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Introduccién

La tesis como trayecto

La tesis que aqui se presenta y que lleva como titulo Nadie te va a hacer un
monumento es una fundamentacion epistemolégica de una obra en su devenir
publico, en tanto traza un recorrido teérico desde el cual muestra y despliega los
distintos momentos de un modo de operar estético y los diferentes caminos
escriturales que pueden emerger a partir de esa maniobra, de ese movimiento.

En este sentido, es, por un lado, una tesis sobre una obra que naci6 hace casi veinte
afios y llega hasta el presente de esta escritura. Por otro, una obra que proyecta
una tesis, en tanto aquellas primeras ideas que le dan forma a cada una de sus
variantes surgen de la refraccion de la obra y de sus modos de hacer.

No obstante, es el espacio intermedio entre aquello que dice a la obra desde esta
escritura y lo que la obra sugiere a quien escribe, el lugar desde el cual es posible
enunciar este trayecto que aqui comienza.

Y quizas sea la palabra trayecto la que, con un espesor distinto (ya que no
solo refiere a un camino sino a un lugar en el cual y desde el cual es posible enunciar
lo que aun no ha sido dicho), permita establecer una guia de lectura y un posible
orden desde el cual abrir el sentido y el tono del enunciado de este trabajo.

Un trayecto que, como se comenta debajo del titulo, es aquel que va de los
objetos discursivos a los Nomonumentos, como dos momentos de una obra
expandida que muestra cOmo un proceso de produccion que nace en un taller llega
al espacio publico.

Trayecto que nace en el objeto discursivo, en tanto materia que tiene
volumen y que propone una ficcidn a partir de una narracion condensada en algunas
palabras, desde donde se determina el alcance de su forma, textura y color v,
también, del tipo de sentido que crea acerca de esa nueva referencia del mundo
gue dice, que refracta, que postula.

Trayecto que llega al artefacto estético popular o Nomonumento como una

variante de los objetos discursivos, resultado de una operacion estética que se



desarrolla en el espacio publico a partir de estar y habitar con otrxs un territorio, en
esta misma linea, a partir del encuentro efimero entre un adentro de un afueray un
afuera de un adentro.

Trayecto que finaliza en un bucle, en tanto se retorna helicoidalmente a las
primeras ideas, pero, en este caso, para a abrir la genealogia de la obra, y proponer
en las conjeturas finales, nuevos horizontes desde los cuales poder pensar las
condiciones de posibilidad para una estética de lo latinoamericano.

Pero podriamos agregar, ademas, otros trayectos. Un trayecto que va de la
cordillera al mar atravesando la provincia de Rio Negro en un singular itinerario que
no sélo ubica puntos de referencia en un mapa, sino que establece puentes entre
la geografia y la cultura de cada lugar y el desarrollo de un operar estético.

El trayecto (y esto quizas podria estar en el comienzo) entre aquel que
escribe y aquel que realiza una obra, en tanto escribir sobre ésta y ser no solo el
autor de este texto sino ademas de la obra!, supone un desdoblamiento
procedimental, en el cual cierta distancia con el proceso constitutivo de la obra, en
algunos pasajes, resulta necesaria; en otros, en cambio, es fundamentalmente lo
operatorio, aquello que determina esta instancia analitica y ubica al autor del texto
como aquel que escruta signos en las tinieblas.

Y puede haber mas, otros trayectos que se develan en los distintos modos
de decir que entran en dialogo, los que van atravesando la escritura para poder
describir un recorrido sin que la historia, la pequefa historia, haga lo suyo. Porque
esta propuesta no surge solo para intentar alcanzar una nueva reflexion que permita
proponer un vinculo distinto entre los monumentos, la memoria y la historia, sino,
ademas, para intentar abrir un lugar desemplazado y en tension, donde el espacio
y el tiempo puedan ser los del territorio, y no exclusivamente los de esa ciudad que
le rinde homenaje a la historia.

En este sentido, estos trayectos son lugares para habitar, que abren la
habitacién de un tiempo nomonumental en tanto son temporalidades otras que

permiten, entiendo, nuevas posibilidades para explorar el espacio publico.

! Individualmente, en el primer caso, y como parte de un colectivo, en el segundo.



Operaciones estéticas que hacen evidentes los modos de hacer la historia y la
memoria con la idea de poder asir otras cosmovisiones colectivas y mestizas, y
abrir, en ese encuentro, las formas gravitadas por un suelo; los inventos que
descubren cdmo es el proceso que permite articular el pensamiento con el gesto.

Esta tesis, en tanto trayecto, se estructura en seis capitulos: “Los objetos
discursivos®, “Las operaciones estéticas”, “Los artefactos estéticos populares”,
“Territorios”, “Nomonumentos” y “El retorno de los objetos discursivos”. Si bien cada
uno es una parte de la propuesta, su modo de articulacién tiene la forma de una
matrioshka, ya que se va definiendo recursivamente en cada capitulo algo de
aquello que estructura al anterior, creando las condiciones, a su vez, para el
desarrollo del siguiente, conformando asi la arquitectura de este enunciado.

En el primer capitulo, “Los objetos discursivos”, se abre la definicion que
inicia el recorrido de esta obra. Se desarrollan y expanden las categorias de objeto
y discurso, y se establecen distintos reenvios que permiten situar una nueva
reflexion y fundamentacion, retrospectiva y metadiscursiva, acerca de algunas
obras que componen la genealogia de esta primera parte de la propuesta.

En “Las Operaciones estéticas” se describe la obra desde lo operatorio, es
decir, desde la maniobra y/o el gesto anterior que logra articular la materia y el
pensamiento, pero también lo emocional y la palabra. Se recuperan para esto
distintos desarrollos tedricos que permiten situar la obra y la operacion en un dialogo
con el nuevo mundo que postulan.

Si en el capitulo anterior, el trabajo de fundamentacion se detiene en el
movimiento del hacer, en “Los artefactos estéticos populares” se abre un espacio
futuro donde la operacion es aquello que permite el artefacto, el cual es a su vez un
nuevo modo de conceptualizar al objeto discursivo. Asi, el artefacto estético es el
resultado de una operacion estética y, a la vez, una variante de los objetos
discursivos en tanto desarrolla una operacion similar a aquellos, pero, en esta
ocasion, establece un vinculo singular con el territorio del cual surge.

En el Capitulo 4, “Territorios”, se explora el movimiento que va de los objetos
discursivos a los artefactos estéticos populares, y de la ciudad al territorio. Estas

dos dimensiones se encuentran en este desarrollo a partir de la puesta en didlogo
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de algunas categorias desarrolladas por Rodolfo Kusch para pensar desde América
y la dltima semidtica de Juan Magarifios, que permite pensar el vinculo entre la
creacion de artefactos estéticos populares y los modos de habitar y de estar en un
territorio como el nuestro.

En el Capitulo 5, y en relacion con el capitulo anterior, se desarrolla el
concepto de Nomonumento como una tercera posicion, que sitta el debate acerca
del campo de la monumentalidad desde una nueva perspectiva. Se desarrollan para
esto distintos artefactos que permiten describir y fundamentar esta nueva categoria.
Por un lado, artefactos proyectados. Por otro, artefactos estéticos populares
realizados durante el periodo 2021-2023.

En el Capitulo 6, “El retorno de los objetos discursivos”, se establece un
didlogo con un concepto trabajado sobre el final del Capitulo 1, El patio de los
objetos, pero en este caso para poder desandar el proceso en el cual los objetos
retornan desde ese patio kuscheano donde habian quedado acumulados, para que
pueda producirse una apropiacion posible en ese otro tiempo de América.

Dicho esto, aqui se inicia el trayecto de esta tesis. La escritura que le da
forma a un espacio para poder describir esas otras temporalidades que pueden
emerger en un sitio. El recorrido que recupera lo aleatorio del pensar a partir de
encontrar un orden posible en los distintos modos de hacer para, de esta manera,
disipar las distancias entre el operar estético y el habitar. EI movimiento que, en este
sentido, vuelve a integrar lo estético-expresivo con la experiencia vital de estar con
otros en el mundo. El saber que es maniobra, el gesto que encuentra una idea
cuando recorremos el camino que va de la geografia del discurso al lenguaje del
territorio.

Aqui comienza la tesis como trayecto.
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Capitulo 1:

Los objetos discursivos

Pretender explicar aquello que los objetos discursivos son o estan siendo es
deambular por la temporalidad de una escritura que pareciera estar siempre en el
presente, porque unir objeto y discurso y hablar de objeto discursivo en un lugar que
esta ligeramente desplazado del centro de la reflexion Semiédtica y Linglistica es
proponer una primera transformacion, ubicando sus posibles alcances en un
contexto diferente, entre el mundo y las palabras, en esa juncion que genera una
nueva forma que se despega de las cosas para producir una obra.

Pero, quizas, en este intento absurdo de explicarlos, y aqui el término
absurdo es importante para comprender algo de aquello que se esboza, no
encontramos un origen. Solo alcanzamos la superficie de un gesto, que cada vez
gue regresa para construir algo, actualiza la tension entre lo que decimos y lo que
vemos, para, de esta manera, comenzar a saber lo que no sabemos.

Sin embargo, este no es el primer intento. Hubo otros y quizas si este sea un
momento en el cual todos ellos pueden dialogar.

Los objetos discursivos son el inicio de esta obra-tesis y el bucle de su
retorno; una maniobra estética que abre un concepto para alcanzar una reflexion
epistemoldgica. Son una obra en tanto son un tipo de forma visual material
tridimensional con una morfologia determinada que no puede definirse como una
escultura, un juguete, ni un objet trouvé o ready made ni tampoco como un poema
visual. Afirmar lo que no son es una manera de ordenar aquello que se propone; a
la vez, es una forma de entender la negatividad de una obra que se ubica entre el
discurso y el objeto.

Una primera definicién puede ser la siguiente: los objetos discursivos son un
tipo de obra que establece un vinculo particular entre ciertas formas de articular las
palabras (en el campo del discurso) y determinadas combinaciones de formas

visuales (en la materialidad de un objeto) que, proyectadas en el espacio,
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establecen un reenvio entre el titulo de la obra y su materialidad con la pretension
de proyectar una nueva referencia, un nuevo lugar en el mundo.

Pero a la vez, los objetos discursivos son una tesis: la puesta en didlogo de
un concepto que se ha transformado desde sus primeras formulaciones y no solo
por el desplazamiento de ciertos alcances semanticos implicados en su definicién;
hay una recursividad que forma parte del movimiento propio que esta obra, en tanto
forma de acceder a un saber, propone.

Y quizés esto no sea algo muy diferente a otros procesos de construccion
tedrica y epistemoldgica de un objeto para su postulacion en el marco de una tesis
doctoral. Sin embargo, la actividad que sugiere el objeto discursivo implica postular
una forma de acceso a un tipo de saber en tanto propone un sujeto que deja de
conocer para poder aprehender(se) en la singular maniobra del estar.

Es una tesis, ademas, ya que logra establecer un posible recorrido teérico
desde el cual fundamentar la singularidad de esta obra.

En este sentido, pero quizas también en otros, este primer capitulo se ordena
a partir de describir inicialmente el vinculo fundacional entre estos objetos y el
campo de la semidtica, para establecer luego los distintos reenvios conceptuales
gue, en los bordes semidticos, permiten acercarnos a una definicién que logre dar
un nuevo espesor a las categorias de Objeto y de Discurso, en tanto reflexion
metadiscursiva acerca de los posibles didlogos que permiten su invencion. Y a su
vez, para establecer un primer vinculo con la categoria de Monumento en los

distintos desarrollos que se ponen en dialogo.

1.1. Primera definicion. Una obra semidtica. Una arqueologia de los objetos

discursivos.

“Los objetos discursivos son un invento del lenguaje, una proyeccion (visual)
gue emerge como resultado de un giro inédito en el cual las palabras se

encuentran con las cosas. Son el trayecto que va del objeto al sujeto,
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proponiendo en el recorrido nuevas formas de decir aquello que ha
envejecido. Irrumpen posibles miradas acerca de lo mismo, desarrollando
signos (visuales) desde donde es posible volver a enunciarse. Al margen de
esto, quizas siempre al margen, los objetos discursivos no son fantasticos,
sino obsesivos fetiches tragicos que poseen una particularidad: dentro del
pequefio y draméatico texto de su existencia, se identifican excesivamente
con el objeto con el que interactian, adoptando por esto, cierta inercia de su
forma. Pese a todo, y este es el motivo por el cual los admiro, mientras
interpelan nuestra subjetividad, logran trascender esa tragedia con cierta

dignidad y belleza.”

Esta definicion de los objetos discursivos (como una proyeccion del lenguaje
respecto de la cual se materializan ciertas formas tridimensionales que refractan el
discurso, abriendo ahi, donde solo habia palabras, nuevas actitudes para pensar
aquel aspecto del mundo que solo reproducia cierta continuidad irreflexiva) se
incorpora por primera vez en un texto académico en el afio 2014 en el marco del
primer Congreso Internacional Revueltas del Arte3.

Destaco este momento ya que es la primera vez que se desarrolla un anclaje
tedrico que permita conceptualizar a los objetos discursivos como una obra
semidtica, “como un bucle que se dice retrospectivamente, donde el objeto y la
relacion con su nombre instalan un presente que anuda determinadas formas de
decir y proyecta sentidos que reinventan el mapa para pensar aquello que,
podriamos conjeturar, un discurso cientifico, una cierta racionalidad politica, entre
otros, habian clausurado. Se abren entonces nuevos mundos retroactivamente y la
obra se transforma en un nuevo interpretante, en un nuevo acontecimiento de
sentido que vuelve a decir lo que nunca habia sido dicho, provocando la certeza de
que siempre estuvo ahi, de que siempre existié¢” (Barbieri, 2014).

Este movimiento, ese trayecto, comentaba en aquella ponencia, es el que

permitio la emergencia de formas tridimensionales, hechas en papel y yeso que “si

2 Texto para la muestra en mayo de 2008 en el Hotel Design Suite de Bariloche, junto a Pablo Bernasconi y
Victoria Arroyo.
3 (https://congresointernacionaldeartes.una.edu.ar/files/actas/0306.pdf)
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bien mantenian ciertas caracteristicas del cuerpo humano, se fusionaban con
objetos y animales, en una pretendida sintesis conceptual y narrativa. Sintesis
donde, si como afirma Paul Virilio, el cuerpo del hombre es la referencia de su
héabitat, los objetos discursivos visibilizan esa referencia proponiendo una singular
version de esas sobredeterminaciones contemporaneas que recaen sobre el
cuerpo” (Barbieri, 2014).

