.

El 17 de octubre de 1979 se desarroll6 la segunda accion, “Inversion de escena”, frente
al Museo de Bellas Artes. La accion comenzé con el desfile de diez camiones lecheros
para luego cubrir la fachada del museo con un lienzo blanco. A juicio de Nelly Richard
“Cuando el grupo CADA... tacha el frontis del museo... bloquea virtualmente la entrada,
ejerce una doble censura a la institucionalidad artistica. Censura su monumento,
primero como museo (alegoria de la tradicion sacralizadora del arte del pasado) vy,
segundo, como Museo “chileno” (simbolo del oficialismo cultural de la dictadura). Pero
lo hace reclamando a la vez la calle como “el verdadero museo” en la que los trayectos
cotidianos de los habitantes de la ciudad pasan a ser —por inversion de la mirada— la

nueva obra de arte a contemplar”.

La accién, aungue encriptada, como toda la obra del CADA, proponia una refundacion
de lo social en relacion con lo politico. Es decir, la vinculacion de la cultura con las
politicas sociales suspendidas por la dictadura. Si en la primera accion se buscé filtrar
en el imaginario colectivo la politica social méas famosa de Allende, con esta segunda
accion lo que buscaban era la clausura del espacio de exhibicion de la cultura oficial. De
tal manera que con el cierre simbolico inauguraban un nuevo espacio de contienda
donde las poéticas del arte colisionaran con los imaginarios de los pobladores. Con esta
accion declaraban obsoletos los espacios cerrados de circulacion de la cultura chilena y
ofrecian, como reemplazo, un nuevo lugar de acceso a la ciudadania: el retorno a la
igualdad de la democracia propugnada en ese gesto de Allende de ¥ litro de leche para

todos los nifios chilenos.

“1Ay Sudamérica!”, la tercera accion se desarrolld el 12 de julio de 1981 y consistio en
400.000 volantes arrojados desde seis avionetas sobre las comunas de Santiago. En cada
uno de los volantes se leia: “Nosotros somos artistas”, “Nosotros somos artistas, pero

cada hombre que trabaja por la ampliacion, aunque sea mental, de sus espacios de vida



es un artista”, “El trabajo de ampliacién de los niveles habituales de la vida es el inico
montaje de arte valido/ La Unica exposicion/ La Unica exposicion/ La Unica obra de arte
que vive”. Lo que se ponia en practica con esta accion era la inversion de la imagen que
inaugurd la violencia del régimen: los aviones bombardeando el palacio presidencial
(La Moneda), por otra que intentaba resignificar el cielo como territorio de

emancipacion.

Si con “Inversion de escena” se ponia en entredicho el espacio expositivo de la trama
social y cultural, con “Ay Sudamérica” dan el paso més audaz de toda su trayectoria:
contrarrestar el recuerdo de la violencia del golpe de Estado, no como amnesia sino
como sustitucion critica. Si el cielo como parte del territorio habia sido violado por la
irracionalidad y desproporcionalidad del bombardeo, los aviones alquilados del CADA
lo recuperaban para fundar un nuevo territorio. Tanto una como otra promovian, de
manera sutil, el despliegue de un sistema de signos que la ciudad de la dictadura habia o
saturado o borrado. Si la represion ordenaba circular, pasar como si no se viera, como
cuando se detenia a alguien y los testigos debian seguir su paso, o restringia otros
espacios, el colectivo les devolvia la atencién, refocalizaba las miradas pablicas. Como
explica Robert Neustadt en su libro sobre el CADA: “En términos de osadia esta accion
supero el gesto anterior del desfile de camiones lecheros de “Inversién de escena”. Tanto
"Ay Sudamérica” como "Inversion de escena” ocuparon el paisaje urbano de Santiago
con un gesto artistico de visualidad insélito. Con "Ay Sudamérica’, sin embargo,

explicitamente intervinieron el (aero) espacio politico de la dictadura.” (2001: 34)

La cuarta accion, “No +”, se desarrollo entre fines de 1983 y 1984 y tuvo como objetivo
rayar las paredes de Santiago con la oracion “No +”. Para ello convocaron a otros
artistas y en varios dias y en diferentes lugares diseminaron la frase que se convertira en
el emblema de la lucha contra la dictadura.** Al poco tiempo se descubrié que todos los
“rayados” habian sido completados por algun “desconocido™: “No + tortura”, “No +
muerte”, “No + desaparecidos”, etc. Conforméndose asi una red textual de graffitis
contradictatorial. La apropiacion del NO+ por la sociedad significd la materializacion

del encuentro o el entendimiento entre una poética visual y el posicionamiento social de

 Quiero enfatizar aqui que el “No+” se convirti6 en el emblema contra la dictadura durante el segundo
plebiscito que termind por “sacar” a Pinochet del gobierno. Fue una imagen que permitié cohesionar a la
sociedad en torno al rechazo de la dictadura.



la experiencia politica. Todo ello dentro de un régimen estético para el que esta
diferencia es meramente artificial. Es aqui que se conjugan todos los elementos para una
accion directa que no sélo promueve la intervencion ciudadana, sino que consolida la
socializacion de los medios de produccion del lenguaje. Con el “No+” los integrantes de
CADA logran articular el sintagma latente del hastio, consiguen poner de manifiesto el
inconsciente politico de la sociedad. Las palabras de Ranciere sobre el inconsciente
estético parecen escritas para describir el pasaje al acto de este inconsciente colectivo

popular:

“El inconsciente estético, consustancial al régimen estético del arte, se
manifiesta en la polaridad de la doble escena de la palabra muda: por un lado,
la palabra escrita en los cuerpos, que debe ser restituida a su significacion de
lenguaje mediante un trabajo de desciframiento y reescritura; por otro lado, la
palabra sorda de un poder sin nombre que mantiene detras de toda conciencia y
de toda significacion, a la cual es necesario dar una voz y un cuerpo, aunque
esa voz andnima y ese cuerpo fantasmatico arrastren al sujeto humano por la

via del gran renunciamiento.” (2006: 55)

Con el “No+” el impacto politico de un proceso urgente de impugnaciones sociales y
culturales llega a su culminacion. Durante los afios que trabajo el CADA se fue
minando la legitimidad del régimen dictatorial. Poco a poco el consenso sobre la
necesidad de un orden represivo se fue rompiendo o, mejor dicho, sufrié un trasvase
hacia su ilegitimidad. Tomando en cuenta el itinerario del CADA me atreveria a decir
que todas las etapas apuntaban a esta Gltima, que fue la realizacion de todos los
presupuestos de accion politica que propugnaban. Si “Para no morirse de hambre en el
arte” supuso la reivindicacion del gobierno “desaparecido”, “Inversion de escena” y
“Ay Sudamérica” fueron la confrontacion con el repertorio despético de la dictadura: la
institucion y el territorio. Para que finalmente el camino esté listo para conjugar la

produccidn social con la politica.

El dispositivo del “No+”, una simple palabra con un signo, sirvid para que el
acontecimiento politico que habia comenzado a gestarse dentro de la lucha contra la
dictadura tuviera una forma visual y material. La apropiacion por parte de la sociedad



de un simbolo de rechazo, de su exposicion publica, afianzo el recorrido de los

movimientos contra el régimen. Como afirma Nelly Richard:

“Romper esta conformidad de lo mismo a lo siempre igual supone la
formulacion de algo suficientemente inesperado como para que la racionalidad
cotidiana del sistema se vea tomada por sorpresa, desorientada en sus
previsiones y célculos: algo inesperado cuyos remezones sean capaces de
producir saltos de imaginarios que desorganicen la programacion tediosa de
una realidad que parecerla haber borrado definitivamente de su superficie
operacional la expectativa de lo sorprendente y de lo transformador, de lo que
echa a perder los equilibrios contables de la moderacion y de la resignacion.”

(2001: 225-6)

La politizacidn de la experiencia estética del grupo CADA configurd un nuevo espacio
de rechazo a la dictadura, creando un régimen de confrontacion intensivo que dio pie a
movimientos sociales contrarios al orden imperante. La estética de la intervencion,
compuesta por el trafico de signos, por el contrabando de simbolos y oposiciones,
llegaria a su apoteosis con su conjuracion como signo artistico y su transmutacién en
signo social y politico. La eficacia politica en la que se funda el “No+” es la que
produce la conexion social y el desplazamiento de sus valores artisticos hacia los de la
comunidad. O, mejor dicho, la conciencia de la capacidad politica de la comunidad y de
los signos novedosos de un estado de animo que se activa y se descontrola. Tanto mas
cuando la calle y el espacio publico son esos lugares de densidad y promiscuidad social,
donde el caracter participativo se pone en practica en un movimiento de empatia social.
A través de estos deslizamientos se consiguié que los destinatarios plurales y la

multiplicidad de tramas convergieran en lugar del signo.

Las acciones con las que trabajé el CADA no eran las representaciones culturales de
una disidencia, sino operaciones donde los materiales de “los procesos productivos”
ofrecian otras pistas para entender el giro social de la nacion. Pues si el gobierno militar
quiso imponer la amnesia a través de una ciudadania y una gubernamentalidad liberal, el
CADA re-introducia los elementos que no querian ser nombrados: el hambre, la muerte,

el crimen, el miedo, la democracia, etc. Era, finalmente, la disputa por la recuperacion,



o0 la puesta en circulacion, de lo borrado por un régimen de distribucion de lo luminico y
lo opaco, la resistencia a la desaparicion total y al olvido. Si en el caso de las dictaduras
chilena y argentina la expulsiéon quiso ser total, las madres y los artistas del CADA

rasgaron la pantalla tamiz que en un intento de mirar hacia donde no se dirigia el ojo.

Como cuenta Diamela Eltit, integrante del CADA, en una entrevista:

“El CADA busco convertir la ciudad en una metafora. Materializd, mediante
gestos sucesivos, el hambre de ciudad, es decir, el imperativo de instalar una
nueva circulacion cuyos flujos removieran el militarismo que controlaba, con
una persistencia cruel, aquellos cuerpos ciudadanos reprimidos o agobiados por
los violentos aparatajes sociopoliticos con los que la dictadura chilena
ensayaba sus limites.” (2000: 158)

3.2.2. El Siluetazo

El Siluetazo aparece en Argentina en 1983, como parte de las movilizaciones generadas
en torno al desfile de las Madres de Mayo, y consistié en el trazado de un cuerpo a
escala natural sobre papeles para luego ser pegados en las paredes de la ciudad.'® El
proyecto original pretendia colocar 30 mil imagenes, que pudieran expresar el horror de
las desapariciones, de figuras humanas a tamafio natural en un centro cultural. Por las
dimensiones que cobraria la exhibicion, los artistas Rodolfo Aguerreberry, Julio Flores
y Guillermo Kexel decidieron reformular el proyecto y presentarles la idea a las Madres
de Mayo para que fuera parte de la Tercera Marcha de la Resistencia que se llevaria a
cabo el 21 de septiembre de 1983. De esta manera, el dia de la marcha, con la
participacién de las Madres, los tres artistas comienzan a dibujar las siluetas.
Inmeditamente después los participantes de la convocatoria comienzan a poner el

cuerpo para que se haga la silueta, o a hacer ellos mismos sus propias siluetas.®

> En 1976, los parientes de personas detenidas y desaparecidas por la dictadura militar se reunieron y
formaron la organizacion Familiares de Detenidos y Desaparecidos por Razones Politicas. Abril de 1977
marcd el inicio de las reuniones de lo que mas tarde se transformo en el emblema del movimiento de
derechos humanos, las Madres de Plaza de Mayo. En noviembre del mismo afio fue creada la Asociacion
de Abuelas de Plaza de Mayo.

'° Los protagonistas contaron que el primer dia comenzaron a hacerles pedidos acerca de las
caracteristicas de las siluetas, como parte de la identificacion de los familiares con sus desaparecidos.



Vinculado a la lucha contra la impunidad de las muertes perpetradas por la dictadura, lo
que buscaron los creadores del proyecto era que las imagenes de la desaparicion
entraran en circulacién y sean parte del “patrimonio” politico de la sociedad.” Como
forma visual de lucha, el Siluetazo propicié que toda una sociedad movilizada y
conmovida por las atrocidades de la dictadura encarnara a cada uno de esos
desaparecidos que la memoria oficial queria expulsar. La silueta en este caso era la
herida social, la huella macabra de una politica de exterminio que la sociedad comenzé
a ver con horror. Esos cuerpos que comenzaron a poblar las paredes de los espacios
publicos no pudieron pasar desapercibidos, puesto que cada silueta era la marca de un
cuerpo expulsado. Fue un método eficaz de generar extrafieza y aprension por esa
mirada sin rostro, por esa interpelacion que se hacia desde el silencio de una silueta sin
nombre. Para Ana Longoni, que ha analizado el fendbmeno en diferentes articulos y

libros explica que:

“El cuerpo del manifestante en lugar del desaparecido como soporte vivo de la
elaboracion de la silueta es el rasgo del Siluetazo que habilita aquellas lecturas
que entienden [...] ‘la silueta como una huella que respira. En cada silueta revivia

un desaparecido’.”

El Siluetazo, por otro lado, se caracterizd por su caracter procesual y performativo a la
hora de marcar con sombras el paso de la muerte. Lo performativo, en este caso,
obstruia la relacion entre palabra y hecho por una relacion inmanente con el acto en si,
con ese evento que estd mas alla del procedimiento del lenguaje. Una estética del terror
que contrastaba con la colectividad beatifica en la que se subsumia como parte del ritual
de sanacion de las Madres de Mayo.

17 Las estimaciones sobre el nimero de desaparecidos varian, con cifras que llegan a los 30.000; las
estimaciones de bebés secuestrados o nacidos en cautiverio entregados con identidades falsas Ilegan a los
500 (de éstos, hasta 2006 se cuentan cerca de 85 casos resueltos). Desaparecidos que eran vistos por el
gobierno criminal como amenazantes y por tanto, en aras de la proteccion de la nacién, susceptibles de
desaparecer. Esa es la paradoja de la mision de la dictadura que advierte Jelin: “El gobierno militar que
asumid en marzo de 1976 se defini6 a si mismo como salvador de la nacién, concibiendo su misién como
una lucha en contra del caos y la "subversion" que estaban destruyendo los valores e instituciones
"naturales” de la argentinidad. [...]JA su vez, en la medida en que la metafora de la familia era utilizada
para la nacion como un todo, el Padre-Estado adquirié derechos inalienables sobre la moral y el destino
fisico de los ciudadanos.” (2007)



El retorno de lo reprimido se presentara como un rechazo a la representabilidad de lo
social. Puesto que aqui no se trata de la representacion del dolor, sino de la exposicion
del mismo dolor. Para Griiner “el rechazo de la representabilidad del cuerpo humano
estaria expresando inconscientemente una protesta, pero también una impotencia: la de
dar cuenta, no digamos ya conceptualmente sino tampoco figurativa o sensiblemente.”
(2008: 290) Por ello fue tan dificil designar la muerte, pues esta no existe si no hay un
cuerpo al que se declare como muerto. Por eso, también, las expresiones, marcadas con
la experiencia del horror, debian encontrar “nuevas narrativas en curso” que les
permitieran expresar el conflicto de la desaparicion. Pues el desaparecido no deja de ser
un rumor, el indicio de una existencia o la permanencia de una huella. Y lo Unico que es
efectivo para conjurar ese vacio es una poética de la aparicion como politica de la
desaparicion. Luchar contra la desaparicion del cuerpo produciendo incesantemente la
aparicion social del recuerdo de la desaparicion. Comunicando con el cuerpo la
violencia de la mutilacion. Si la desaparicion era el limite de la politica, la silueta se
convertia en el limite de lo representable. Una forma de hacer notar esa imposibilidad
de representar la muerte violenta. Un atisbo mas que una certeza, una huella mas que

una revelacién, un detalle méas que una totalidad.

Como explica Ana Longoni, no s6lo se tratd6 de un procedimiento de reproduccion
visual que en el contexto de represion operaba como téactica de denuncia. Sino que hubo
otros procedimientos, otras operaciones, que comenzando por las Madres y por los
colectivos que las acompafiaron forzaron la capacidad de hacer visible lo que el Estado
desaparecedor habia intentado mantener oculto. “Me parece que fue una conciencia
muy temprana y muy fuerte en ellas y que tiene que ver con la opcién por el pafiuelo,
por el clavo en las primeras marchas, etc., esa idea de buscar recursos visuales que las
identificaran como grupo y que las volvieran visibles hacia el afuera, hacia la prensa
internacional, por ejemplo.” (2009) Un proceso que va de la conciencia individual del

dafo a la colectivizacion de ese trauma y su posterior manifestacion visual.