Si bien algo de aquella primera propuesta mantiene cierta vigencia, el
discurrir de esta obra autorreflexiva anuda de una manera distinta el hipertexto con
el cual dialoga, ubicando a estas antiguas y primeras ideas en el lugar del andlisis.
De esta manera, el discurso se expande para poder alcanzar esos objetos que ya

son otros.

1.1.1. Entre el hablay el discurso

En el afio 2009, en el marco de una muestra colectiva desarrollada en San
Carlos de Bariloche y para la elaboracion de un texto que se iba incluir en un triptico
para que comentara esta y otras obras, una de las coordinadoras de este proyecto
me propuso una posible traduccion al inglés para objetos discursivos. Speaking
objects los llamé y en aquel momento no me detuve a pensar en detalle por qué no
habia utilizado discursive object que era en principio mas cercano al nombre. Si bien
tengo un vago recuerdo de la explicacion del motivo que generd una traduccion en
este sentido, al revisar este hecho del discurso, el gesto del traducir, vuelvo a
nuestra lengua y me encuentro con objetos parlantes. Quizas no sea exactamente
lo mismo que un objeto sea parlante a que un objeto sea discursivo, porque entre
el discurso y el habla se pueden establecer varias distinciones que pueden ubicar
en lugares distintos a un objeto o pueden nombrar diferentes objetos.

Entre varias y posibles acepciones, me parece oportuno comenzar a
desandar ese camino al habla recuperando ciertas definiciones presentes o

sugeridas en los Escritos de Saussure?, donde inicialmente se evidencia la relacién

4 Ferdinand De Saussure. Escritos sobre lingiiistica general. Gedisa. 2004.
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intima y la oposicion de estos términos: discurso y habla. Que se acerquen y que
se separen permite tanto su movilidad como que esos conceptos se puedan abrir al
dialogo.

En nuestro caso, no es lo mismo afirmar que un objeto es discursivo o0 que
un objeto es parlante. El discurso, si bien puede ser pensado, como se puede leer
en los Escritos de Saussure, en relacion con una lengua discursiva, es decir con
una lengua en uso individual para la interaccion social (o como sinénimo del habla)
también, y en los mismos escritos (lo que permite que distintas teorias de la
discursividad recuperen a este nuevo Saussure que renace hace 20 afios en la
publicacién de los Escritos) el discurso puede ser la realizacion de al menos dos
conceptos, la afirmacién de un lazo, la operacion que los une: “el discurso consiste,
aunque sea rudimentariamente y por vias que ignoramos, en afirmar un lazo entre
dos de los conceptos que se presentan revestidos de forma linglistica, mientras
gue la lengua, previamente, solo realiza conceptos aislados.”(Saussure, 2004).

En este sentido, y si esto es asi, un objeto parlante, un objeto del habla,
pareciera ser algo asi como un “replicante futurista” y no, en cambio, el punto de
encuentro entre las palabras y las cosas, una operacion que valida determinadas
uniones y excluye otras posibles.

Por eso, la primera reflexion al recuperar esta traduccion que los presentaba
en otra lengua es reafirmar que esa interpretacion abre un aspecto del concepto de
la obra que no va en la misma direccion que el concepto que mencionamos al
comienzo de este capitulo.

Pese a esto, permite pensar algo nuevo relativo al reenvio que se puede
realizar desde esta dimension linguistica al suelo de esta obra: si discurso (entre
varias y posibles acepciones) puede ser ala vez el acto de habla y la operacion que
crea una afirmacion de un lazo entre dos conceptos, hablar y discursivizar pueden
ser acciones conjuntas que se unen en un objeto. Porque, por un lado, estéa el habla
individual y, por otro, resultado del gesto que emerge como expresion de una
colectividad, esta el discurso como un artefacto que nos permite operar sobre lo

colectivo.
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Entonces, si un discurso puede ser a la vez, y siguiendo este recorrido, un
acto de habla y la operacion que articula las posibilidades de ese acto, podriamos
afirmar que un objeto discursivo es un bucle auto reflexivo que anuda las
terminaciones nerviosas de una obra con los filamentos de las palabras que estaban
ordenadas en una formacién.

Esto ultimo, que pareciera ser el resultado de un juego poético (y no excluye
esta afirmacién la posibilidad de que pueda serlo), es un tipo de condensacion
simbdlica especifica que pone en juego no tanto los contenidos o las formas del
mundo, sino las diferentes operaciones que las unen, y sus posibles combinaciones
con otras operaciones para la articulacion de una maniobra (Ongaro Haelterman,
2016).

Si bien se pueden abrir otras posibles conexiones con otras definiciones de
habla que mas adelante nos van a permitir ubicar esta primera reflexion en el
contexto del habla popular (y de cdmo esos modos pueden corresponderse con
determinadas formas de habitar y construir un territorio), esta primera distincion
permite desagregar conceptualmente el movimiento que va de un objeto discursivo

a las ficciones que abren conceptos y permiten interpretarlos.

1.1.2. Discurso, documentos, archivos y monumentos

Bucle auto reflexivo. Giro semidtico que tiene su correlato enunciativo en
tanto pueden pensarse los objetos discursivos como una estrategia a partir de la
cual, y en el sentido que Foucault propone esta reflexion, transformar los
documentos en monumentos, para volver a verlos en el contexto de esa serie en la
cual han quedado alojados. Describirlos desarmando los hitos, reescribiéndolos,
operandolos, tratando de postular por qué podrian estar incompletos.

Magarifios de Morentin, al leer La arqueologia del saber, comenta que Foucault:

‘[UMdeM-3] Utiliza la metafora, muy proxima a la textualidad del dato
historico, de la diferencia entre DOCUMENTOS Y MONUMENTOS. EIl
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DOCUMENTO pretende ser una totalidad cerrada, que contiene toda la
informacion pertinente respecto de algo (piénsese en una Escritura de
Propiedad); por el contrario, el MONUMENTO llega siempre fragmentado,
modificado, con cambios posibles en el contexto urbano en el que se
encontraba, por tanto, vinculado a practicas sociales distintas de las que
ocurrian en su momento original. EIl MONUMENTO requiere reconstruir lo
faltante, entenderlo en funcion de acontecimientos que ya concluyeron y que
ya no existen. El MONUMENTO es un ejemplo de LO INCOMPLETO que
requiere ser reconstruido, de lo que no puede entenderse si no es acudiendo
a informacion EXTERIOR que le atribuye una significacion. Este es uno de
los criterios basicos de Foucault en su tarea de investigacion analitica acerca
de como los textos (o discursos; recuérdese la diferencia acordada)
construyen el significado de algo: NO ES EN EL INTERIOR DEL PROPIO
TEXTO, SINO CONSIDERANDOLO UNA FUNCION DE ALGO DIFERENTE
A EL MISMO, como habra de encontrarse la explicacién de su eficacia

significativa®.”

En este sentido, y desde la dimension semiética desde la cual surgen, los
objetos discursivos pueden ser pensados como pequefias conmemoraciones,
siempre incompletas; resistencias abiertas, materialidades que proponen una
narrativa acerca de lo dado para cuestionar ironicamente la continuidad irreflexiva
de ciertas maneras de sentir y de habitar; incompletud proyectada del sujeto, donde
algo de aquello que nos afecta abre nuevas referencias que quedan suspendidas
sobre esos hitos del discurso que son el amor, la educacion, el matrimonio, la
filosofia, la psiquiatria, la bomba nuclear, la infancia, la new age, entre otros. Como
el arquedlogo, quizas nos proponen reescribir la inmovilidad de una forma de la
historia para establecer una historia de la forma.

En ese sentido abren una nueva referencia, como propone Claudio Ongaro
Haelterman (Ongaro Haelterman, 2016), ya que al devolver los enunciados a su

puro acontecer por medio de un gesto, hacen evidente como estan tejidos, para

> Magarifios de Morentin, La arquitectura del saber, http://www.centro-de-semiotica.com.ar/, subido a esta
pagina web en agosto de 2004.
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volver al momento absurdo del inicio y sentir algo de su arbitrariedad y desamparo
y también de nuestra incongruencia.

Son el punto de anudamiento que le da forma a una estrategia enunciativa
ubicando al sujeto en el lugar del arquedlogo para desarmar la historia, pluralizarla
y volver al espacio con un acierto fundante que desde una ficcién abra aquello que
no podemos ver y decir.

Si bien Foucault pareciera decir que hay un método que produce a ese sujeto
arquedlogo, podemos pensar que es mas una actitud para inventar a un nuevo
sujeto la que se pone en juego.

Si esto es asi, hay una proyeccion de una operacion posible desde un objeto
a un sujeto; una posicion que descentra al sujeto historico y que ubica al sujeto
arqueodlogo para poder empezar a ver la historia general como la historia de aquello
gue se incluye y aquello que se excluye.

En este sentido, y haciendo un uso excesivamente metaforico de una de las
obras de Michel Foucault, La arqueologia del saber, los objetos discursivos nos
miran y nos ubican como arquedlogos que vuelven a editar los elementos del
documento-monumento. Entonces, se nos pierde el punto de partida de una extrafa

anamorphesis conceptual resituando nuestras ideas al borde de nuestro sentir.

1.2. Un giro semiadtico
“ La unica realidad, decia Foucault, no esta en las palabras ni en las cosas,
sino en los objetos” comentaba Paolo Fabbri en las primeras paginas de El giro
semiotico (Fabbri, 1992), proponiendo pensar al objeto como el encuentro entre dos
universos ya que, al no haber oposiciones entre las palabras y las cosas (en el
sentido que le da Hjelmslev a la expresion y al contenido, y a la forma y la sustancia
en cada caso), lo que anuda esos dos universos son los objetos.

A partir de la critica a una semidtica cercana a lo que Fabbri denomina una

translinglistica barthesiana, se propone en el giro semidtico un tipo de abordaje de
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una semidtica orientada hacia los sistemas, procesos y operaciones que aborda el
analisis a partir del anudamiento de las palabras y las cosas en los objetos, en tanto
son estos en su singularidad el lugar posible para una semiotica que no depende de
la linguistica. En este sentido, “La comunicacion (no pensada en su sentido
instrumental sino como el universo particular que puede reconstruirse o inventarse
al momento de proponer un andlisis -esto lo agrega quien escribe-) es un retazo
formal de la materia (de la expresién y del contenido) que, como decia Hjelmslev,
produce una sustancia (de la expresion y del contenido)” (Fabbri,1992).

De alguna manera, este diadlogo revisa el vinculo de esta obra con la
semidtica -no soélo a partir de abrir aquel recorrido peirceano que en el afio 2014
formaba parte de la fundamentacion de la ponencia antes mencionada, sino ademas
a partir del propio concepto, abriendo una reflexion que si bien no parece compartir
el mismo suelo que aquella que inicié este desarrollo, puede tener distintos puntos
de contacto que permitan sostener quizas la articulacion entre interpretante, objeto,
forma y sustancia, expresion y contenido (0 al menos dos semioticas que abran
dimensiones diferentes del objeto).

Sin entrar en las distancias epistemoldgicas que puedan existir en principio,
Fabbri entiende que “Los objetos son el resultado de ese encuentro entre palabras
y cosas que hace que la materia del mundo, gracias a la forma organizativa
conceptual en la que es colocada, sea una sustancia que se encuentra con cierta
forma”.

Es interesante pensar aca que no hay un orden temporal para este proceder,
porque es en el objeto, quizas en su espacialidad, en el cual se anudan palabras y
cosas, hecho que, entiendo, propone una explicacion que complementa aquella
primera idea de obra semidtica abriendo, como comentdbamos, la dimension
material del objeto. En este caso, la obra semidtica tiene que ver con la singularidad
de ese objeto que hace nacer un vinculo ficcional entre las palabras y las cosas
proponiendo otras posibles configuraciones y universos para poder alternar con
ciertos objetos otros que habian ritualizado este vinculo probable y mévil. Objetos
heterotdpicos y al mismo tiempo reglados, que establecian la continuidad de aquello

que confluia en su materialidad “de una vez y para siempre”.
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En este sentido, y en vinculo con este giro semiético de Fabbri y de la obra,
podemos extremar este razonamiento para afirmar que si el objeto es la materia del
mundo, una forma del contenido que se encuentra con cierta forma de la expresion,
un objeto discursivo, en tanto propuesta estético-semiotica esta siendo una materia
gue, por un lado hace evidente este lugar de encuentro que propone el objeto; por
otro, establece un desplazamiento, podriamos decir voluntario, de la relacién entre
las dos formas.

Podemos recuperar un ejemplo de los primeros objetos discursivos, como
Jorgelina Sello, a quien en el texto varias veces mencionado del afio 2014 se la
describe como “una mujer joven y argentina que vive deambulando por la
comunidad europea, saltando de pais en pais y sellando su pasaporte para poder
seguir trabajando, y por ende existiendo, en ese lado del mundo. Es la mutacion de
la identidad, de una identidad movil que en el ailo 2001 en nuestro pais (Argentina)
adquirio diversas formas. Asi, mientras las embajadas de los paises europeos en
Argentina estaban atiborradas de ciudadanos que deseaban ser dobles, los que
habitaban Europa y no gozaban de ese pasaporte tenian que llevar adelante una
serie de estrategias para poder existir: cada tres meses salian y entraban al pais
donde estabany, con el sello en su pasaporte, obtenian tres meses de permiso para
vivir legalmente y para poder trabajar.

Con su gorrito francés, Jorgelina es una mujer sello y el objeto que le permite
moverse saltando anula sus piernas; al grabar su recorrido, parece dejar la rabrica
gue le permite existir, el camino de migas que le recuerda cual es la casa en donde
habita su ser, la impronta de un cuerpo animico con el que convivimos diariamente”
(Barbieri, 2014).

21



Boceto para Jorgelina Sello (2007)

Si volvemos a pensar este objeto discursivo desde esta propuesta del giro
desarrollada por Fabbri, y a partir de entender que quizas esta operacion es una
operacion de segundo grado, ya que metadiscursivamente juega con ese primer
nivel de los objetos, entonces nos podemos encontrar con el siguiente esquema: la
forma del contenido ha recortado una sustancia (en este caso, el exilio, la identidad
en un pais distinto, la legalidad, la crisis econémica, el vinculo América/Europa),
para encontrarse con cierta forma de la expresion y con aquello que parecia formar
parte de un concepto y que ahora se reconfigura en esa nueva articulacion
entre formas (de la expresion y del contenido) para hacer nacer un nuevo signo que
muestre no solo el tema del cual se habla sino el desplazamiento semiético como
funcién creadora (Jorgelina Sello).

Este desplazamiento como funcién creadora no solo describe en concreto la
manera en la cual el gesto puede recuperar un aspecto o fundamento de las cosas
gue se nombran (y que solo existen por ese nombramiento) sino ademas un tipo de
maniobra que trasciende nuestro pensar lingtistico para proponer la operacién
estética como nodo perceptual que pone en discusion determinadas

interpretaciones.
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Asi, el objeto es una singular mujer que estira el cuello para apoyarse en un
sello que permite ver otra migracion, otra crisis, otro cuerpo. Lo que la obra
desplaza, en cada plano hjelmsleviano, es por un lado, la sustancia de la forma de
la expresion (el yeso y el papel utilizados para esta ficcion narrativa que propone la
operacion); por otro, la sustancia de la forma del contenido (porque abre la nostalgia
y la melancolia de ese exilio a partir de una articulacién irénica).

Es esta explicacién que Fabbri propone para los objetos un nuevo pliegue
del objeto discursivo, ya que puede ser la manera respecto de la cual unir el signo
con el sistema y el mundo, desencadenando las ficciones donde otras formas de
habitar el mundo de los cuerpos ahora estan disponibles a partir del juego y de las

operaciones que propone este objeto en su singular performance.

1.3. El objeto discursivo: un objeto perdido entre la miraday el discurso

En este apartado proponemos una relacion entre el objeto discursivo y el
objeto mirada en Lacan. Nos preguntamos en qué medida el objeto discursivo puede
ocupar el lugar de un objeto a, un objeto mirada, en tanto bordea ese agujero de lo
real y establece nuevas relaciones con aquello que ha quedado perdido detras del
lenguaje. Revisamos cOmo para Lacan el objeto mirada no muestra la mirada, pero

hace visible su paradoja, su imposibilidad de existir mientras miramos.

1.3.1 Mirada

Quizés sea el psicoanalisis lacaniano y el vinculo que establece con el arte
barroco una de las posibles formas de explicar aquello que la Semidtica, como la
entiende Paolo Fabbri, solo describe como una operacién de atribucion de valor de
una dimension (conceptual) a otra (material) para que las formas de la expresion y

el contenido se encuentren en un objeto.
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Si bien existe una pretension tacita de alcanzar un status de ciencia, la
propuesta lacaniana abre retroactivamente actitudes para pensar aquello que la
operacion estética del arte barroco postulaba, aportando una dimension distinta del
vinculo entre los signos, los sistemas de sentido y el cuerpo.

Como comenta Sarduy®, existe una maquetacion del universo, y quizas sea
la estructura de esta maqueta que llega del barroco el lugar que permite abrir el
espacio para un saber acerca del vacio, un saber agujereado, que permite
aprehender en un instante aquello que se ha perdido para tocar o que de todos
modos ya no recordamos.

Este saber del no saber puede ser el objeto a que para Lacan es aquel
gue cae como resto de una operacion de simplificacion; resto perdido, objetos
parciales que se desprenden de los orificios naturales y respecto de los cuales
surgen distintas especies de objeto a: anal, oral, mirada y voz.

Como desconocemos qué es aquello que sobra, solo podemos aspirar
a recuperar algo efimero y contingente de esa ausencia, de ese vacio.

Para Lacan el objeto a, el objeto mirada, es el objeto perdido que reaparece
como esquirla en la imagen barroca (época que anticipa el psicoandlisis segun
Lacan, y recupera de alguna manera la escena en la cual conforma de una
determinada manera la mirada y el sujeto). Ese guion de la mirada no muestra la
mirada, pero hace visible su paradoja, su imposibilidad de existir mientras miramos.
En este sentido, aquello que quizas el arte propone como articulacion es un objeto
gue va a indicar y a mostrar el borde de ese real agujereado estableciendo un saber
gue, en el caso del barroco, anticipa el psicoanalisis como teoria.

En este sentido, si la mirada es el objeto a en el campo de lo visible y su
funcién es simbolizar la falta central del deseo, un objeto discursivo puede ubicarse
en el lugar de un objeto a o un objeto mirada, en tanto bordea ese agujero de lo real
y establece nuevas relaciones con lo que ha quedado perdido detras del lenguaje,
ya que puede ubicarnos en el lugar de aquello que mira al objeto; perplejidad de lo
gue no puede ser visto, escena imposible que solo la ficcidbn del objeto sugiere

haciendo visible, ademas, su mecanismo.

® Ensayos generales sobre el barroco. Severo Sarduy (1987) Fondo de Cultura econémica.
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Porque los objetos discursivos pueden ubicarse en el lugar del objeto a, en
tanto interpelan al sujeto en aquel aspecto de su subjetividad que ha quedado
perdido detras de la mirada. Logran establecer la busqueda de esa mirada como
enigma donde “el objeto a se convierte verdaderamente en el foco de luz que ilumina
determinados objetos y oscurece otros, porque al fin y al cabo se puede interesar
por ellos si éstos pueden representar, aunque sea, una esquirla de esa mirada”
(Iriarte, 2013).

Entiendo que los objetos discursivos, en tanto gesto que emerge
recuperando determinadas miradas perdidas en el vacio del tiempo, en el instante
de esa ausencia de un saber que solo se intuye en el objeto, es una puesta en
didlogo paradodjicamente con algo de aquello que no decimos, con lo que no
nombramos pero que se proyecta como la materia de las intuiciones, la
condensacion de un operar, el gesto antiguo de la primera escena que bordea
nuestra (in)comprension.

Pero también, y quizas esto sea lo mas importante de este planteo, los
objetos discursivos como la proyeccion de un lugar para mirar que articula una
imagineria infantil con un universo simbadlico que abre lo académico y el recorrido
biodramatico de los distintos indicios que deja una manera de habitar.

La imagineria infantil quizas esté vinculada con ese momento de la vida en
el cual se produce la operacion de simplificaciéon que le da nacimiento al objeto a.
Este resto abre la imaginacion o la imaginacion pretende abrir ese resto por medio
de un gesto que acerque alguna conjetura acerca de como era aquello que casi
desconocemos y que hemos perdido para siempre, intentos de nombrar al signo
gue clausura ese recuerdo imposible, busquedas siempre parciales vy
fundamentales que estructuran nuestra subjetividad.

Los objetos discursivos estan siendo la decision de volver a jugar que logra
desandar el discurso académico y propone otras experiencias que postulan otros
saberes. Jugar quizas sea eso: abrir los intentos que permiten dejar de nombrar al
ser para olvidarnos de quiénes somos y de esta manera suspender lo instrumental
del conocer para desandar el camino de un saber que esta en proceso. ¢ Y como no

estarlo?
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‘¢ Hay decision de jugar?” se pregunta Ongaro Haelterman (Ongaro
Haelterman, 2016). Quizas los objetos discursivos sean esa pregunta, ya que logran
abrir el juego de aquello que conmemoraba determinadas ideas, creando, por medio
de determinadas formas, simbolos abiertos que parecen desdecirse, indicios que
intuyen esa totalidad perdida y hacen evidente que estan y estamos hechos de
discurso. Discurso que es a la vez objeto. Objeto que emerge sobre esa superficie
vacia que han dejado las palabras, donde solo habia una extrafia y simbdlica

ausencia.

1.3.2 Discurso

A la vez que mira y que propone un lugar desde el cual mirar, el objeto
discursivo en tanto petit objeto a abre una nueva discursividad que no tiene la
pretension simbdlica del semblante para conjurar el recuerdo de lo perdido, sino que
puede ser en la estructura de la formacion una nueva superficie donde emerjan
otros sentidos que, en dialogo con la mirada, logren rasgar el tejido de nuestros
conceptos mientras nos proponen dialogar con el vacio, no con un vacio existencial,
sino con ese vacio que configura nuestras intuiciones: un vacio abductivo que
abre nuestro deseo en el mismo momento en el cual lo origina.

Quizas, distintas obras abran este vacio en busca de un signo que nombre
lo simbdlico y la falta de aquello que no puede decirse. Pero postular lo discursivo
como un objeto que logra establecer un posible vinculo con lo que falta o con lo que
esta perdido es devolver al discurso la actitud desde la cual, como en el caso del
objeto mirada, ubicar a un sujeto en una posicion distinta desde donde sea posible
descentrar algo de aquella funcién en la cual parece no estar habilitado para hablar.
Es devolver al sujeto la posicion de la contingencia, de ese momento fortuito donde
una palabra logré producir un muro entre la imaginacion y la vida psiquica.

Quizéas, como afirma Miller, “Todo se juega alli. Se ve bien la diferencia entre

los sujetos que alcanzan a hacer del lenguaje un instrumento y aquellos que

26



permanecen instrumentos del lenguaje”’ ya que quizas, el objeto discursivo sea una
acontecimiento visual y estético desde donde sea posible sugerir como desandar la
continuidad para otrxs.

1.4 Sobre lo que nos mira

En esta direccidn, es posible continuar este didlogo con el analisis que Didi
Huberman realiza en algunos pasajes de su libro Lo que vemos, lo que nos mira
(Didi Huberman, 1997), con determinadas instancias de recepcion de la obra, sin
por eso proponer con esto una forma de corroborar o sistematizar qué es lo que nos
mira en los objetos discursivos, pero si intentando situar posibles interpretaciones
acerca de determinadas instancias en la cuales se hace referencia a aquello que
cuando lo vemos se nos escapa y desde esa ausencia nos puede estar mirando en
algun aspecto.

Didi Huberman nos propone que “abramos los ojos para experimentar lo que
no vemos, lo que ya no veremos -0 mas bien para experimentar que lo que con toda
evidencia no vemos (la evidencia visible) nos mira empero como una obra (una obra
visual) de pérdida” (Didi Huberman, pag.17, 2010). La operacion que postula,
a partir de recuperar la imagen dialéctica propuesta por Benjamin y de su desarrollo
acerca de lo ineluctable en laimagen, nos acerca a la obra que permite que alcemos
los ojos para poder comprender que aquello que regresa al ver, nos abre la
complejidad de la imagen que detiene y suspende en un lugar intermedio, en el
mientras tanto, el pasado y el presente y lo que articula el gesto de una obra (y se
puede agregar, con un posible vinculo con el objeto a que comentabamos en el

apartado anterior).

7 (Miller J.-A. [et. al.] (2007) “La invencidn psicética”. Formas contemporaneas de la psicosis. Revista Virtualia:
Revista digital de la Escuela de Orientacion Lacaniana, afio VI, N216. Recuperado de
http://virtualia.eol.org.ar/016/default.asp?formas/miller.html| tesis doctoral de Denisse Angélica Nadeau
Herrera de la Universidad Autonoma de Madrid)
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Si bien Didi Huberman se detiene en ciertas obras del arte minimalista,
primeramente, (para, a partir de ahi, proyectar una manera de provocar una ruptura
con cierta historicidad recuperando una memoria del vacio, una convexidad llena de
concavidad) su manera de abordar la problemética de la imagen contemporanea
puede ser extrapolada a los objetos discursivos en tanto parecen estar jugando
entre la infancia y el presente, entre el objeto y el discurso, una forma otra de ser o
de estar siendo un sujeto que sabe que mira. Un entre. Los tres puntos
gue suspenden un texto. La raya de unos 0jos cerrados en el objeto. La disolucion
de las divisiones comprendidas en un nombre. El lugar posible que esta en el medio,
el trayecto en donde “no hay que elegir entre lo que vemos (con su consecuencia
excluyente en un discurso que lo fija, a saber, la tautologia) y lo que nos mira (con
su influencia excluyente en el discurso que lo fija, a saber, la creencia). Hay que
inquietarse por el entre y solo por él” (Didi Huberman, pag. 47, 2010). Porque si ese
instante, ese entre que suspende es “el momento preciso en que lo que vemos
comienza a ser alcanzado por lo que nos mira”, “el momento en que se abre el antro
cavado por lo que nos mira en lo que vemos” (Didi Huberman, pag. 47, 2010),
entonces Love Story, objeto discursivo del afio 2010, puede ser pensado desde esta
propuesta.

Porque Love Story nos mira desde unos 0jos que parecen escapar de la
frustracion de las escenas cinematograficas del amor de las cuales estamos hechos.
Nos mira desde el bucle melancdlico de un tiempo que parece desplazarse a un
espacio que ha envejecido y que esta a su vez desvencijado, y que solo se sostiene
por la articulacion reminiscente de la imagineria pop. Nos mira desde la
jarronizacién de un sujeto que detiene el movimiento de las subjetividades con las
cuales el amor encuentra sus formas, los fragmentos del discurso amoroso de un
pasado. Nos mira porque nos puede ver desde la incomodidad de su hombre que
para nosotros es un género, el nombre de una pelicula, y el deseo de que alguna

vez algo de aquello ocurra de esa manera.
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Love Story en proceso (2012)

Y si bien hoy existen otras referencias que interpelan la vigencia de los
sentidos semioticos de aquel objeto del afio 2010, se produce en la doble distancia
de lo sensorial y lo semiotico en la articulacidbn contemporanea un nuevo reenvio
desde lo sensorial para exponer nuevos sentidos semioticos que reordenan el
nombre en espacios que hoy proyectan el género desde una dimension politica.
Aqui el sentido sensorial y el sentido semiotico (la doble distancia en Didi
Huberman) se anudan justamente en un nombre que adquiere espesor en un objeto,
ya que no se va a poder ver a ese hombre sino como ese objeto, ni tampoco se va
a poder decir a ese objeto sino como ese nombre. Es decir que lo sensorial ubica a
aquel que mira en una instancia inaugural sobre lo que ve que sélo puede ser
pensada en ese “bosque de simbolos”, en ese pensamiento dialéctico y con espesor
a partir de la palabra que logra, desde el sentido semiotico, proponer un obrar que,
si bien no explica la operacién, logra establecer una guia para recorrer esa distancia

de los sentidos que ahora se vuelven ineluctables.

29



Asi, Love Story anticipa la época porque no solo nos muestra la caida del
amor cinematografico, en un didlogo subterraneo con Manuel Puig, sino la
posibilidad de lo andrégino, de lo trans, de lo diversx. De lo queer. Y quizas sea eso
lo que ubica en parte a lo que nos mira como algo del orden de lo performativo, ya
gue en 2010 no sabiamos exactamente cual iba a ser el destino del amor roméntico,
ni que iba a convertirse en una forma de amor en una larga lista para una ciudadania
expandida.