Por ello lo que comenzd como la elaboracion de siluetas neutras que denotaran la
indistincion de sexo, edad y condicion comenzo a personalizarse cuando aparecieron las

primeras siluetas de mujeres embarazadas. O las siluetas con el corazon rojo que parecia



forzar su humanidad. O las otras con el signo de interrogacion denotando la
desesperacion del anonimato. La colectivizacién de una demanda de aparicién, o de
visualizacion ya no del desaparecido sino de su nombre es lo que permitio la
individualizacion del acto. En este sentido, el procedimiento que se efectud fue,
primero, el de la colectivizacidon de una demanda de aparicién social y segundo el de la
nominacion de lo personal. Aqui el régimen visual como régimen sensible se ve
desbordado por otras formas de operar de lo politico-afectivo en el campo social. Una

necesidad que para Longoni se ponia de manifiesto en el mismo procedimiento.

“Es decir, que el propio proceso de produccion, esta idea original de siluetas
anonimas, digamos, dio lugar a la nominacion de las siluetas, aproximando de
alguna manera la matriz de las siluetas y la matriz de las fotos. Es decir, la
nominacion, la identificacién puntual de una silueta con un nombre propio, con

una fecha concreta.” (2009)

Un ritual ciudadano que busco visibilizar la herida infligida, generar conciencia de la
derrota injusta, actualizar la memoria, y a través de la epifania del ritual confrontarse
con ese vaciamiento que les imponia la retérica oficial. Pues si las palabras, por si solas,
no pueden designar el terrible dolor que se siente, con el Siluetazo se trato, al finy al
cabo, de poner en evidencia este ocultamiento que dejaba sin sefialamiento a los
perpetradores. La resurreccion simbolica del desaparecido se opera en el momento en
que el acto ritual performativiza el nombre, es decir, convoca al desaparecido a través
de su nombre. El rito, en ese sentido, actualiza el nombre, lo hace presente, lo conjura
en una hermandad que no quiere olvidarlo. Todo ello termina siendo una apuesta por
participar en contextos no auraticos, donde el observador se convierte en participante y

donde, también, se genera una comunidad critica de la violencia ejercida.

Lo que las Madres consiguieron con el primer desafio de su presencia en un espacio
donde no les estaba permitido estar, fue vulnerar las restricciones de la ocupacion de lo
publico forzando el desacuerdo corporal a traves del ritual que acompafia a toda

movilizacién social. Poniendo en peligro sus propias vidas, sacrificando su integridad,



las Madres forzaron la visibilidad del desacato y el repudio a un gobierno criminal.*® La
madre, como el simbolo de la pérdida, decide hacer publico su dolor, convirtiéndolo en
un acto politico donde no sélo se llora la pérdida del hijo desaparecido, o el recuerdo de
su memoria, sino que se exige la responsabilidad de los autores de las desapariciones.
Como lo expresa Elizabet Jelin: “la pérdida familiar impulsé la salida de los lazos y
sentimientos privados hacia la esfera publica, rompiendo decisivamente la frontera entre
la vida privada y el &mbito publico.” (2011) Las Madres en ese sentido perpetraron una
doble transgresion: la del dolor privado que se hace publico, y la de la ocupacion

politica de un espacio vetado para ello.

Lo que significaba comenzar a desafiar el orden juridico de excepcion, desobedeciendo
las restricciones en el transito y los desplazamientos que la dictadura habia declarado. O
lo que equivale a decir: recuperar lo politico en tanto desacuerdo. Deslizarse fuera del
marco de interdiccion, o por los margenes de los modos de hacer que el régimen
establecia. Rompiendo la excepcionalidad con la presencia anémala, transgrediendo la
asepsia del espacio con el indicio perturbador de la muerte. Como lo expliqué en los
primeros capitulos, si el Estado volco su poder criminal hacia esa zona originaria de
indiferencia que es el sacer en el sentido que le da Agamben, identificando a los sujetos
matables que se encontraban en ella, es por ese mismo vacio juridico, o interregno
social, por donde la accién contestataria se filtr6. A la légica de la zona de exclusion,
que es el vaciamiento de todo signo que no sea el de la apoteosis militar, se respondio

con el acontecimiento del dolor familiar por la desaparicion.

En este sentido, las Madres fueron el acontecimiento que la sociedad necesitaba para
comenzar a tomar la calle. Porque fueron las primeras que pusieron el cuerpo forzando
la reglamentacion punitiva con su presencia. Por eso no estoy muy de acuerdo con lo
que afirma Santiago Garcia Navarro acerca del poder de las Madres para “Desbaratar
una situacion opresiva sin forzarla, sino mas bien introduciendo en ella una forma
distinta de pensar y de vivir, ha sido el modus operandi mas recurrente de las Madres.
Su lucha, de hecho, naci6 asi: la marcha en torno a la Piramide de Mayo se origin6 no
por rebeldia al estado de sitio, sino de la obediencia a la orden de circular que le habia

impuesto la policia.” (2008: 347) De cualquier modo creo que es importante destacar

'® Quiero aclarar aqui que la vulnerabilidad de las Madres era literal, pues en diciembre de 1977
desaparecieron varias madres.



que si bien las Madres acataron la normativa de circular, aquello fue una manera de

desactivar, desde la misma reglamentacion, la ley que prohibia la libre reunion.

Como lo explica Longoni, el acto que activa el procedimiento tiene que ver con ese
acontecimiento historico excepcional, donde convergen la “iniciativa artistica, una
multitud dispuesta a poner el cuerpo para llevarla a cabo y para apropiarsela y un
movimiento social que esta en las calles disputandole el espacio publico a la dictadura,
esa condicion excepcional es la que permite hablar de un Siluetazo.” (2009) La eficacia
del acto politico radico en la capacidad de activar la memoria social y colectiva alli
donde la violencia del Estado producia sus fallas. Si bien es cierto que las Madres ya
habian comenzado a visibilizar tanto la desobediencia como el desacato al gobierno
represor, las imagenes del Siluetazo contribuyeron a la diseminacion de la huella de la
desaparicion como un reclamo publico y masivo. De esta manera las siluetas permitian
la persistencia de la imagen por toda la trama social. La plaza de Mayo, que era el

espacio del ritual, se ampliaba por el resto de la ciudad.

Con las siluetas se instrumentalizd un mecanismo a través del cual la colectividad
interactuaba, reconociendo en ese mismo movimiento su capacidad de agencia, mientras
se iba ampliando el espacio politico de la contienda. En se sentido la silueta sirvié como
una forma de reconocimiento entre los actuantes, una pieza de aprendizaje para la
totalidad social. Fue, por tanto, una forma de concatenar acontecimientos, de que de las
Madres se pasara a las siluetas, de ahi a los nombres de los desaparecidos, a las figuras
de embarazadas, a los corazones y a los signos de interrogacion que comenzaron a
aparecer en algunas siluetas de la ciudad. De tal manera que la manifestacion le
otorgaba un plus de experiencia politica al procedimiento visual. Es decir, que el
dispositivo de la silueteada se veia desbordado por unos encuentros que generaban la

experiencia de la produccién.

Al igual que con el “No+” del CADA, el Siluetazo significd la incorporacion de lo
estético en el evento social. Como lo que paso con los letreros del colectivo chileno, las
siluetas fueron reproducidas e intervenidas por los diferentes grupos que comenzaron a
identificarse con la lucha de los familiares de los desaparecidos. De modo tal que la

propia experiencia de la produccion interpelaba no solo a la comunidad de afectados por



la tanatopolitica, sino a una comunidad mas amplia afectada por los limites que se le
imponia a los marcos sensibles. Lo que terminaba generando un entendimiento critico
de lo que paso, e incluso de lo que estaba sucediendo, y poniendo nuevamente en
circulacion la potencia reprimida de ese otro que las fotos, las imagenes, los pafiuelos y

las siluetas descubrian.