Love Story y el nacimiento de una apertura de lo sensorial que es objeto y
gue es discurso logra que lo perceptual se funda en esa palabra que anuda el
sentido semiético con el objeto y esa nueva distancia para percibir, que extrafia al
mundo de la obra y produce una nueva escena, quizas un nuevo fragmento de un
discurso amoroso que nos interpela.

Este vinculo entre la palabra y la imagen conforma la genealogia de los
objetos discursivos. Es a la vez el lugar en el cual se intersecta algo del gesto que
pudo haber permitido una obra como la que aqui se propone con el momento en el
cual Didi Huberman trabaja sobre la idea de forma, pensamiento y palabra. Imagen
dialéctica o ineluctable que nace de una palabra que puede ver aquello que luego
se transforma en una obra y un nombre, y que permite que en la operacion de
pensar y en la operacion de ver, en la que vemos aquello que nos mira, sea posible
un resto que se cristaliza y que nos inquieta en su quietud; monumento que desarma
las elecciones y detiene el instante de ese gesto, de ese pensar. Quizas un
Monumento del instante para que logremos saber algo (o al menos tengamos la
ilusién) acerca de aquello que se pierde. Asi, “se comprende entonces que, en el
vaiveén ritmico, en la escansion interna del mismo juego de palabras —la dimension,
el hombre, la desaparicidon, el hombre, de nuevo la dimensién —se haya perfilado
la existencia de un objeto virtual: un objeto capaz en si mismo de una asociatividad
y de una latencia en la cual debia existir al principio; un "objeto complejo" (Didi
Huberman, pag. 60, 2010).

De alguna manera, ese objeto complejo es un lugar intermedio entre lo
cualitativo y lo conmemorativo. Lo indicial. El indicio que, como el objeto dinamico

(pero también como esa imagen dialéctica que abre el sintoma que nos mira y que
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quizads no logramos aprender) abre algo de nuestra imposibilidad y de lo que
perdimos, ya que permite una nueva forma de memoria en la cual algo de nuestra
humanidad vuelve a decirse cuando nos preguntamos: “; Como negar, en efecto,
que es todo el tesoro de lo simbdlico —su arborescencia estructural, su historicidad
compleja siempre recordada, siempre transformada—- lo que nos mira en cada
forma visible investida de ese poder de “alzar los 0jos?”” (Didi Huberman, pag. 96,
2010).

Hace muchos afos, a comienzo de 2011, en una muestra de Moda, Arte y
Disefio (MAD) desarrollada en el edificio de Movilidad de Parques Nacionales de
San Carlos de Bariloche, estaba expuesto entre otras obras y propuestas uno de
los objetos discursivos que habia concluido unos dias antes de ese evento y por

eso era la primera vez que lo mostraba.

En un determinado momento alguien me avisa que una persona estaba
interesada en comprar el objeto en cuestion. Al acercarme, ya que era un lugar
grande y estaba lejos, vi a la persona que estaba parada delante del objeto, que
estaba apoyado sobre una tarima. Me comenté que estaba interesado en la obra y
lo noté ligeramente emocionado. También, que deseaba comprarla. Consulto el
precio, se lo dije y acord6 pagar el valor estipulado. Antes de concretar esa venta

me preguntd el nombre de la obra, ya que aun no habian colocado los carteles.
-Monsieur Rivotril.

Acto seguido se emocioné y me mird con agradecimiento mientras me
confes6 que hacia mas de veinte afios que consumia Rivotril para poder vivir.
Entonces lo miré y comencé a ver que algunas lineas de su rostro ahora se parecian
a las que conformaban la cara de Rivotril, jarron estlizado y estabilizado
psiquiatricamente, de la serie jarronizacion del sujeto. Lo abracé, me dio el dinero y

con una sonrisa me saludé agradecido. Y se fue.

Yo no sabia en ese momento qué era lo que estaba ocurriendo, pero tuve la

sensacion y también una repentina seguridad de que esa no habia sido la escena
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de una venta sino la de un encuentro. Pero ¢qué tipo de encuentro? Es un
encuentro entre lo que vemos y lo que nos mira, donde la palabra va a ser un anclaje
necesario para que aquello suceda, ya que la imagen que nombra provoca un resto
gue se pierde, y es desde esa ausencia que aquel arquitecto que elabor6 una casa
en la montafia con escaparates que estaban esperando esos objetos que
comenzaron a mirarlo, se encontré6 con una obra que parecia haber estado

esperandolo.

Monsieur Rivotril (2012)

Este encuentro es un encuentro entre las palabras, las cosas, el sujeto y el
objeto; y la letra y. Aquello que no podemos asir pero que sin embargo logra tocar
un cuerpo, dar con ese instante en el cual descubrimos algo de lo que no sabemos
de nosotros y que nos interpela y nos vuelve a decir. Es la mirada la que ahora
regresa desde el objeto, desde la pintura que le da forma a un cuerpo. Son las
texturas, las formas, los colores que se articulan de una determinada manera, casi
al borde de una estrategia enunciativa, para descubrir el par dialéctico e intentar
crecer de manera helicoidal sobre el aire espeso de algo que en el mismo momento

en el cual lo entendemos parece fugar hacia los rincones del intelecto, pero, a la
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vez, ubicarse en el centro de las emociones y las pasiones con las cuales también
conocemos. Como propone Didi Huberman “ante nuestros ojos, fuera de nuestra
vista: algo nos habla aqui de la obsesién como lo que volveria a nosotros de lejos,
nos incumbiria, nos miraria 'y se nos escaparia a la vez. (...) es el de un poder de la
mirada prestado a lo mirado mismo por el mirante: Esto me mira” (Didi Huberman,

1997, pag. 94). Esto nos mira.

1.4.1 Esto nos mira

Como en el ejemplo de Rivotril, personas que si conocia se acercaron y cada
cual, sin saberlo como ahora, me describié en sumomento qué eralo que les ocurria
con la obra o por qué ésta de alguna manera los mir0 y qué era 'y cOmo era, Si es
posible definirla, esa mirada.

Los que son mirados no estan desprevenidos. De alguna manera,
comprenden qué es esto que ocurre cuando ven, por qué quedan ubicados en un
lugar inestable y, sin embargo, nuevo, inédito.

Con formaciones diversas que van desde el psicoanalisis al arte dramatico,
de la filosofia a las artes visuales, de los estudios de género al disefio de
indumentaria, de la danza contemporanea a la semiética, sus enunciados me
permiten decir algo acerca de esto que a mi no me mira de la misma manera. Y es
esta novedad la que abre el juego de una escritura experimental para pensar cOmo
seria, sin con esto pretender agotarlo, un nosotrxs imposible que es mirado por los
objetos (ya que en algunos casos son experiencias singulares con determinados
objetos, en otras, reflexiones mas generales acerca del mundo que abren). Quizas

podria ser algo asi:

“Esto nos mira desde el pensamiento, desde la resistencia a un orden
establecido, desde la anti norma y el rasgo queer que pone en duda lo dado y
desnaturaliza ciertos objetos y ciertas significaciones asociadas ya que son una

produccion que tiende a imaginar nuevos sentidos y nuevos mundos posibles
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conectando con ciertas emociones: montaje y desmontaje como modo de
afectacion.

Esto nos mira desde la materialidad del pensamiento y de la memoria afectiva
y visual de una familia, la del padre, que se traduce en objeto.

Y no es casual que tengan esa forma, esa materialidad y que sean objetos y
no formas bidimensionales; parecen tener la necesidad de ser un objeto, de tener
el recorrido que tiene que tener, donde es mas facil saltarlo que rodearlo. No es
casual que tengan la necesidad de mostrar, de pensar en imagen.

La mirada vuelve desde lo nostélgico, desde la forma de una gota, desde esa
morfologia que tiene que ver con hacer las esculturas singulares de una familia a
las que después asociamos con experiencias y objetos.

También estan los sellos, lo que le provoco la vida a un padre, el tango
napolitano, la eterna nostalgia. El destierro de esas cosas.

Nos miran desde el homenaje y la venganza, desde la rigidez que tienen,
para mofarse o devolver algo cuando unx no la pasa tan bien. Desde su peregrinar,
existiendo lo mas que pueden. Con asuntos muy propios Yy duefios
de preocupaciones variopintas que en ocasiones nos dejan ver. Criaturas fragiles y
miedosas, como todo jarron. Tanto que, si por ellos fuera, dibujarian primero las
huellas para poder seguirlas después. Dibujar huellas es construir al otrx. Crear un
pasado. Uno que nunca han podido tener porque son una invencion que se escapa
todo el tiempo para llegar a ser, por fin, lo que no son.

Nos miran desde sus aspectos formales, desde la forma oval, ese huevo-
germen de todo. También, desde la inestabilidad de la verticalidad del volumen
como para necesitar cuatro patas en ciertos casos. Desde la ausencia de brazos,
extremadamente necesarios para no perder el equilibrio. Desde sus ojos cerrados,
casi un tajo de la mirada. Desde sus rasgos rasgaduras.

Pero también desde la pregunta sobre lo que llevan dentro: ¢ qué si pudiera
abrir esos cajones? Nos miran desde la obviedad de ser objetos, no sujetos. Objetos
gue dirimen un discurso, que estallan en sentidos. Que exigen esa asociacion con
la palabra que los nombra. Que molestan con su presencia, que se divierten con su

presencia.
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Nos miran desde el asombro y el afecto. Nos miran desde esa noche
cualquiera donde alguien moldea y fabrica objetos con papel, plasticola, pinturas,
tijeras.... Desde aquello que dicen, desde la historia que cuentan (o una idea, o un
concepto) y que (no tengo certezas, pero) surge de la palabra.

Nos miran desde la admiracién y la sorpresa. Nos miran desde aquel que
hace y cuenta algo de otra manera, que puede Yy tiene la capacidad y el talento de
decir lo que se le antoja de otra forma.

Nos miran desde ese “hacer” donde hay un “decir” donde no importa si es un
Jarron, un sujeto o “cabezas parlantes”: se trata de un sistema de signos, en todo
caso, reemplazado por otro: el del lenguaje artistico, totalmente abierto a las
subjetividades. Entonces, en este sentido, ademas, hay un deseo: que al artista le
vaya bien y que sus “objetos discursivos” cumplan con la premisa basica de
confundir (elegantemente) al Universo.

Nos miran desde atras de ese discurso, desde estos personajes, desde estos
volimenes que aparecieron con cierta gracia y como, de alguna manera, no
cagandose de risa del discurso, pero alivianandolo.

Nos miran desde la diversion. Desde la ironia de M. Rivotril, dando vuelta en
este juego entre lo discursivo y lo palpable, y la escultura, el mufieco.

Nos miran desde lo estoico de un personaje como Eduardo V. Grado, desde el
recuerdo de entrar a una casa y sentir que era alguien que te estaba interpelando.
Suave e interpelador.

Nos miran desde el sentimiento, desde una estética de lo circular y que, por
MAas que sea circular, pareciera estar invitando a la simetria, que en realidad, de
todos modos, no deja de ser asimétrica.

Obra ecléctica, creacidbn que combina conceptos que se contraponen.
Asimetria armodnica. Pregunta: ¢ es la obra que niega la armonia y uno se fuerza a
sentirla o es que la obra logra eso y la armonia ya no es una preferencia? Obra
disruptiva, figuras que son puestas en una escena que a veces permite que quien
estd mirando se quede absorto y diciendo ¢,como es posible? Obra ecléctica.

Nos miran desde lo gordo, cuando me pregunto: ¢como es posible que una

boca cerrada con los 0jitos que a veces estan abiertos, pero que en general son
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solo lineas, nos dejan inventando mundos y preguntandonos qué pasa por ahi?,
¢ qué pasa con esa gordura?, ¢,es una gordura de placer, de diversion, de depresion,
de desproteccion, de abandono? Y, sin embargo, nos miran cuando posibilitan
encontrar a esa persona haciendo o poniéndose en escenas donde pueden saltar
edificios.

Nos miran desde lo atractivo de la forma, desde el recorrido que hace el ojo
por la forma, desde lo abrazable, desde los colores que dan ganas de acercarse y
de verlos mas detenidamente.

Nos miran cuando nos acercamos, cuando tienen texto y leemos cémo se
llaman y esa informacién completa lo que vemos. Nos miran desde ese primer
acercamiento mas sensorial, ya que los objetos discursivos nos gustan, nos atraen
y nos quedamos ahi mirandolosy, después, nos enteramos mas sobre
ellos acercandonos y leyendo el cartelito del nombre. Cuando vemos varios y
establecemos relaciones, uno nos hace acordar al otro, (aunque no es necesario ya
gue, si no conocieéramos la historia, los disfrutariamos igual) y los completamos
viendo su universo y sabiendo su historia.

Y nos dan ganas de tener uno. Y eso no pasa con cualquier objeto artistico
(a veces disfrutamos de ver, de apreciar, de escuchar, pero no queremos convivir
con eso. Y en este caso, nos sentimos de alguna manera emparentados con esa
sensibilidad).

Nos miran en relacion con tus textos. Desde “Todo lo que no hice”, un objeto
libro en la obra colectiva OVNI en Bariloche, 2010. Un cuaderno como unico objeto,
arriba de un banquito (la invitacion era leer todo lo que no habias hecho en esa
habitacion, y en esa lectura aparecia, se activaba la imaginacion de quien estaba
visitando la exposicién). Nos miran porque leimos lo que no estaba en esa
habitacion pero que estaba descripto en el cuaderno y a partir de lo cual alguien
arma una obra breve en Bariloche en un varieté.

Nos miran porque no solo los objetos discursivos se sintetizan en ese objeto
(condensacién de conceptos, pero también de sensaciones de una relacion
sensorial con el objeto que después puede hacer enlace con el nombre que tiene);

ademas estan tus textos que, leyéndolos nos llevan a armar un objeto, casi al revés.
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Nos miran desde esos primeros textos en el cuaderno del banquito, que nos
permiten imaginar tanto que podemos pensar que Si existen otros textos
seguramente puede ser posible escenificarlos y volverlos objeto visible. Porque ahi
el discurso es una voz y un cuerpo proyectado por el texto. De esa manera,
podemos pensar esta relacion de los discursos objetuales, objetivables, ¢como
podrian o serian al revés? ¢Se pueden tomar los textos y transformarlos en otros
objetos en una escena?