Lo que provocO que otros colectivos se incorporaran a la comunidad politica de la
memoria, 0 que comenzaran a participar de la militancia que iniciaron las Madres.
Intensificando lo social a partir de una performatividad del cuerpo, de los signos que la
experiencia de lo colectivo renovaba, promovia y actualizaba. Y asi como promovio un
nuevo lugar de enunciacion, también ampli6 o disemin6 los lugares con poder
reivindicativo. En ese sentido, el Siluetazo permitié generalizar y multiplicar las
demandas y expandir la temporalidad especifica de la manifestacion. Aunque en este
caso, esa nueva territorialidad ya estaba generada por las Madres. Es decir, que el lugar
del desacuerdo constitutivo de lo politico lo habian generado las Madres con su ritual
semanal de caminar en torno a la Pirdmide de Mayo. La cita semanal se convertia en el
gesto de obstinacion que terminaba por deshacer el poder del adversario. Fue el gesto de
denuncia de una realidad no reconciliada, fracturada y desgarrada que necesitaba la

sociedad para abrirse camino a través de él.

Sin embargo, hay una diferencia entre las acciones del CADA vy las del Siluetazo: la
diferencia estriba en que con el Siluetazo se socializaron los medios de produccion y
circulacion artisticos dentro del acontecimiento politico. De esta manera es que
pudieron liberar zonas donde se pudo redefinir tanto la practica artistica como la
politica, o lo politico en tanto practica cultural. De ahi que pudiera producirse la
interferencia en la circulacion de imagenes de un sistema que arrastraba impopularidad
y descrédito y oponer un régimen simbdlico otro a la maquinaria de opresion simbélica
del Estado criminal. Si en el caso del grupo CADA sus acciones aparecieron en
diferentes etapas, cada una de ellas relacionada con la intervencion, el desmontaje y la
incorporacion del sujeto social, con el Siluetazo las Madres ya habian activado gran
parte de este procedimiento: el de la intervencion y el desmontaje. Lo que confirma la
excepcionalidad del dispositivo visual, corporal y simbolico de las Madres, que desde la
emotividad y el afecto fueron abriendo el espacio de disenso.



3.3.3 Lavalabandera

El 27 de julio del afio 2000, un dia antes de la toma de posesion del tercer mandato de
Alberto Fujimori, una marcha multitudinaria, convocada por diferentes organizaciones,
partidos politicos, sindicatos y miembros de la sociedad civil en general, convirtio el
centro de Lima en un lugar de lucha y contienda politica. La “Marcha de los 4 Suyos”,
como se denoming a este gran movimiento social, se oponia al anticonstitucional tercer
mandato de Fujimori, asi como al fraude organizado para conseguirlo y a un gobierno al
que cada vez le costaba mas esconder el autoritarismo y la corrupcién que lo habia

mantenido en el poder por diez afios.

Desde 1992, afio en el que Fujimori disuelve el Congreso, comienza un repliegue de los
movimientos sociales.'® Si en los primeros afios hubo iniciativas concretas contra las
medidas liberales que fue adoptando el gobierno, o por la cada vez mas evidente
militarizacion de la sociedad, estas fueron desmanteladas por medio de la coaccion y la
intimidacion. Lo que comenzd como un gobierno de salvacion nacional, debido a la
extrema crisis econdémica y a la violencia politica que asolaba al pais, se convirtid, al
poco tiempo, en una dictadura militar que obliter6 todos los canales por donde podia
fluir la oposicion. Con el pretexto de la lucha antisubversiva, se fue minando cualquier

atisbo de disidencia.

Sin embargo, en 1997, luego de que tres miembros del Tribunal Constitucional fueran
defenestrados por declarar ilegal la ley de “interpretacion auténtica” creada para dar luz
verde a la tercera reeleccion de Fujimori, un grupo de jovenes estudiantes de
universidades privadas salié a la calle acabando con afios de desolacion politica. La
marcha seria el comienzo de una seguidilla de movilizaciones a las que se sumaron los
estudiantes de las universidades publicas, cercados por la lucha antisubversiva de los

primeros afios, sindicatos y pequefias organizaciones de izquierda. Luego de afos de

' La desmovilizacién de los agentes politicos de los afios siguientes se debid, principalmente, a la
estigmatizacion de la accién colectiva y el reclamo politicos. Para ello se cre6 el grupo Colina, un grupo
para-militar que fue el encargado de asesinar dirigentes y estudiantes cercanos a la militancia de Sendero
Luminoso. Las universidades publicas fueron intervenidas, los estudiantes amedrentados, las
desapariciones de estudiantes comienzan a tener un protagonismo mediatico que hace peligrosa la
organizacion politica estudiantil. Afios de oscurantismo y violencia para-estatal, de miedo inoculado en el
corazon de lo social.



apatia y desarticulacion en las organizaciones se comenzo a gestar un movimiento

amplio de rechazo a todo lo que representaba el fujimorismo (Poole y Rénique, 2001)

En este contexto, la decision de Fujimori del 27 de diciembre de 1999 de lanzar su
campana electoral por una tercera —e ilegal— reeleccion desato una oleada de protesta
popular que alcanzaria su cénit en el afio 2000 con la “Marcha de los Cuatro Suyos”.
Ese afio Fujimori le imponia su triunfo, a todas luces fraudulento, a una sociedad
cansada de sus desmanes y tropelias que comenzara a movilizarse produciendo una serie
de acontecimientos sociales, politicos y culturales que terminaran por derrocar, al

menos simbolicamente, al régimen de facto.

Si como analiza Carlos Ivan Degregori, basandose en la tesis de Deborah Poole sobre el
Estado como artefacto cultural, la legitimidad del régimen se bas6 en el control de la
economia visual y de la ocupacién de los cuerpos en el espacio publico,?° fue muy
importante, en ese sentido, la creacion de un espacio visual de antagonismo que
comenzd tibiamente en 1997 y se consolidd como movimiento de masas con la “Marcha
de los 4 Suyos”. Durante todo ese tiempo el flujo de demandas fue en aumento,
concatenando iniciativas y articulando una praxis que le fue quitando legitimidad al
régimen. Si el fujimorismo consolidd una maquinaria apotedsica de produccion de
espectdculo, los espacios de resistencia debian hacer de la experiencia politica una
experiencia visual. En este sentido, las primeras performances que comenzaron a
realizarse en torno a las marchas en favor de la democracia, comienzan a actualizar una
serie de cuestionamientos que habian quedado postergados por el silencio social. Los
primeros discursos contra la amenaza autoritaria y el fraude electoral son sobrepasados
por una multiplicidad de consignas que se habian conservado latentes en el inconsciente

social.

El Colectivo Sociedad Civil, integrado por criticos de arte, curadores y artistas
independientes, realiza su primera accion en abril de 2000 y consistio en dejar un féretro

en las puertas de la Oficina Nacional de Procesos Electorales, que habia sido la oficina

?% El gobierno de Fujimori fue muy consciente de su poder como administrador de la mirada, por ello
puso un énfasis especial en la regulacién de lo que se podia ver y de lo que no. Muy rapidamente se hizo
con el control de los medios de comunicacion controlando personalmente, a través de su asesor en la
sombra Vladimiro Montesinos, la linea editorial de los informativos.



técnica que perpetro el fraude electoral de ese afio y que termind por nombrar a
Fujimori Presidente del Per(i por tercera vez.?* Frente a sus instalaciones se recreaba un
entierro, donde un gran féretro, con las siglas del ente electoral, era paseado por la via
publica. Esta primera accion tenia todavia un caracter minoritario y se trataba mas bien
de una accion artistica dentro de una coyuntura muy intensa de movilizacion. La
segunda fue el empapelado de la ciudad con afiches, que recreaban los colores de la

publicidad musical de la cultura popular, con el lema “cambio no cumbia”.?