Nos miran desde aquello que desemboca en Nomonumentos, en un objeto
gue sea un Nomonumento de fuego; o desde esos discursos que volvieron a ser
cartas en Valcheta, que se transformaron en los objetos (barquitos de papel) para
intervenir el arroyo.

Nos miran también porque conocemos que discursivisas, y el hecho de que
puedas ser capaz de bajar o subir ese discurso a un objeto muy atractivo, como son
los objetos discursivos o0 una intervencion de nomonumento, es un ida y vuelta super
interesante ya que liga una parte académica e intelectual con la parte artistica. Ese
lugar en que son las dos lo mismo.

Nos miran cuando el pensamiento se concreta en un objeto”.2

1.5. Un objeto conceptual encontrado

Quizéas aquello que nos mira en los objetos discursivos, y puede ocupar la
posicion de un objeto a logrando abrir una ausencia que nos interpela, no es algo
gue surge solo del pensar sino de ese lugar en el cual la mirada nos ubica para
poder ver; encuentro entre esa doble instancia de la cual hablaba Didi Huberman al
definir lo ineluctable de la imagen (Didi Huberman, 2010), que ahora se pone en
didlogo en la palabra que inventa una obra.

La palabra no es el discurso, pero el discurso ha desarrollado distintas

estrategias para clausurar los posibles usos de una palabra, intentando que su valor

8 Nosotrxs: Pablo Sharagrodsky, Flora Zazu, Flavia Montello, Martin Zubieta, Magdalena Basombrio, Pablo
Cortondo, Gisella Ponce, Andrés Tarruella, Guillermo Seminara, Mauro Valenti.
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nominal, esa continuidad irreflexiva de sus posibles acepciones, sea lo que rige su
movimiento. Por eso, en esta ficcion que la obra propone, es la palabra jugando con
el haz de relaciones que establecen las formaciones discursivas vigentes la que,
por un lado, dialoga con el discurso como artefacto en el mismo momento en el cual
hace evidente que eso es un discurso y sus posibles alcances no dependen tanto
de un sujeto sino de la posicidn que un sujeto ocupe. Como contrapartida, el objeto
discursivo ubica en una nueva posicion a ese sujeto para poder desandar el camino
de su sobredeterminacion, y a la vez, proyectar nuevas condiciones desde las
cuales sea posible pensarse y asirse. O quizas sea demasiado afirmar esto y solo
el encuentro con el concepto en el objeto modifique nuestro vinculo con el discurso
y con las explicaciones que solo recuperan, como veiamos en Didi Huberman, lo
tautologico y la creencia.

Pero esa palabra, que estaba articulada a una serie de formaciones
discursivas, ahora teje nuevas relaciones y se propone desde otro lugar que parece
ser un secreto de lo que no sabemos, cuando bordea el sentido de lo etéreo
articulando un lenguaje que le hace trampas a esa razon que tiene la pretension de
decirlo todo. Una palabra que no surge solo del pensar, sino que es el resultado de
un encuentro fortuito y azaroso en los bosques de simbolos (Didi Huberman, 2010)
gue intuimos cuando solo mirabamos y que ahora se entrelazan a partir de como la
palabra que nombra y que hace nacer al objeto discursivo, logra también hacer
evidente lo que antes era un instante que no podiamos dejar de recordar.

Se abre la definicion entonces de objet trouvé u objeto encontrado, pero
como una variante que solo recupera el nombre: los objetos discursivos pueden ser
pensados como un objeto conceptual encontrado ya que, en este sentido, podrian
ser algo que se encuentra y no algo que se piensa o, mejor dicho, un objeto
discursivo es aquello donde podemos encontrar lo que pensamos y quizas, también
aquello que sentimos.

Si bien, desde su dimension semidtica podemos afirmar el vinculo respecto
de una palabra performativa, donde el nombre proyecta formas tridimensionales,
qguizas algo de esa relacion también abra un hiato para reubicar el didlogo entre

esas formas de hacer y nombrar, ya que, de alguna manera, y desde esta posicion,
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la palabra no es algo que se busca sino algo que se encuentra. Ya que es justo esa
palabra la que nombra al objeto y, quizds sea, como comentadbamos al dialogar con
la propuesta de Paolo Fabbri, que es el objeto ese lugar de encuentro entre las
palabras y las cosas, un entre, un mientras tanto, los tres puntos que suspenden el
tiempo y nos abren un espacio. Un signo de pregunta que surge para el encuentro
con un pensar, nuevas metaforas para descubrirnos del otro lado de los conceptos.
Es un objeto conceptual encontrado en tanto la dialéctica de la imagen que nos
permite alzar los ojos nos deja suspendidos, y el concepto quizas por fin regrese a
la metafora y logre nuevamente nombrar algo de las percepciones (Nietzsche,
1873).

De esta manera, la pregunta que nos guia, para describir los alcances de
este encuentro tiene que ver con pensar en qué medida la palabra configura aquello
gue se dice cuando se muestra (en un objeto) pero que, ala vez, se muestra cuando
se dice (en un enunciado). Es el desdoblamiento de esta palabra el que abre el
juego del objeto conceptual encontrado. Porque es solo a partir de decir cuando se
muestra que un pensamiento puede estar condensando en la morfologia del objeto
y en la reverberacion que esta forma provoca en el mundo de las cosas. Porque es
a partir de mostrar cuando se dice, en tanto experiencia estética de ese enunciado
gue lo que abre es una imagen imposible (ineluctable, diria Didi Huberman) e
inasible, a la vez que disruptiva y compleja. Porque son ambas instancias las que,
de manera inédita, postulan un relais en disputa por el objeto, una

complementariedad que no se resuelve pero que permite este singular encuentro.

Procedimentalmente, como si pudiésemos hacerlo, la palabra se dice cuando
se muestra en un objeto porque cobra espesor algo de aquello que tiene que ver
con la temporalidad de una pasion; y se muestra cuando se dice porque el
enunciado es lo monstruoso, lo que muestra aspectos de algo. Con respecto a
cuéles sean esos aspectos, va a depender del enunciado; sin embargo, solo se
dicen en ese objeto que permite que el retorno al enunciado lo complete cuando el

tiempo descubra la afectividad del lenguaje.
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El tiempo de una pasién, detenido en el gesto que proyecta la ficcion de una
obra, se imprime en el objeto y se entrelaza con el aspecto de ese enunciado
monstruoso que desconoce razones Yy falsos dualismos. Es una fuga que va del
gesto a la palabra, se anuda en un objeto que regresa desde la palabra al gesto. O,
mejor, hace de la palabra un gesto, y de un objeto, una obra.

1.6. Compas heideggeriano

“Se podria llamar también péndulo wittgensteiniano, ¢,por qué no? La
circulaciéon del lenguaje como contingencia y relatividad, como espacio
intangible y material al mismo tiempo, en el cual se articulan las palabras y

las cosas. Un giro filoséfico que descubre origenes que no existen™®,

Este apartado tiene dos intenciones. Por un lado, y dado que hay distintos
vinculos de la obra con ciertos desarrollos de Heidegger, lo que aqui se describe
pareciera aportar casi a la narrativa de la historia de los objetos discursivos y a

ciertos elementos que parecen convocarse en una mesa de trabajo.

9 Texto para Compds heideggeriano, objeto discursivo del afio 2009.
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Compas heideggeriano, 2012

Compas heideggeriano es un objeto discursivo con movimiento: la
estructura esférica con un lapiz clavado en el centro parece equilibrar el
movimiento circular de su forma y también el de la escritura, su contenido, ya que
es un utensilio que ha logrado trascender esa condiciOn para proyectar ese aspecto
de la cultura que logra unir, de alguna manera, la forma y su funcién. Este objeto
discursivo logra reunir la obra con la cosa y el utensilio, en tanto pone en evidencia
la singularidad de ese utensilio, la particular manera de existir, el hacer de una
cultura, la sintesis de un gesto.

Siguiendo a Heidegger, Compas heideggeriano es una posible interpretacion
del ser de la obra en una obra, el punto auto reflexivo que la determina: el mundo
gue se levanta y la tierra que crea; quizas el lugar donde se revela el misterio o el
instante previo a la huida de los dioses.

Es en El origen de la obra de arte de Martin Heidegger (Heidegger, 1950),
donde podemos pensar esto: el objeto discursivo dialogando, en parte, con la
circularidad del lenguaje de la cual surge, y, ademas, a partir del vinculo entre las
cosas, las obras y los utiles que le han permitido existir. Artefacto y artificio de lo

gue puede estar siendo un objeto discursivo para la construccion de sentidos otros,

41



resignificando la sobre determinacion de los objetos que estaban acumulados en el
patio.

De alguna manera, el objeto discursivo puede ser, continuando el desarrollo
heideggeriano, el utensilio de la obra que hace que la cosa no repose. Si bien parece
un juego de trabalenguas con el recorrido propuesto en El origen de la obra de arte,
hay algo del util puesto en la ficcion de la obra que propone una operacion que
mueve en parte a la cosidad de la cosa. Siempre en el plano narrativo de una posible
ficcion, esa operacion es como una segunda funcién que la obra otorga al util, para
gue esta triada heideggeriana inicie el movimiento de su propia creacion.

Autopoiesis. Invencion de la inutilidad del conocimiento. Porque ¢ qué es este
compas que dibuja circulos semiéticos sino un Gtil que obra un gesto? Tiene una
funcion y una forma que proponen el nacimiento de un mundo, quizas el de la caida
del lenguaje nominal y de la palabra que se desgasta, el de la interrupcién de la
continuidad de la Historia, el de los origenes sin tiempo que abren el espacio y, con
el, una forma de habitar.

Compas heideggeriano es el lugar en el cual la obra comienza a pensarse, y
la operacion que puede detener el instante de la accién que la obra crea. Es una
movilidad que permite el reposo, que hace evidente que aquello que se detiene es
un gesto que puede asir algo de un combate irresoluble que mueve el suelo del

mundo que habitamos.

Compas heideggeriano como una compleja elaboracién de los objetos
discursivos que logran encontrar en €l un signo que no es simbolo, y sin embargo

logra tomar una generalidad latente que instala el tiempo liminal.

Compas heideggeriano es el Unico objeto que se mueve. Su estructura
esférica y el peso sobre su base hacen que ese lapiz estilizado y humanizado vaya
y venga en un vaivén continuo que, como el lenguaje, encuentra en el movimiento
y la circulacion la condicion para la continuidad de una vida. Materialidad del

lenguaje que hace evidente su invento.

42



Compés heideggeriano es una obra que nos murmura la funcién enunciativa
de nuestra participacion en el texto y nos descentra en el mismo instante en que
nuestra soberbia y trascendencia se vuelven palabras antiguas e ingenuas de un
sujeto romantico enmarcado en una pintura del siglo XIX. Porque es su circular
movimiento el que abre un concepto inasible y necesario, donde ser solo significa
estar siendo en el discurso. También, esta obra nos interpela como usuarios de los
signos cuando en su movimiento percibimos que no nos pertenecen, que nunca
fueron nuestros y que no somos los usuarios los que los utilizamos, sino que son
ellos, los signos, los que nos trascienden y nos convierten en un medio. Pero,
ademas, Compas heideggeriano es una obra que nos mantiene en actitud de alerta
ante la clausura del sentido, ya que despega las palabras de las cosas, y las
nominaciones del mundo se vuelven por un instante etiquetas viejas y
desvencijadas con las cuales alguna vez tuvimos la ilusién de decir algo acerca de

algo.

Por ultimo, este péndulo semidtico nos plantea una cierta vigilancia
epistemoldgica sobre la propia produccion de obra y de discurso, de vida y de
lenguaje. Vigilancia sobre los discursos que estructuran esta formulacion critica
acerca del discurso y que, como Baudrillard, nos permiten también olvidar a
Foucault (Baudrillard, 2000). Esta vigilancia epistemoldgica, esta dimensién politica
del saber que abre esta obra singular, es una posibilidad para pensar y deconstruir
lo que sabemos de nosotrxs cuando nos nombramos, para volver a conocer y
conocernos; usina para la creacion de interpretantes que interpelan una episteme,

donde el sujeto y el conocimiento dialogan y producen nuevas subjetividades.

Este objeto fue tapa, ademas, de una novela llamada Pez Globo escrita por
Paula Prengler, que también, de alguna manera, regreso la obra al mundo de esas
palabras que permitieron su existencia, reproyectando un discurso tedrico para que

la obra sea, en varios sentidos, un objeto discursivo.
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1.7 Discurso y contexto

Tanteando, podemos proponer que los objetos discursivos surgen del
contexto que es discurso en un espacio. Es la manera en la cual emerge una palabra
en el estar con otrxs, son las formas de decir popular de una palabra que crea
cuerpo; proyeccion discursiva que termina de producir el espacio, geografia que
dibuja secretamente las guias que ordenan nuestras formas de habitar un lenguaje
y de decir un territorio.

Habitamos un lenguaje porque podemos decir un territorio que le dio sentido
a ese habitar, proyectando eso que antes era caos e intemperie. Habitamos un
lenguaje cuando dejamos de nombrarnos y estamos afuera del individuo,
abriendo un mapa colectivo que nos dice desde la desmesura, desde la descomunal
apertura de nuestra intimidad que también se vuelve colectiva. Habitamos un
lenguaje cuando el territorio de la intemperie y de los bordes de esas ciudades se
construyen con el tiempo del espacio donde decimos nuestras vidas.

Habitamos un lenguaje cuando logramos abrir nuevamente el tiempo de
América para inventar un lugar propio en la ciudad, en esa gramatica urbana que
no deja espacio para el silencio. ¢ Como serian dos silencios seguidos en el mapa

urbano? ¢Son el paréntesis para el hueco de una ausencia?

Este apartado tiene que ver con la naturaleza semidtica de esta obra, y a la
vez, con la dimension antropoldgica, ya que intenta reflexionar sobre el cruce entre
la semidtica indicial y lo que Rodolfo Kusch denomina la geocultura.

Una de las preguntas que guian este apartado tiene que ver con pensar la
obra no como un simbolo sino como un indice, que tiene la pretension de ser un
simbolo en tanto la operacién que permite la emergencia de una forma anudada a
una accion conceptual (y esto es interesante ya que la obra no abre un concepto,
sino una metafora en el sentido nietzscheano), a un saber abierto y proyectado (o
performativo), dialoga con la categoria kuscheana de acierto fundante (como
aquellas condensaciones que logran asir algo de aquello que esta en el magma

popular para construir pequefias moradas de sentido) en tanto es el contexto del
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indice y no el sistema del simbolo (si podemos pensarlo desde Pierce) el lugar de
valor y de la articulacion de los posibles sentidos®?. Es decir, es la geocultura, o la
relacion entre la gravitacion de pensar y habitar en una geografia, la que permite
proyectar cultura en tanto contexto, calle, territorio que abre un estar con otrxs, el
espacio de las multiplicidades de ser, aciertos fundantes, tanteos, lugares probables
y transitorios para poder existir en el movimiento del estar siendo.

Esta movilidad del ser en el contexto del estar puesto en obra permite que la
palabra logre anclar algo de ese acierto fundante sin reenviarlo a un sistema
conceptual.

En Anotaciones para una estética americana (Kusch, [1955] 2002), Rodolfo
Kusch desarrolla el estar siendo como operacion de un habitar a partir de reflexionar
acerca de como nuestra condicion como habitantes de este suelo se funde con el
espacio y permite que una estética americana sea el lazo que une el cuerpo con el
habitar y el hablar.

En este sentido, y a diferencia del arte o la obra de arte que nos viene legada
desde la perspectiva de Occidente, lo que Kusch propone es que el arte
latinoamericano no tiene tanto que ver con la creacion ni con la obra, sino con la
produccion y con la operacion.

De alguna manera, pensar esta obra desde el vinculo entre el discurso y el
contexto recupera el espacio, la intemperie del territorio y de aquello que surge a
partir de un intento por conjurar lo tenebroso, lo que no sabemos, lo que de todas
formas es el resultado de aquello que nace en el habitar; la obra y la operacion
fundidas en la pantalla magica que pone en diadlogo a la geografia con los dioses y
el territorio para la estética americana de los indigenas. Y aqui no hay ficcion,
porque el arte no representa nada del mundo, sino que lo presenta para relacionar
lo natural con lo humano, abriendo la ceremonia de esa obra, la puerta para que

eso0 sea posible.

10 Este didlogo hipotético que se establece entre las categorias semidticas peirceanas de indice y simbolo
con el concepto de acierto fundante de Rodolfo Kusch permiten proponer la idea de una saber abierto y
proyectado, en tanto no es del simbolo que parte ese modo de conocer, sino del indice pensado desde la
dimension del indicio. Por eso el saber no cierra una idea, sino que logra anudar una forma con una idea en
proyeccidn o expansion, ya que es contigua a ese lugar del mundo que sustituye.
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Por eso el discurso es contexto cuando la operacion es la herramienta a partir
de la cual la palabra genera una metafora que hace mundo. El discurso es contexto
cuando no es juego de términos en el interior de una graméatica; ademas, cuando
logra abrir no “una poiética de la palabra justa, de la palabra exacta, del signo justo,
sino de la relacién justa, de la relacién iluminadora y precisa que conecta,
secretamente, lo supuestamente incompatible dando asi un paso decisivo hacia el
punto absoluto, el punto donde coinciden los opuestos y se trascienden las
antinomias en un exceso de estar siendo que hace estallar el pensamiento binario
que apunta hacia lo innombrable” (Ongaro Haelterman, pag 225, 2016).

Pero los dioses se han ido y lo indigena para Kusch ha sido anulado por la
forma de vida occidental y cientifica. Pese a esto, afirma que pervive la estructura
del pensamiento indigena americano en lo mestizo y en las culturas populares. Y
no solo esta disponible como una posibilidad, sino que avanza sobre nuestra lengua
y nuestra gramatica, en tanto propone un nuevo intercambio, genera nuevas
referencias que quizas no sean felices.

La referencia feliz es un concepto acuiiado por Umberto Eco (Eco, 1997) que
describe ese encuentro entre el signo y su referente. Pero no es el referente ni
tampoco el signo, sino la relacion de referencia que parece ser precisa y ajustarse
a lo que el signo propone. Si bien se aclara que es solo una idealidad pensar que
existe una posibilidad de que algo de un orden, el simbdlico, tenga su correlacion
en el orden del mundo y de aquello que entendemos es el mundo como una
acumulacion de sentidos que se han estabilizado, el sedimento de las distintas
interpretaciones que han nombrado ese aspecto del mundo, es un modo de limitar
la incertidumbre de nuestras formas de nombrar.

Por el contrario, lo que ocurre en ese suelo es el reconocimiento tacito de
aquello que no es posible circunscribir a un concepto ya que quizas sea, como dice
el escritor Gonzalez Lanuzza, recuperado por Ongaro Haelterman (Ongaro
Haelterman, 2016), la metafora quimica y no la fisica la que mejor logre describir la
transformacion de lo que existe, la creacion de un mundo en movimiento que parte

del estar y se proyecta en distintos seres transitorios metaforicos.
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En este sentido, los objetos discursivos también podrian ser pensados desde
estas metaforas quimicas que logran una nueva fisica, la cual interpela nuestro
cuerpo, nuestra manera de mirarnos desde aquello que esta afuera. El objeto
discursivo, siguiendo esta relacion con el territorio y el suelo, puede ser una
materializacion visual de esa metéfora para multiplicar las referencias y desordenar

nuestro lugar en el mundo. Y los nombres.

1.8 ¢El patio de los objetos discursivos?

En relacion con el apartado anterior, en distintos pasajes de su obra Kusch
propone un concepto que refiere al mismo tiempo al contexto de la ciudad, al vinculo
entre Occidente y ese vacio urbano moderno, y también a la manera en que nuestro
modo de habitar mestizo logra ubicar en su propio tiempo aquello que se produce
desde la técnica y la ciencia: el patio de los objetos.

El patio de los objetos es un concepto abierto que, en esta reflexion sobre la
obra y las condiciones de posibilidad de su surgimiento, nos permite pensar acerca
del objeto y del discurso una manera de identificar codmo o de qué manera (casi
antropofagicamente) América se apropia de los objetos que Occidente ha propuesto
para desarrollar la vida en las ciudades de nuestro territorio. En otro sentido, de qué
manera el estar puede ser un modo de hacer o de operar con los objetos que
Occidente, desde una filosofia del ser, ha creado al replegarse en la ciudad y sus
construcciones para no encontrarse con el miedo, huir de los demonios y de lo
irracional (que es lo que el estar no suprime en el habitar; la convivencia con ese
miedo, un saber que se desarrolla en relacion con el miedo originario).

De esta manera, los objetos que tenian determinadas estructuras, funciones
y tiempos se acumulan en el patio, sin saber exactamente para qué. Es que ese
saber no surge de la impronta occidental en su tarea de ordenar y dominar el mundo
externo para conjurar el miedo. Acumular objetos en el patio es una manera de dejar

entrar a Occidente, pero para relegarlo en el fondo de una casa, para un uso de
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esos objetos en otro tiempo (Kusch, [1976] 2000); en el momento en que pueda
haber una apropiacién posible.

Si esto es asi, lo que la obra propone al condensar ciertos aspectos de
determinados objetos (un sello, un jarron, una mesa, entre otros) y cuerpos
colgando de una palabra, es una recuperacion ficcional de ese punto intermedio
entre ese dejar entrar en el patio y el de la apropiacién; un punto de encuentro en
un camino entre estos dos momentos, en estas dos temporalidades, entre esas dos
formas de habitar que en la situacion inestable de la disputa pueden lograr ser
capturadas por un gesto.

Quizas sea esa distancia temporal entre el instante en que ese objeto ingresa
al patio y la instancia de un posible sentido que se le asigne lo que hace que la
morfologia de la obra haga posible mostrar ese hiato, que no solo dice algo del
tiempo, sino como ese tiempo es el resultado del vinculo con un suelo. Por eso, la
puesta en obra es un camino, un trayecto, en tanto muestra la transformacion
(biodraméatica) de ese pasaje por un cuerpo que es objeto, por un objeto que es
cuerpo.

Es que quizas esta obra permite agregar algo a la formulaciéon kuscheana
gue en este caso recuperamos para pensar en el proceso de disputa entre una
filosofia occidental y una rara sabiduria latinoamericana: el instante en que puede
detenerse un momento de ese proceso donde el sujeto y el objeto pierden sus
limites y por fin queda suspendido ese juicio que Europa nos legé para poder dar
significado al mundo. Esa inestabilidad, ese aprender de lo indecible y lo
mesoldgico, se vuelve forma y palabra para provocar en lo monstruoso eso que
habita en nuestra manera de pensar y decir latinoamericana. Un acierto fundante,
guizas también, una estética del tiempo del patio.

Por eso, como obra, sacarlos del patio en otro tiempo inaugura otra acepcion
de esteticidad, otra sensibilidad (ya que la estructura y la funcion quedé relegada
por la forma en que América se apropia del objeto en ese tiempo nuevo) en tanto
la ficcion establece la manera en que podemos ubicarlos en ese fondo (para en el

estar, poder darles el tiempo que les corresponde) mostrando el juego, la
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indiferencia y la falta de un sentido Ultimo articuladas en la intemperie de un
territorio, el paisaje y la ciudad vacia.

Por ultimo, y para profundizar la importancia de este concepto en las distintas
capas que les dan un nuevo espesor a los objetos discursivos, podemos extrapolar
las categorias de funcién y campo propuestas por Lacan en el Seminario 12 (Lacan,
1964-1965) a partir de pensar la funcién y campo de la palabra y la funcién y campo
de los objetos. Ese cambio temporo-espacial, en tanto tiempo y espacio del objeto
y tiempo y espacio en ese nuevo contexto de la palabra, permite que aparezca otra
postulacién del objeto.

Funcién y campo, para Lacan, son categorias que definen el contexto del
analisis para pensar como un enunciado que en un contexto puede ser una palabra
vacia, en otro, puede ser una palabra plenal!. La funcién de esa palabra solo es
posible porque existe una determinada manera en la cual se articula en el interior
de cada campo, lo cual permite pensar que los sentidos poco dependen de lo que
esas palabras digan en si (como si esto fuese posible) sino de lo que determinadas
operaciones propongan.

Podriamos pensar que con los objetos ocurre algo similar a o que recién
comentdbamos de la operacién que resulta de los conceptos de campo y funcion
para pensar la palabra.

Cambiando lo que debamos modificar, el contexto americano, como patio de
los objetos, puede ser otro tiempo-espacio para el objeto, un nuevo campo que
modifica la funcion.

Podemos pensar, entonces, que esa operacion que modifica la funcion en
este nuevo campo, es el resultado de un modo de habitar y de morar que puede ser
mostrado o presentado dentro de la ficcibn propuesta por la obra a partir de hacer
emerger ese lugar intermedio que detiene el trayecto entre un tiempo y otro,
encontrando al sujeto con aquello que esta afuera y que se ubica justo entre la

morfologia y el nombre.

11 palabra plena que puede tener su correlato en el concepto de palabra grande que Rodolfo Kusch propone
en oposicion a la palabra comun (Kusch, prélogo del Esbozo de una antropologia filosofica). Es la logica del
lenguaje occidental de la ciencia y la Iégica de la negacion, del cruce de opuestos, del simbolo en tanto un
nuevo modo de pensar.
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Capitulo 2: Operaciones estéticas

“En todo objeto de arte yace el recorrido inmovilizado de una
actividad. El objeto final es la huella de una accion, la huella
de una maniobra.”

Claudio Ongaro Haelterman.

En este capitulo se desarrolla una fundamentacién que permite pensar la obra como
una operacion estética a partir de definir a esta dltima en relacion con distintos
desarrollos tedricos que son solidarios con esta propuesta y que permiten situar el

gesto de una operacion en ese nuevo lugar del mundo que abre.

2.1 Estética operatoria: un espacio intermedio

En el capitulo anterior, en el apartado “Discurso y contexto”, nos detuvimos en
pensar como para Rodolfo Kusch el vinculo entre el estar, el territorio y el discurso
genera una transformacion que va de la obra a la opera y de la operacion al gesto.
Opera y operacion, si bien no son lo mismo, forman parte de una misma tension que
termina por desarmar la obra como producto final para abrir el proceso y el devenir

de la operacién como un modo de hacer y producir estético situado.

Una estética operatoria, en este sentido, no puede definirse solo desde lo
procedimental, ya que no es solo el procedimiento técnico el que esta implicado.
Tampoco puede desplegarse en un método que la explique y la ubique
temporalmente en una determinada sistematizacién ni proceso ya que, como
comenta Claudio Ongaro, definir la estética operatoria no implica la puesta en

practica de una teoria; solo accedemos a “elementos axioldgicos que en el campo
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de la palabra generan algo: obra en el sentido de operacion; estética operatoria”
(Ongaro, 2011).

Por eso, operar estéticamente es, en este sentido, tantear, buscar sin tiempo ni
orden para poder encontrar algo: un gesto, un espacio, un acierto. Es fundar lo
incierto como posibilidad para anclar lo improbable en el mismo trayecto en que se
dibuja su recorrido. Porque la operacion nace en el operar y “se puede pensar a la
obra como un operar que surge en el encuentro de la palabra con algunos

elementos axiolégicos que articulan una decision” (Ongaro Haelterman, 2011).

Asi, pensar el gesto como operacion permite avanzar sobre el problema de
una estética para nuestro territorio ya que si, como afirma Rodolfo Kusch en La
seduccion de la barbarie, nos hace falta un signo que nos traduzca el lenguaje
(Kusch, [1953] 2000), ese gesto u operacion puede ser aquel que logra condensar
lo que esta escindido y que tiene que ver con nuestras formas de habitar este

territorio, con la experiencia del estar con otrxs en el mundo.

Pensar una obra como opera-operacion es poder dar cuenta de una accion
situada, para abrir el espacio intermedio que va de la mano, la voz, el cuerpo a una
marca material que pueda atribuir un nuevo valor al mundo y, de esta manera, hacer

un nuevo lugar a nuestras formas de habitarlo.

En este sentido, esta obra sugiere un espacio intermedio que va de la mano
gue acciona a la materialidad del objeto discursivo (y del suelo en el cual se habita
a ese gesto que es a la vez materialidad, visualidad y discurso) y que puede tener
la forma de un camino que se despliega por los senderos de un bosque de simbolos;
senderos que estan hechos para perderse (Heidegger, 1942) y para que, por
fin, logremos encontrar un simbolo abierto, una guarida en la cual poder edificar una
casa provisoria de nuestro ser. Una casa hecha de palabras y de gestos (que nacen
antes y después de las palabras y poseen un espesor distinto) que logran
transformar la materia para asi postular con una imagen lo que aln no podriamos

enunciar.
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El espacio intermedio entonces es, a la vez, la accion que le da forma a un
pasado de busquedas y de intentos que no sabian aln qué eran pero que hacian
de esa conversacion un dialogo de distintas materias donde podian confluir la
Semidtica y la produccioén visual, las lecturas de Paul Virilio, Maturana y Varela y
Martin Heidegger, entre otros, y el trayecto del sujeto al objeto, con formas diversas

que terminaban estilizandose en jarrones.