Sin embargo, la accidon mas importante fue “Lava la bandera” y consistia en lavar varias
banderas del Per( con agua y jabon para luego colgarlas en un gran tendedero frente al
Palacio de Gobierno. El “gran tendal popular”, como le llam6 Gustavo Buntinx, uno de
los integrantes del colectivo y su principal difusor, exhibia varias banderas “limpias”
que desafiaban la suciedad del régimen. Luego de las primeras convocatorias la accion
comenz6 a replicarse en diferentes plazas del pais, generando una colectivizacion del
evento. Asi, “Lava la bandera” activdo una conciencia publica sobre la suciedad del
gobierno y de toda una nacién. Lo que comenzd como una performance artistica, se
convirtié en una ceremonia ciudadana donde las personas hacian cola para ser parte del
renacimiento de un pais convaleciente, de su redencion luego del descenso al Iégamo de
la iniquidad y la abyeccién. Es ahi, cuando los ciudadanos se apropian del acto, cuando
lo hacen suyo, lo despersonalizan, cuando la politica ha penetrado en el dispositivo
artistico. Por ello lo mas relevante de esta accion fue su desborde, su diseminacion
social que invitaba a todos los ciudadanos indignados a hacer suyo el lavado, como
cuando prohibieron la colocacion del tendal y la gente se colocé las banderas sobre el

cuerpo representando un gran tendal humano.

Las primeras acciones del colectivo eran aln parte de practicas artistico-politica que se
incorporaban a las manifestaciones sociales de la época. Es decir, podian seguir siendo
consideradas una representacion artistica de lo politico, en tanto que su capacidad para
la colectivizacion y para la ruptura simbdlica eran limitadas. El uso de la metafora como

signo de restitucion no fue capaz de activar las fuerzas reproductivas que se necesitaban.

*1 El colectivo Sociedad Civil estaba integrado por: Susana Torres, Gustavo Buntinx, Emilio Santiestevan,
Claudia Coca, Jorge Salazar, Abel Valdivia, Luis Garcia Zapatero, Sandro Venturo y Natalia lguifiiz.

> La cumbia es un género musical mestizo y popular que fue usado por Fujimori para saturar el
espectaculo de la nacién. Asi, mientras mucha gente se jugaba la vida en las calles para derrocar al
régimen, la prensa se dedicaba a informar sobre la vida de las cantantes de esa misica popular.



Por lo tanto no es hasta “Lava la bandera” que se puede hablar de intervencion social y
préctica “estético-poli.ica”. Como reconoce Roberto Amigo para el Siluetazo: “la accion
de los manifestantes en esta toma estética permite diferenciar la cualidad especifica de
estas practicas estético-politicas con respecto a otro tipo de intervenciones en las que
prima la vinculacién conceptual arte-vida y su consecuencia, la estetizacion de la accion
politica, y ademés diferenciarlas de las acciones realizadas por grupos de artistas
plasticos en intervenciones politicos-callejeras sin intervencion de manifestantes.”
(2008: 212)

Es por esto que no se puede hablar de “Lava la bandera” sin la “Marcha de los 4
Suyos”, que fue, probablemente, el acontecimiento que desato la crisis definitiva de
representacion del gobierno y la avalancha de sucesos politicos en el pais. Sin la gran
marcha, “Lava la bandera” no hubiera tenido esa permanencia espacial e historica, pues
aquella fue el gran artefacto visual que necesitaba la lucha contra la dictadura. Como
con el caso de las madres para el Siluetazo, la marcha permitio el trasiego contencioso
de cuerpos y sentidos en el espacio secuestrado de la nacion. Una intervencion a gran
escala que movilizé un caudal de informacién y poéticas que permitieron recomponer la
territorialidad social a través de las expectativas significantes, de las memorias y deseos
de sujetos y colectivos que habian sido silenciados por afios.

Es a través de esta conjugacion de fuerzas, que la ciudad se va transformando en un
lugar donde sujetos instituyen un nuevo escenario politico, que permite una amplia
gama de intervenciones y hace posible la formacion de nuevas subjetividades y
territorios de experimentacion al margen del sistema de representacion politica. Como
en los dos casos anteriores, se traté de una iniciativa que intervino en un momento muy
sensible de movilizacion social. Para desembocar en una colectivizacion de la
experiencia que generd procedimientos novedosos y una operatividad social bastante
excepcional. Al ritual de lavar la bandera, con el trasiego novedoso de simbolos, se unio
el lavado de uniformes del ejército, las togas de los jueces y un sinfin de emblemas de
todo tipo. Como con las siluetas en la Argentina de la dictadura, el lavado de la bandera
fue un mecanismo performativo y visual que amplié e intensifico el espacio politico de
lo social. A través de la ceremonia se socializaba la disidencia, se creaba un tiempo de
deseos y expectativas politicas. Con “Lava la bandera” se consigue, en la unidad de un

simbolo, que todas esas formas intempestivas de reclamo se unan en una nueva



territorialidad de la practica politica. Al igual que el Siluetazo, la manifestacion formaba
parte de la experiencia visual y la socializacién del acto un componente de su

procedimiento.

Sin embargo, en el caso de “Lava la bandera”, no se trataba de incorporar un nuevo
dispositivo a los flujos sobrecodificados de una dictadura, sino de devolverle a la
sociedad el simbolo nacional por excelencia. Si el régimen habia construido sobre los
simbolos patrios su imaginario de salvacién militar contra el colapso de la nacién
asediada por la violencia politica y la crisis econdmica, “Lava la bandera” reconocia esa
unidad social pero ensuciada por un gobierno corrupto. Aqui no era cuestionado el
simbolo de la comunidad, sino lo que se habia hecho con él. Salvar al pais de sus
salvadores. Como explica Victor Vich “Se trataba de construir un simbolo de protesta
que al mismo tiempo contuviera un sentido emancipador y ciertamente propositivo: una

especie de vuelta a la vida a partir de un nuevo bautismo ciudadano.” (2004: 67)

A diferencia de lo que sucedié con CADA y con el Siluetazo que reformularon el
estatuto de lo artistico interviniendo en la crisis de legitimidad de las tradicionales
formas de representacion, aqui se hacia a traves del simbolo mas representativo de la
tradicion nacional: la bandera. Pues si con el CADA se alteraban los significantes del
sistema oficial, a través de la intervencion de los signos, con el Colectivo Sociedad
Civil se desplazaba el imaginario acerca de los simbolos patrios. De igual manera, si
para el CADA la consigna fue el desmantelamiento de la tradicién oficial para el
Colectivo Sociedad Civil fue la apropiacion de un simbolo de la nacién que habia que
higienizar. Fue, por tanto, una forma de arrebatarle el monopolio de la nacion al Estado
y de devolverle a ella misma su representacion. Como ha sefialado Victor Vich:

“De esta manera, “bandera” (en tanto simbolo de unidad) y “plaza publica” (en
tanto signo de la centralidad del poder) se convirtieron ambos en los
dispositivos utilizados para poner de manifiesto la absoluta crisis del pacto
social en el Peru y, sobre todo, para proponer una manera nueva de significar la
nacion desde el principio. En estos tiempos de globalizacion, “Lava la
bandera” demostré que el Estado nacional sigue siendo un marco fundamental

en la definicion de las identidades sociales y que la construccion del sujeto



ciudadano se encuentra inevitablemente atravesada por lo simbolico y por lo
politico. Es decir, las banderas no solamente continuaron marcando el
sentimiento de pertenencia a un colectivo nacional sino que ademas
establecieron una poderosa demanda: con sus colores, ellas representaron
emocionalmente el patrimonio simbdlico sobre el cual buena parte de la
subjetividad encuentra sustento, y por lo mismo exigieron que las promesas del

pacto social fueran cumplidas.” (2004: 69)

Como he venido afirmando, “Lava la bandera”, al igual que otras acciones de artistas
desarrolladas en tiempos de excepcionalidad, fue la iniciativa que, una vez abierto el
espacio politico de representacién, pudo canalizar parte del desborde social. Lo
interesante es que la reconfiguracion del espacio contencioso hacia converger
propuestas y reclamos de diferentes magnitudes, desde las mas radicales hasta las mas
conservadoras, configurando una espontanea hegemonia popular-cultural. La accién de
los manifestantes intensifico las sefiales que pedian un cambio en las politicas del
gobierno. Pero si tanto en el CADA como con el Siluetazo se creaba un espacio para la
confrontacién de la memoria, con “Lava la bandera” la recuperacion era menos un

litigio social de la memoria que una demanda de transparencia y democracia.