La operacion estética que se realiza en esta obra es un espacio intermedio,
ademas, donde habitan el cuerpo, la palabra y el objeto, y que puede ser definida
COmo una jarronizacion, en tanto establece un juego negativo con la artificacion del
objeto. Y esto es por dos motivos. En primer lugar, porque vuelve a poner en tensién
una representacion sobre algun aspecto del mundo, pero advirtiendo que ya no
existe un pacto de ficcion sino una ficcion que elabora un nuevo contrato de lectura
con ese aspecto del mundo. En segundo lugar, ya que transforma en verbo aquello
gue sobre determina al sujeto (jarronizar), materializando en la quietud y el silencio,
por un extrafio mecanismo, una estrategia singular de resistencia que, como

Bartebly, el escribiente, propone resistir a partir de la no accion.

Podemos asumir ademas, si esto es asi, que la jarronizacion como operacion
estética puede estar vinculada, en otra dimension de analisis, con el mero estar, con
lo vegetal, con una temporalidad distinta, y que esa estrategia de resistencia
singular también puede ser, en la ficcion de la obra, la experiencia del estar: un
vinculo negativo con las formas occidentales u occidentalizadas, que puede
establecer un tipo de fagocitacion de ese ser que, en la forma del jarrén, parece
detener su mirada hacia el mundo exterior para poder convivir con aquello que

ocurre de la piel hacia adentro.

El jarron es una forma estatica que parece estar contemplando el movimiento
de esos seres que batallan afuera su existencia. A la vez, abre por primera vez el
interior de esas sobre determinaciones que han vuelto absurda una vida para
resolverla en ese limite que es la quietud, la inmovilidad. El jarron es una imagen
final que parece provocar un extrafiamiento de nuestro propio cuerpo mientras

ubica la ceremonia y lo banal en un mismo plano. Detiene nuestra mirada en una
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forma cerrada y sin extremidades que parece condensar en la superficie los qualias
con la armonia necesaria para que aquello que esta del otro lado del lenguaje, se
muestre. El jarrdn es el objeto final de una operacién que logra, a partir del dialogo

con esa forma, volverse singular.

Si tuviésemos que pensar en un posible orden analitico para explicar el
recorrido de las operaciones estéticas que son opera y gesto de una obra como la
gue aqui se propone, podriamos partir de la reflexion que Ongaro Haelterman
propone al momento de pensar la relacién entre la filosofia, el sujeto y la cultura
cuando, al citar lo que Kusch define como filosofia - “la filosofia — declara — es el
discurso de una cultura que encuentra su sujeto” (2000 [1976]: 183) -, afirma que
“‘América es una cultura que aun no se comprende a si misma, pues no logra
“‘encontrar” su sujeto”. Quizas, y en la ficcion de esta obra, proyectar objetos que se
estilizan y llegan a ser jarrones sea una busqueda de un sujeto que se inventa a
partir de estar en el mundo, logrando comprender que no hay un orden, sino que
hay que construir un camino probable y que solo asi se va a sujetar a algo que le
devuelva una identidad propia. Quizas ese camino, como el jarron que lo interpela,
sea en parte la negacion de lo que es. Quizas ese camino sea algo que le permita

estar siendo ahi.

Porque es ese movimiento de un objeto que es expulsado al exterior de un
mundo, y que no esta ahi para ser dominado y controlado sino para poder abrir el
juego de una intimidad colectiva, el que refracta al sujeto, lo mira, lo interpela, lo

jarroniza con su cobijo.

2.2. Del signo a la anafora

En didlogo con el apartado anterior, y para dar con los alcances de lo que

aqui se define como operacion estética, se recupera el desarrollo que Julia
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Kristeva propone en su texto El gesto, practica y comunicacion (Kristeva,
1969), sobre el gesto como practica semidtica para describir un aspecto del proceso
semidtico del operar a partir de establecer un didlogo con las categorias de signo,
gesto, anafora, gramatica y estructura linguistica.

En su trabajo, Kristeva intenta ordenar cuéles pueden ser los alcances y las
implicancias ideolégicas y comunicativas de una semidtica particular como la
cinésica o gestual al momento de pensar dentro del proceso de significacion cuél
es el lugar que ocupay qué tipo de accidén y signo son los que propone en ese

marco.

Para esto, Kristeva recupera la definicion y division del signo de Husserl
(aquellos que dicen o expresan y aquellos que indican) proponiendo una relacion
distinta con la idea de motivacion que de alguna manera anula esta distincion que
pareciera ser analitica. Si la palabra significa y laimagen muestra, el gesto, en tanto
signo, indica. Esta indicacion transforma al signo en una anéafora, concepto que
comparte una porcion del significado con aquel que se desarrolla en el campo de la
linglistica, pero que, a la vez, se traspone espacialmente, ya que establece el marco

de aquello que la operacion va a proponer.

En este sentido, y si como afirma Kristeva, la funcién anafoérica constituye el
fondo sobre el que se desarrolla el proceso de la produccion semiética que no es
aprehensible, algo de este espacio que conforma la materialidad en la cual se
mueve el gesto puede permitirnos pensar sus caracteristicas y la interaccion en la
cual emerge esa funcion anaférica. Porque el gesto produce una indicacién, y es
esa indicacion la que ubica al sujeto, al objeto y al signo en un espacio, previamente
a cualquier tipo de significacion que se pretenda, ya que “delante y detras de la voz
y la grafia esta la anafora: el gesto que indica, instaura relaciones y elimina las

entidades”.

Por eso, recuperar el gesto como practica semiotica es describir una parte
del proceso del operar, donde se propone a la funcién anaférica como aquella que

permite el didlogo del gesto con el signo de una obra, en tanto quizas sea el gesto

54



ese signo que nos falta para decir al lenguaje (en un didlogo hipotético con Rodolfo
Kusch y con Jacques Lacan), convirtiéndose en un aspecto integral del proceso
semidtico ya que, ademas, en tanto indice, abre un nuevo fundamento para un

objeto.

Es interesante aqui advertir como puede existir una relacion con la semiotica
indicial propuesta por Peirce y el concepto de indice en tanto indicacion de
relaciones entre lugares y posiciones. Si un indice es un signo que esté en lugar de
su objeto a partir de una relaciéon de contigiidad, quizas parte de esa forma de
indicar la espacialidad que propone la funcién anaférica desarrollada por Kristeva
pueda remitirse a esta relacion metonimica del signo que indica con el signo que
designa, ubicando al signo que indica como la funcién necesaria de base que
ordena el texto semidtico general del cual parte y respecto del cual es el primer paso

para su creacion.

Asi, al romper la temporalidad, el indice se despliega en el espacio,
desarmando parte de la racionalidad de una determinada gramatica y abriendo otras
condiciones para el devenir del signo, o de los signos que estan involucrados en un

proceso semiotico y en un operar estético.

Si esto es asi, entonces ese signo que nos falta puede ser una anafora pero
en el sentido en que recién la vinculdbamos a los signos indiciales: como aquella
gue le da forma a un juego (un tanteo, en palabras de Kusch) de un tipo de
racionalidad que no podemos nombrar pero que por medio de esta operacion nos
permite provocar un orden para eso que esta en el fondo de un proceso semiotico
de produccién y que, solo después de este gesto que lo funda, puede anclar una
multiplicidad de sentidos que abren el proceso de produccion que se desarrolla en

el hacer y en la palabra que lo enuncia.

Asi, si la operacion es un gesto (una anticipacién de lo que adn no es una
idea ya que deviene forma en proceso que indica posibles relaciones vacias que
van como destejiendo la continuidad que aun no hemos conocido o nombrado), la

anafora es el signo que describe la forma de ese gesto y que tiene la funcién de
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articular aquello que luego va a ser una produccion semiética en la cual intervienen

otras semiosis, ubicando espacialmente los elementos que intervienen en la obra.

Esta funcion anaférica permite pensar que en ese operar estético que
describimos como jarronizacién, la unién del objeto y el discurso encuentran una
nueva descripcion analitica, ya que al abrir el juego de la produccién semidtica se
proponen nuevas relaciones entre aquello que se indica y se designa, en tanto lo
designado modifica su relacion con aquello que designa a partir de como ese gesto
es, al mismo tiempo, una maniobra de formas visuales y palabras o discursos que

le dan forma a una obra que abre nuevos fundamentos.

2.2.1. Lajarronizacion como gesto

Dentro del proceso de creacion de objetos discursivos, como comentabamos
en las paginas anteriores, se inicia, desde el afio 2009 en adelante, una serie
especifica denominada “Jarrones”. El cuerpo deja de tener extremidades y distintas
formas de jarrones se articulan con cabezas que cierran la parte superior. Entonces
aparece un cuerpo de jarron y la pintura con la cual se le da forma. A veces la
palabra precede al gesto, en otras es el gesto el que exige, de alguna manera, la
aparicion de una palabra (ya que puede ordenar una posible guia para las distintas
formas interpretativas que una obra puede abrir). Pero en cualquier caso, no hay
una forma para un cuerpo de jarréon previa al gesto que modifica la relacién entre
aquello que se designa (el jarron que sobre determina al sujeto en algun aspecto y
Eduardo V grado o Tantra Inocencia, como veremos mas adelante por ejemplo, que
nombran a esa figura) y lo designado (aquel aspecto o entidad del mundo que ahora
esa operacion designa); esto genera un corrimiento, donde lo designado no solo
adquiere alguna propiedad humana sino ademas la posibilidad de ser algo distinto

gue ensancha la percepcién que teniamos acerca de ese objeto que es el jarrén y
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del nuevo aspecto del mundo que esa operacidn referencia cuando ubica la
propiedad del jarron (objeto decorativo, objeto ritual, una tumba del vacio, etc.) junto
con la palabra que se propone nombrar y crea a la vez (en) ese operar. Porque el
jarrén es un lugar al que se llega y no del cual se parte. Jarronizar es un gesto, una
operacién y una accion que propone la obra y que nos ubica en un lugar desde el
cual mirar. Se vincula con un tipo de cristalizacion del sujeto en su habitar cotidiano,
decorativo y domestico. Una sobre determinacion de las formas de ser que lo
afirman en su inmovilidad. Pero también es una ornamentacién de las arquitecturas,
gue parecieran ubicar estas figuras en los remates y angulos, otorgando a la
construccién un espacio concavo para guardar el vacio. Un vacio que no cierra, sino

gue deja abierta la posibilidad de expandirse desde esa morada.

Dentro de la historia de los jarrones que se desarrollan en la obra objetos
discursivos, el primer jarron es Walter Jarron: sintesis del matrimonio burgués,
mobiliario que decora la escena doméstica, objeto que espera el plumero de una

mujer antigua, que lo limpia.

Walter Jarrén (2006)
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“Es casi la exaltacion de la metéfora, de la comparacion: él mismo se transforma en
objeto, en decorado, en suntuosidad periférica, en escenografia abundante vy
sobrecargada. El, por si mismo, es la consagracién del “matrimonio perfecto”,
burgués y acostumbrado. Fungible y maleable, es apto para estar y ser ubicado en
cualquier parte donde no moleste y donde su perfeccién ornamental asegure que
todo quedard igual, que los cambios no existen y que las alteraciones son febriles e

imposibles™?.

Luego fue el turno de Monumento de jarron, un objeto discursivo que se
estiliza a partir de establecer un reenvio entre el registro de la escritura y el del
habla, ya que de alguna manera condensa la imposibilidad de nombrar lo propio a
partir de la pulcritud gramatical. Es un jarrén porque su escritura conceptual y
académica solo logra establecer la imposibilidad del estar nomas. Es un jarron
porque intenta buscar un origen que ordene a un sujeto en una escritura. Es un

jarrén porque, justamente, hace del sujeto un monumento de su discurso.

En el afio 2009 se desarrolla esa obra, y un texto que lleva como titulo El
grado cero - Monumento de Jarrén acompafa a este objeto discursivo cuando se

muestra:

12 Fragmento texto curatorial de Martin Zubieta, para muestra en Demetrio - La Plata — afio 2007.
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Monumento de Jarrén (2009)

“La escritura vuelve a poner las cosas en su lugar cada vez que logra
desarrollar un nuevo repertorio para designar aquello del mundo que ha
envejecido. Entonces, describe por primera vez lo mismo de siempre, y deja
de considerar importante el origen de lo que dice, del tema, de la idea.
Empieza a hacerse un ovillo y deambula por las paginas de los libros,
intentando convencerse de que ese es su lugar y que el resto s6lo es un

medio; intentando, ademas, convencernos de su existencia.

Alguien la toma prestada, como si pudiera no hacerlo. No importa si
la lee o la escribe, el efecto es el mismo: magicamente, aquel que lo hace se
estiliza, se vuelve sdlido y se transforma en el monumento de un jarrén;
objeto que ha perdido su uso en el devenir utilitario y solo su materialidad lo
transforma, en algunas ocasiones, en un obstaculo estético de nuestro

mobiliario.
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Su imagen se nos presenta casi como una deidad embalsamada
cuando cerramos un libro o cuando por fin nos reimos de aquello que
estdbamos afirmando decididamente, con la solemnidad de wun

monumento”.'?

2.3. Mediacion y gestion cultural o un hacer mundos desde la suspension

Esta operacion estética, que no se sabe previamente, sino que nace en el
operar, en la instancia de articulacion entre las palabras y las cosas, provoca un

objeto que condensa un nuevo saber, el cual ahora interpela nuestra razon.

Este movimiento operatorio, esta maniobra, es, en primer lugar, una

mediacion entre dos mundos: el del conocer y el del saber.

Un mundo del conocimiento es, en términos kuscheanos, un mundo
tautologico, al cual se accede con categorias que reproducen lo obvio, lo que de
todas formas ya conociamos porque formaba parte de las estructuras con las cuales
categorizamos el mundo. Un mundo del saber, por el contrario, ubica a lo semiético
en un territorio: un horizonte simbdlico para pensar como aprehendemos aquello
gue configura nuestro espacio, cOmo estamos siendo el resultado de ese estar con

otrxs en el mundo.