Pero en la misma articulacion de simbolos los desplazamientos son veloces e
impredecibles. Por eso la bandera nacional fue el primer simbolo que permitié el
escamoteo de la tradicién a la dictadura, para luego transformarse en otros simbolos que
representaran mejor la ingente cantidad de grupos involucrados en las marchas.?® Asi la
ciudad se fue llenando de citas, de imagenes intermitentes que las diferentes voluntades
de reivindicacion proponian. Y fue con la apariciébn de otros sujetos y otras
concentraciones que se desataron las mdltiples memorias que comenzaron a
reinterpretar y resignificar los sucesos, a procesar la violencia que habia golpeado el
corazén de lo social. Sin estas nuevas voces, sin la emergencia de los movimientos
sociales de base popular, que fueron los mas golpeados durante el régimen, no se
hubiera atizado esa memoria conflictiva que permitié el debate sobre la violencia que

atraveso el pais.

% En ese intercambio de imagenes estaban las fotos de los estudiantes desaparecidos de la Universidad La
Cantuta y los actos publicos, como las romerias, que celebraban los familiares.



Lo que permitio que estas voces difusas y problematicas salieran a la luz, que visibilicen
su presencia en el espacio publico, fue la crisis de representacién de un gobierno
asediado por los groseros acontecimientos que él mismo provocaba: fraude, violencia,
etc. A ello ayudo que las clases medias comenzaran a participar de las manifestaciones.
Y, ciertamente, que la calle se convirtiera en un lugar de negociacién simbolica, de una
participacion ciudadana permanente. Sin la ocupacion de la calle por parte de los
colectivos, entre ellos Sociedad Civil, hubiera sido mas dificil la operatividad de sus
fuerzas. Y aunque es cierto lo que dice Vich acerca de lo que pasé con los movimientos
sociales en la década aciaga de los noventa, también lo es que la agencia popular era
una latencia que s6lo habia que activar: “Si durante diez afios el objetivo del gobierno
de Fujimori habia consistido en despolitizar a los sujetos para convertirnos en simples
espectadores de un show en el que solamente estaban permitidas la observacion pasiva y
la relacion clientelar, por su caracter participativo y cotidiano, estas performances
resignificaron la vida politica y pusieron en escena la necesidad de una mayor agencia
ciudadana.” (2004: 75)

Poéticas de la memoria que no tienen que ver con una reconstruccién del pasado sino
con las percepciones y afectos que se tienen sobre éste. Las marchas por tanto se
volvieron productoras de sentidos, donde las estructuras de sentimiento entraban en
coalision con las estructuras tradicionales y las poéticas que el espacio publico
facilitaba. Eso permitid, por ejemplo, que sectores de la sociedad que no se
identificaban con los estudiantes desaparecidos comenzaran a hacerlo. Y eso sucedia en
el espacio que se creaba para el recuerdo, como las romerias que se celebraban para

reclamarle al Estado las victimas de su politica antisubversiva.

Para Vich, se trataba de nuevas identidades que concibieron un sentido alternativo de la
accion. Sin embargo, creo que el Colectivo, como otros grupos que surgieron en la
época, fue parte de un proceso de reinsercion de la lucha politica dentro de un régimen
visual menos explicito. Es decir, del filtrado de cddigos contestatarios del arte a un
espacio social privilegiado. Lo que equivale a decir que los procedimientos eran mas

contingentes que constituyentes, mas intersticiales que identitarios.



“Como fendmenos intermitentes, insisto en que dichas performances tienen el
valor de sentar un precedente simbdlico en la constitucion de nuevos sujetos,
pero es cierto que todavia no consiguen articularse dentro de una propuesta
politica mayor y mas radical. Me parece que luego de tres afios de angustiante
transicion democratica y de constante imposibilidad politica, como acto
disruptivo y desafiante, la performance como evento simbolico y politico
necesita superar su debilidad constitutiva para lograr una mayor continuidad en
el tiempo, construir mayor representatividad y propiciar asi un verdadero cambio

que comience a destruir los viejos poderes que nos constituyen.” (Vich, 77)



Conclusiones

Quiero comenzar estas conclusiones con dos citas que creo son representativas de los
debates acerca de la posibilidad de una cultura visual politica con real capacidad de
eficacia. La primera es del critico peruano José Falconi, que cita Ana Longoni en uno de
sus articulos sobre la relacion entre arte y politica: “El siluetazo constituye la primera
articulacion de la tendencia mas desafortunada de la cultura visual latinoamericana:
dispositivos visuales impactantes sin arrastre politico efectivo.” La otra es de la
curadora Claire Bishop: “[Sobre el llamado arte comprometido] Creo que este aporta,
innegablemente, algo a una comunidad, pero también creo que es criticable porque es
homeopético, ignora las cuestiones estructurales y es una forma temporaria de
distraccion de los problemas reales.” (2010). Las dos citas sirven para situar en contexto
lo que he intentado explicar en los capitulos anteriores: la posibilidad de un arte que no
solo sea la representacion critica de la politica sino que intervenga en los esfuerzos de
transformacion de la sociedad. Y aunque las dos citas son atendibles, de hecho se puede
estar de acuerdo con alguno de los puntos expuestos, lo que me he propuesto es matizar
ambas proposiciones con lo que considero ha sido una cultura visual de la “periferia”.
Puesto que en América Latina la cultura visual tuvo un papel preponderante en ciertos

momentos historicos de movilizacion politica.

No se trata de sobredimensionar la funcién que han cumplido dichos proyectos
estéticos, sino de valorar sus aportes dentro de acontecimientos sociales muy algidos
que llevaron, con mas fortuna en un caso que otro, a activar lenguajes nuevos en la
disputa con los poderes de turno. Ranciere es muy enfatico en esa cuestion: “Las artes
no prestan nunca a las empresas de la dominacién o de la emancipacion mas que lo que
ellas puedan prestarles, es decir, simplemente lo que tienen en comun con ellas:
posiciones y movimientos de cuerpos, funciones de la palabra, reparticiones de lo
visible y de lo invisible.” (2009: 19) Estos, no pocas veces, fueron parte de movimientos
sociales mas amplios. Otras, sirvieron como un detonante visual en la movilizacién. En
cualquier caso contribuyeron con su participacion a generar la avalancha de signos que
se necesitaron para deslegitimar la usurpacion de los simbolos por el poder. En todos los
casos he partido de la hipdtesis de que la articulacion estética entre produccion artistica

y politica estuvo, de alguna forma, determinada por los acontecimientos violentos de la



época. Sin embargo, dicha emergencia no se debi6é exclusivamente al enfrentamiento
con estados criminales, sino que fueron parte de una transformacion del paradigma de la
accion politica y ciudadana. Probablemente no se pueda pensar en una de las variables
sin la otra, tomando en cuenta que los programas revolucionarios anteriores fueron los

que provocaron la persecucién de la militancia politica.

A la especificidad de la violencia politica también he querido proponer la de cierta
centralidad de la produccion social como escenario privilegiado debido a la debilidad
institucional de la region. Lo que quiere decir que sin instituciones que concentraran las
problematicas sociales era mas facil la totalidad de la practica estética. Para ello he
querido, primero, analizar el espacio y el tiempo como configuraciones arquetipicas de
la apropiacién de lo social. Puesto que tanto el espacio publico como el tiempo de la
produccién social fueron los primeros territorios usurpados por el poder. A la casi
ausencia de museos que generaran una critica institucional del valor y del gusto social y
artistico, las propuestas criticas de los artistas se concentraron en la intervencion de lo
social como el lugar de la lucha por los nuevos lenguajes. De lo que se trataba era de la
posibilidad de crear sentidos alternativos en una disputa por la ocupacion del tiempo y
del espacio social. Era, si se quiere, una ruptura con el orden y la gestién neoliberal que

irrumpid en diferentes periodos en la region.

Otro punto en el que he querido incidir es el que respecta al acontecimiento politico, que
fue, en todos los caso, el que oper6 como dinamizador de las luchas sociales. Al poner
en entredicho el aparato del poder, al abrir brechas en el sistema de representacion,
intensificaba el trasiego de demandas y la disputa por los valores de la sociedad. De
aqui que el acontecimiento sea el que ponga en circulacion ese signo excesivo pero
siempre abierto de la contienda politica. Una accién que se posiciona en un lugar de
contienda y que produce mitos de emancipacién a través de piezas de aprendizaje de la
totalidad social. A través de la experiencia urgente del desacato y de la renovacion de un
repertorio colapsado es que se consigue crear la comunidad. En los tres casos que he
analizado, la participacion de colectivos de artistas en acciones estéticas desafiantes, el
acontecimiento ya habia comenzado a remover las estructuras de sentimiento y verdad
con las que se pretendia cerrar la negociacion publica. Es por ello que jugaron un rol
importante cuando se traté de canalizar las expectativas de cambio. Y eso se da,

precisamente, cuando las instituciones y las formas constituyentes que le dan sentido a



lo politico son desmanteladas o por lo menos puestas en entredicho en las interperies
socio-politicas. Aqui surge una ecologia especifica donde se van a generar las ideas del
nuevo repertorio. Una estética de la emergencia, para decirlo con Ladagga, que es como
él mismo dice un “Espacio intermedio donde, por lo demas, se realiza un esfuerzo de
invencion institucional que se apoya sobre una suerte de minimo ético: la conviccion de

la necesidad de pluralizar y problematizar la violencia.” (2010: 66)

Por otro lado, la dependencia al acontecimiento politico, que en primera instancia era el
acicate, termind siendo contraproducente a la hora de mantener la operatividad
funcionando. Y aunque sus posibilidades de socializar la cooperacion y a partir de ahi
crear comunidades de efectos politicos era mayor, también es cierto que su permanencia
era limitada. O por lo menos fue desactivada luego de que las movilizaciones cesaran.
De ahi que sus restricciones estén relacionadas directamente con los limites de los
movimientos sociales. Si su mas importante logro fue la capacidad de expandirse hasta
Ilegar a sectores masivos y populares, su mayor debilidad esta en su irrupcion temporal
gue no consiguid convertirse en una potencia permanente de litigio. Nelly Richard lo
menciona para el caso chileno, donde la voluntad por tensionar los significantes se
agotd en el momento en que el consenso de la transicion cerrd el espacio del

desacuerdo.

“La reapertura democratica regulariz6 los circuitos de participacion social
haciendo que cada manifestacion volviera a sus circuitos reservados de
normalidad institucional y de legitimidad artistica, cultural o politica.” (2001:
174)

Por ello es importante problematizar sus limites, no sélo en su continuidad como
ruptura sensible o como politica de renovacion enunciativa, de movimiento y de una
visualidad fuera del régimen normativo sino también en su posible musealizacion como
un trofeo inocuo de los avatares del arte. Tanto la mitificacion iconografica, como la
apropiacion cultural suponen un desmantelamiento de las tensiones politico-sociales de
las propias historias culturales. Mas aun cuando esta reproduccion se hace con meros
fines comerciales. No se trata de recusar la reproductibilidad, su difusion, su desborde,
sino de proyectarlo criticamente. Lo que hacen muchas de estas rememoraciones es

banalizar el sentido que pudieron tener ciertas imagenes en momentos de agitacion



social. Pues si los conceptualismos del sur nacieron en contextos politicos beligerantes y

en procesos sociales urgentes su exhibicién es casi imposible.**

Si bien es cierto que la cultura visual no ha conseguido esa permanencia critica que se
necesita, también lo es que dicha particularidad la ha inmunizado, hasta ahora, de la
tentacion totalitaria. Puesto que uno de los grandes peligros de la institucionalizacion de
una vanguardia politico-artistica es su estetizacion de lo social como voluntad
experimental y totalizadora. Y es que esa vision universal del arte y la estética, de su
posibilidad fundacional del nuevo mundo, puede llegar a convertirse en un poder
totalitario. Lo que pasé tanto con la burocratizacién del empefio vanguardista durante la
revolucién rusa, como con la apropiacién politica del arte durante el nazismo. Boris
Groys lo ha analizado para el caso del arte ruso de la era estalinista donde afirma lo

siguiente:

“Habiendo superado los marcos historicos de la vanguardia y habiendo
suprimido la oposicion inherente a ella entre lo artistico y lo no artistico, lo
tradicional y lo nuevo, lo constructivo y lo de la vida cotidiana (o lo kitsh), el
arte de la época estaliniana plante6, al igual que la cultura de la Alemania nazi,
la pretension de contruir un nuevo imperio eterno mas alla de los limites de la
historia humana, un reino apocaliptico capaz de acoger definitivamente todo lo

bueno que hubo en el pasado y de rechazar todo lo negativo.” (2008: 144)

Aqui es que se debe tomar en cuenta la critica institucional como promotora de la fuga
de la organizacién y la negacion del cierre constituyente. Rauning, por ejemplo, usa el
concepto guattariano de estructuralizacién para explicar el confinamiento de la
disidencia en un modelo institucional. Bien hace Rauning al precisar que “a la fuga de la

estructuralizacion le corresponde por otro lado el punto de vista complementario de la

** Hay dos ejemplos claros de lo que podriamos definir como colonialidad institucional del saber y que
involucran a los mismos protagonistas, a saber, la gran muestra de conmemoracion de los bicentenarios
latinoamericanos que organiz6 el Museo Reina Sofia en 2010 y el proyecto Ex Argentina, presentado en
el museo Ludwing de Colonia en Alemania. Sobre la primera muestra ver mi texto “Principio Potosi” en

Revista Guaraguao. Sobre la segunda el texto de Ana Longoni del mismo nombre



invencion de otras formas de institucion y de otros procesos instituyentes.” Como
refiere respecto de lo constituyente: “Esta sefiala la posibilidad de una estructura de
singularidades sin constitucion, pero no sin poder constituyente y proceso de instituirse.
Este proceso de instituirse no tiene que establecer un poder constituido, sino que

termina en una autoinstitucion, una autoorganizacion...” (2007)

La idea de hacer una critica cultural del arte y sus transvases con la politica pretende
establecer las conexiones entres los poderes politicos y econdmicos y las estéticas que
se promueven desde ese ambito. O lo que es lo mismo, de los modos de produccién que
existen y que reproducen las relaciones entre todos estos ambitos. La reproductibilidad
técnica de la obra, tal como la vio Benjamin, amplia la participacion de la gente con la
produccion artistica creando un vinculo critico entre las personas y el arte. “Esta
vinculacion es un indicio social importante. A saber, cuanto mas disminuye la
importancia social de un arte tanto méas se disocian en el publico la actitud critica y la
fruitiva.” Ahora bien, del excelente analisis de Benjamin se puede observar lo siguiente:
que asi como la reproductibilidad técnica desautoriza la singularidad de la obra,
sometiéndola a un escrutinio masivo, también es cierto que esa misma reproductibilidad
la banaliza, desactivando la actualidad de sus conflictos, reduciendo su aspereza critica
y su vocacion litigante. Por ello es importante una socializacion real de la produccién
artistica, con una participacién mas directa de los espectadores en la actualizacion de la
reproductibilidad.

Probablemente queden dos caminos por recorrer, si es que podemos reducir a estos dos
derroteros el devenir del arte: el camino del signo mercancia, con sus instituciones de
legitimacion de su valor de cambio, y el camino de la expansion del signo artistico a una
estética social de comunidad. El primer camino tiene que ver con la estetizacion de la
vida, el segundo con la socializacion de la estética que es la creacion de espacios
publicos heterogéneos. Uno de los puntos que habria que enfatizar es el de las
estrategias y los modos de operar de la practica artistica que se define como politica. Por
ejemplo, su recuperacion como valor de uso frente a su valor de cambio como parte de
un sistema de gusto fetichizado. El confinamiento de un arte autonémico, que exhibia su
inmanente trascendencia en el signo autoral, su demiurgica aparicion en un intercambio

de saberes prodigiosos, termind por socavar su posicionamiento litigante en otras



esferas que no sean las de la institucion artistica. La sustraccion del arte como modo de

produccion social la aisl6 de las relaciones que la constitufan.”®

En los Gltimos afios ha habido una revalorizacion de lo politico en el arte, ya sea como
tema o conjunto de acciones ligadas a la participacion directa. EI auge que vive el
activismo politico en el arte es un tema controvertido debido a sus necesidades e
implicancias en un campo mediado por lo econémico. La pregunta que probablemente
se deba hacer es qué tipo de relacion establece la obra con su espectador, 0 qué
relaciones genera a partir de qué interferencias. Si es como radicalidad extrema que
siempre va mas alld, desarticulando fronteras, transgrediendo las formas de lo
normativo-hegemédnico o generando practicas de desidentificacién podriamos estar
hablando de posiciones estéticas realmente criticas. Puesto que un arte que produce
relaciones y que suprime su singularidad es un arte que transforma la forma en forma de
vida. Aunque muchas de estas practicas que cumplen con esa condicién de lo politico,
en su colectividad, su capacidad comunicativa, su produccion de relaciones no son mas
que representacion formal de lo social y lo politico. El problema surge cuando lo que
deberia ser una participacion en lo social y politico se convierte en una representacion
de esas relaciones a pequefia escala. Si como afirma Claire Bishop, la relacionalidad del
arte se da dentro del espacio institucional, la sociabilidad que promueve esta restringida

al mismo publico experto del arte no-relacional.”®

%> |a obra de arte como mercancia se definiria no en su valor de uso sino en su valor social de cambio,
que es el capital simbdlico que le otorga su lugar en el mercado. A través de estas relaciones es que la
obra de arte adquiere su importancia: mientras mas cotizada es la obra de un artista mas importante es su
valor de cambio social. A diferencia de la mercancia definida por Marx, en la obra de arte el valor de
cambio —su coste, el lugar de exhibicién que ocupa— definiria el valor de uso. No un uso en el sentido
practico, sino en el sentido abstracto de capital simbdlico.

%® Un arte relacional circunscrito al corte transversal de tiempo y espacio que le otorga el poder
legitimador a Bourriaud. Esta “urbanizacion de la experiencia artistica” configuraria un “régimen de
encuentro intensivo” capaz de generar nuevas formas de socializar. Sin embargo, la mayoria de ejemplos
gue enumera Bourriaud en su libro muy pocas se dan en un espacio “urbano” de produccion estética y si
mas bien en el tradicional recinto cerrado de la galeria y el museo. He aqui un claro ejemplo del desfase
entre casuistica y reflexion teodrica: “El arte es el lugar de produccion de una sociabilidad especifica:
queda por ver cual es el estatuto de este espacio en conjunto de los “estados de encuentro propuestos por
la ciudad.” (2006: 15). Pues no seria otro que el del mercado del arte burgués y su relacionalidad

mercantilizada.



Otro de los problemas que tiene el arte militante, o politico, como lo explica Ranciere,
es su persistencia en incluir al excluido, en ofrecer su arte al de afuera para introducirlo
en el consenso del adentro. Contra ello es que debe impugnar la distribucion de lo dado
y su ideologia antes que reproducir el consenso en un contexto de marginalidad artistica.
Asi como debe seguir enfrentando los consensos con espacios extraterritoriales de
diversidad competitiva y funcional, de mezcla de formas de experiencia, asi también
debe seguir siendo el lugar de lo extrafio y de la experiencia del afuera del consenso.
Para Brian Holmes estas pequefias impugnaciones, permitidas y toleradas por ese pacto
entre institucion cultural y econémica, sedimentarian, de a pocos, una “transvaloracion”
del campo cultural y social. De lo que se trataria es de atravesar las divisiones que
separan lo sensible de la experiencia social con lo sensible de la experiencia artistica,
para que en ese proceso se vayan operando desbordes de un campo hacia otro. De tal
manera que esos movimientos permitieran la intervencion politica en escenarios poco
politizados. Una suerte de demanda formal de la accion politica en la vida cotidiana. “El
arte es hoy uno de los pocos campos abiertos a la experimentacion con las técnicas, las
costumbres y las jerarquias del intercambio simbdlico, cuya importancia en una
sociedad mediatizada es fundamental. Pero estos experimentos s6lo pueden adquirir una
fuerza transformativa en un contexto abierto, en proceso de desarrollo permanente, de

un movimiento social, fuera de las camarillas y las clientelas del juego del arte.” (2002)

Otra de las caracteristicas es la que tiene que ver con el dominio del tiempo, o, mejor
dicho, con la sobredeterminacion del tiempo del trabajo en casi todos los ambitos
sociales. De ahi que lo publico tenga su especificidad, tanto mas cuanto no depende ni
del tiempo del trabajo ni el de la mercancia. Asi como tampoco de los limites que
impone el emplazamiento. Lo que, de alguna manera, radicalizaria su contenido, asi
como su soporte material. Se ha hablado mucho del trabajo autonomo de ciertos
proyectos alternativos, donde se reproduce la capacidad subjetiva de creacion, sin
embargo mucha de estas propuestas tienen un campo de acciéon limitado y sus
estrategias estan restringidas al campo de lo marginal. Lazzarato, uno de sus mayores
impulsores, afirma lo siguiente: “La alternativa es la obra de sujetos independientes, es
decir, que se constituyen en el nivel de la potencia y no sélo en el del poder. El
antagonismo no puede resolverse quedandose solo en el terreno de la contradiccion, es
preciso que pueda desembocar en una constitucion independiente, autonoma.” (2007:

51) Si las relaciones sociales estan condicionadas por las relaciones de produccién, el



artista sélo puede transformar el valor de cambio de las imagenes por valor de uso
siempre y cuando modifique el aparato productivo. Es decir, socialice la técnica de su
produccion y convierta el mismo proceso en experiencia estética. Y yuxtaponer en un
lugar que quiere ser neutro el espacio de la politica méas alla de la representacion y el
espacio de la cultura visual mas alla del museo. De esta manera se impugna el caracter
especializado de dichos lugares, superponiendo todos los demés tiempos y, por lo tanto,
espacios: se intersecta la heterotopia con la heterocronia.

Lo que he tratado, finalmente, es elaborar una teoria critica sobre lo que fue, en un
momento de crisis social e institucional, la irrupcién de movimientos sociales que
emplearon tacticas mas focalizadas de lucha politica y a las que se sumaron acciones de
corte estético que contribuyeron a su expansion. Por lo que he descartado cualquier
posibilidad de un andlisis del gusto, o la tentacion de taxonomizar lo bueno y lo malo,
privilegiando el anélisis en la produccion de alternativas criticas que promueven dichas
manifestaciones y de sus recusaciones a una normatividad hegemdnica. El andlisis que
he planteado sobre la experiencia estética se funda en el efecto de la cultura visual en la
vida politica. O, si se quiere, en la recepcidn social de sus procedimientos. Como afirma
Eagleton: “el arte distancia y cuestiona lo ideologico de tal manera que nos hace
capaces de “percibirlo” con mayor claridad.” (1998: 142) Puesto que en lo estético
podemos apreciar los efectos de verdad que produce la estructura emotiva que la
constituye. Un régimen social y cultural que componen un modo de produccién
histéricamente determinado y la semiética ideoldgica que la representa. Es por ello que
el régimen estético de las artes debe irrumpir, si quiere contrarrestar dicho sistema, con
una semiotica politica completamente nueva. Si la estética, como la define Ranciere “Es
un recorte de tiempos y de espacios, de lo visible y lo invisible, de la palabra y del ruido
que define a la vez el lugar y la problematica de la politica como forma de experiencia.”
(2009: 10), la intervencion publica de lo politico, el desplazamiento de una experiencia
de un campo de especializacién comprende la experiencia estética. Con las préacticas de

la época se buscaba esas formas de inscripcion del sentido de una comunidad.

Ese es creo el gran aporte de la cultura politica de la época: la recuperacion del espacio
publico como espacio de contienda, la renovacion tactica en cuanto a sus
procedimientos y en tanto organizacién y, por Gltimo, la participacion colectiva y el

despliegue cultural gracias a la ampliacién de los signos visuales. Aqui ya no se trata de



establecer un vinculo con las necesidades y gustos de las masas, sino que sean éstas
mismas las que produzcan la relacion entre la cultura visual y la practica social. Lo que
supondria pasar de la representacion del mundo a su transformacion. Es decir, asumir la
realidad como material de construccion de una sociedad nueva. De ahi que cualquier
eleccion del artista se convierta en eleccion politica. Como en la vanguardia: un
desplazamiento que desordena las relaciones normales, que desconecta la mecénica de

la percepcion histdrica, o que las hace evidentes.
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