En segundo lugar, esta mediacion también es una mediacién entre el pueblo
y los objetos, en el sentido de que es el pueblo el sujeto colectivo en el cual se
articulan determinadas practicas que configuran un sitio en un lugar, y donde el
gesto individual de un operador seminal (Kusch, [1978] 2000) recupera ese hacer

colectivo como materia prima para la produccién de objetos. Esta gestion cultural

13 Texto para Monumento de jarrén (2009)
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toma las formas de habitar el suelo, las semiosis populares, para, a partir de un

operar estético, postular determinados objetos.

A esta mediacion la podemos definir como epojé: suspension del juicio
y apertura a otras formas de saber que logren abrir, en términos de Husserl, esa
mirada ingenua y natural del yo de las ciencias naturales y las ciencias positivas, ya
gue no explica el mundo, sino que indica una relacion posible de la cual es probable
gue surjan diversas posibilidades de ser. Y quizds este nuevo saber, que propone
la mediacion como suspension, sea eso: una disrupcién del concepto, una apertura
a la multiplicidad de lo sensible, una creacién de nuevos sistemas de valores y

contextos para que emerjan nuevos signos.

Ademas, ese caracter mesologico de la mediacidn/suspension tiene que ver
con describir el camino que va hacia la metafora para proponer una disputa por el
estar. Ya no nombra al ser, sino que lo que la operacion estética pretende indicar
son nuevas posiciones que vuelven inestables los lugares que antes solo
reproducian la continuidad, suspendiendo ciertos razonamientos y formas de
acceso al conocimiento, abriendo la metafora con el anhelo de desmonumentalizar
nuestra vida, dejando el juicio colgado, pendiendo de ese lapiz que equilibraba a
Compas heideggeriano, abriendo las gramaticas para buscar la gran palabra, la
palabra poética que abre intranquilidad en el conocimiento, mientras avizora un

tiempo distinto en el espacio del saber.

Tantra Inocencia: Jarrbn new age que, por un exceso de nuestras
meditaciones trascendentales, inmutables y sagradas, ha quedado suspendida
hasta volverse inmévil e inutil; quizas sea esa inutilidad, sosegada y silenciosa, la
gue le permita por fin reinventar el circulo que la une con su singularidad y el
lenguaje, en la ambicién por conocer el mundo, que, si bien se modificé desde el
afio 2010 en que nace este objeto, aln mantiene ciertas regularidades discursivas
gue hacen que Tantra Inocencia sea un jarréon profético. Una Sopa de Wan y de

practicas orientales para un espiritu for export.
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Tantra Inocencia (2010)

En este sentido, Tantra Inocencia propone una operacion que no se sabe
previamente sino que nace en el operar, como comentdbamos en el inicio, ya que
no surge de un saber previo, sino que produce el saber en su hacer obra, mediando
una creacion de mundos en suspension, ya que, quizas, son esas practicas que se
trasponen en nuestras ciudades (la meditacion, el yoga, el tantra y las formas
orientales de auto percibirnos) las que albergan ese mundo potencial. Asi puede
activarse una operacion gue informa un jarrén cuando una palabra lo nombra, y
empieza a dibujar en ese gesto una nueva forma de meditar, desacralizada y con
preguntas que no estan enunciadas pero que interrogan a los lenguajes con los

cuales podemos percibir nuestro cuerpo.

Tecnologias del cuerpo se abren en la mesa de diseccion de la operacion y,
con yeso, papel, acrilicos y palabras, ordenan unas manos que hablan un nuevo

discurso sobre ese aspecto del mundo que nace en el gesto, y sobre ese nuevo
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sujeto que ahora se mira desde ese objeto “emancipado”, mostrando con humor

gue Tantra se ha transformado en un jarrén de tanto meditar.

Operar es una decision estética que se inventa a si misma y que, a la vez, le
da forma a su gesto provocando una materia que se transforma en huella para, de
esta manera, ir en busqueda de aquel saber disperso y multiple que esté detras del
lenguaje. Y esa actividad, ese hacer mundo, es una decision que afirma la alteridad,

gue permite el nacimiento de un fruto, producto de un habitar con otrxs.

Asi, la operacion es un procedimiento que media, una situacion singular que
une dos valores, el axioldgico y el linglistico, haciendo de este gesto una intuicion
gue se abre estéticamente en el recorrido y que vuelve a proponer una articulacion
entre el estar y el vivir. Esos valores no solo recortan nuevas porciones del mundo
que se abren en el plano discursivo, sino que lo que proponen (y esto lo
desarrollaremos mas adelante), son nuevos lugares desde la ficcion de la obra que
devuelvan la posibilidad de lo cuaternario, en el sentido heideggeriano, a los seres

humanos en tanto mortales.

2.4 Del territorio y la geografia como magma de los objetos

Entre el estar y el vivir se abre el habitar, un vinculo entre el territorio y la
geografia que determina el suelo en el cual se apoyan y desde el cual surgen las

operaciones estéticas para la creacion de objetos.

Si, como afirma Rodolfo Kusch, la cultura es un molde simbdlico para la
instalacion de una vida, de acuerdo a como sea esa cultura las vidas que se
proyectan pueden ser muy distintas. En este sentido, y para pensar cual es el
vinculo entre el operar estético y el territorio del cual surge esa operacion, es

importante rastrear, junto con Kusch, como nace un decir en una geografia
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especifica que permite habitar con la palabra un territorio; o, mejor dicho, co6mo una
geocultura desarrolla ese molde simbdlico, donde habitar es habitar ese lenguaje
que emerge como resultado de ese encuentro colectivo con la geografia y el

territorio.

En este sentido, y para pensar codmo nace el camino que nos lleva hacia unas
formas de habitar que van a permitir inferir posibles relaciones entre el suelo, el
territorio, la geografia y los objetos, resulta determinante articular las reflexiones que
a Rodolfo Kusch le van a permitir definir a la cultura popular como el fundamento de
la clase media en tanto lo que se desarrolla tiene que ver con el vinculo entre el ser
occidental, el estar y el acontecer; a la vez, y como ya comentamos, con la
genealogia de un modo de habitar indigena que se proyecta en las formas de habitar

y decir popular.

Para Kusch, no hay que liberar ninguna cultura, ni tampoco tomar como
objeto a la cultura popular. Hay que ejercer la cultura, hacerla y dejar a un costado
la idea de liberarla, ya que a partir del mero acontecer, de lo predntico como estar
nomas que pervive en la cultura popular, se puede desarrollar la decision de pensar
y habitar nuestro suelo americano. El mito precede al logos 'y por eso mismo puede,
en la recuperacion de las formas provisorias de proyectar posibles nombres al miedo
al desamparo (y reconocer nuestros propios miedos en el camino), estar siendo en

ese recorrido.

En este sentido (y aqui se produce un interesante contrapunto para pensar
quién habla en nuestros textos académicos teniendo en cuenta esta Ultima
reflexion), la posibilidad de existir de las clases medias en América, para Kusch
necesariamente tiene que ver con la manera de asir lo popular, de aprenderlo: no

como un objeto a estudiar sino como el camino de la propia basqueda.

Por eso, en este territorio, en este sitio (“situacional” viene de estar con otros
en un lugar) la geografia, y la vocografia como propone Ongaro, y el estar siendo

como acontecer de esa singular forma de morar, como afirma Kusch, se convierten
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en la condicion de posibilidad de un habitar, de un existir y de una cultura en tanto

operar.

Asi, un operar, y ahora podemos abrir ain mas esta distincion, no es solo el
resultado de un procedimiento técnico que se aprende sisteméticamente, sino,
fundamentalmente, es el gesto que surge de esa relacion entre la desmesura de la
geografia y los signos que permiten acotar provisoriamente ese acontecer de la vida
situada. Conjurar el caos y los demonios en una ceremonia, y hacer de la obra una
operacion ritual que hace espacio en un territorio de un lenguaje kuscheano, en
tanto las categorias para pensar que emergen de las reflexiones que propone este
autor logran desentrafiar ese nuevo universo conceptual para articular una manera
de describir como es ese habitar y ese pensar situado en un territorio que permite

el surgimiento de determinadas operaciones y formas estéticas.

Si esto es asi, entonces los objetos discursivos son emergencias que nacen
de un magma indecible que se conecta con una busqueda estética singular.
Objetos, cuerpos y discursos son gravitados por el suelo, y muestran un tipo de
tension al habitar un territorio donde resulta necesario negar aquello que creemos

gue es conocer, pensar y sentir.

Objetos discursivos que nacen de una operacion estética también gravitada,
gue muestra que esa decisidbn de jugar que proponen, ese juego irénico que
desplaza relaciones entre las formas de la expresion y del contenido, es una
busqueda que abre la inutilidad de un conocimiento que en este punto ya no nos

nombra.

Objetos discursivos que permiten ambiguar lo designado para estar siendo
aciertos que funden sentidos provisorios, hitos que no conmemoren y que nos
permitan comprender algo de nuestro mestizaje que se expresa en la puesta en

obra.

En este sentido, los objetos discursivos pueden ser pensados como una obra

mestiza, porque si bien se empecinan en ser blancos, pulcros y ordenados, el
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sacrificio que realizan objetualiza una forma de habitar ese cuerpo-objeto, haciendo
gue el estar nomas se haga presente en ese elogio de la espera, en el cual se

convierten cada vez que miran cerrando sus 0jos.

Es una obra mestiza porque ese estar es la jarronizacion del sujeto que
comentadbamos en paginas anteriores, que va fagocitando al ser que se nos ha
impuesto, y en ese recorrido, va afirmando una propuesta estética que parece
combinar lenguajes heredados, pero con la gravitacién de un suelo que hace propia
esa articulacion, aceptando la singularidad de esa nueva forma que nombra una

transicion (la nuestra, la americana) que no se resuelve.

Por eso se puede afirmar que este magma es la condicion de posibilidad de
los objetos discursivos, ya que su emergencia refracta desde su est-ética’* una
manera de conceptualizar, abierta y cercana a la metafora, aquellos aspectos del
mundo que solo pueden suceder en este dialogo. Remarco esto ultimo ya que
entiendo que es en este diadlogo, en tanto es el operar el que permite exhumar esa
cosmovision que nos constituye y que puede encontrar en esta mostracion del
objeto discursivo, una de las claves semidticas para no significar algo sino para abrir
las huellas de eso que, como conjetura, es el magma o mundo sensible que nos

gravita.

2.4.1. Se comio todos los chicos

Se comié todos los chicos, para pensar en una obra concreta que logre ser

el soporte de esta reflexion en la cual se unen el objeto discursivo y la operacion

14 Claudio Ongaro Haelterman en “Est-&tica latinoamericana en el pensamiento de Kusch”, 2016, propone
un guion que divide y vuelve a unir la palara estética, en tanto, podemos conjeturar, lo estético incluye una
dimension ética que es refractada por la obra.
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estética, postula y nombra algun aspecto del mundo de eso que en Argentina
denominamos Dictadura Militar. No se trata de cualquier dictadura ocurrida durante
el siglo XX, sino de una especifica; aquella que va desde el afio 1976 al afio 1983.
Nombra, en este sentido, a ese agujero negro de la Historia argentina que no
podemos decir.

Cuando se expuso, en una de las primeras muestras de los objetos
discursivos, Martin Zubieta®®, periodista y amigo, escribi6é un texto curatorial. Este
es un fragmento en el que menciona a este objeto: “Hay, existe, simplemente un
objeto que responde a la incuestionable denominacion de Se comid todos los
chicos. Aparentemente es solo un mufieco, una forma que trascendera los tiempos.
Pero, verbigracia, la subjetividad del artista se transforma en mucho mas: en una
lectura politica de la reciente y larga noche argentina. El arte es una de las formas
de decirlo, de recordarlo, de memorarlo. Y se entiende ahora y se comprendera
siempre, incluso cuando el futuro sea pasado.” Cuando el futuro sea pasado, quizas
esa tragedia sea contada desde el mito, desde un nuevo fundamento que el objeto,
en tanto signo, recorta otro aspecto de ese hecho. También, y quizas ahora desde
una perspectiva decididamente Kuscheana, el genocidio de la dictadura, pensado
desde el mito, pudo haber sido un intento terrible por reordenar el ser alguien en un
territorio que habia alcanzado formas propias de estar, a partir de mediados del siglo
XX con el advenimiento del peronismo - o del surgimiento de un modo mestizo de
hacer politica, que logra unir los dos extremos del estar siendo, ya que de alguna

forma somos mientras estamos - (Kusch, [1976] 2000).

15 Martin Zubieta es, ademas, junto con Eduardo Blaustein, autor del libro Deciamos ayer — La prensa
argentina bajo el proceso publicado por Editorial Colihue, Buenos Aires, 1998.
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Se comi6 todos los chicos (2007)

En el segundo prélogo de La seduccion de la barbarie, Carlos Cullen, desde
un recorrido distinto, afirma algo que, si bien no es similar, puede dialogar con
aquellos sentidos que recién comentabamos que se pueden postular acerca de esta
obra. Comenta que “pretender vivir en la ficcion, negando y suprimiendo la barbarie
es, en este pais donde lo demoniaco es realidad irredenta, consumar una
civilizacion ficticia” que inventa una “mascara civilizada” para lo que este autor
define como “la propia barbarie reprimida y negada: el terrorismo de Estado, aquel
gue se ejerce para salvaguardar “los grandes valores”, en nombre de la Virtud, el
Orden y la Santidad”. Y agrega que “precisamente porque se la reprimid y se la
quiso suprimir, se termind sucumbiendo a la seduccién de la barbarie. De este

abrazo incestuoso de la civilizacién (ficticia) con su propia barbarie reprimida y
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negada (pero seductora) solo podia engendrarse el terror, la guerra, expoliacion y

el vaciamiento.”16

Este singular modo de mostrar la emergencia posible de la Dictadura militar
en clave kuscheana no formaba parte del acervo propio al momento de crear este
objeto. Esto es interesante ya que, retrospectivamente, quizas el modo de operar
estético no tenia la expectativa de realizar una obra con este marco conceptual, sino
gue la obra surgi6 como algo que luego lograria mostrar, en otro tiempo, sus
posibles alcances conceptuales. El estar siendo como un juego que permite crear
no a partir de las reglas de un juego serio y reglado por la ciencia sino en relacion

con un juego existencial.

Asi, Se comio todos los chicos puede asir algo de aquello irresoluble e
impensado que se despliega en el modo de mostrar la dictadura militar por Carlos
Cullen, en tanto, como sostiene Kusch, “lo ludico abre una interpretacion de lo
humano que no es fija sino dinamica” ya que el juego permite que del ser se vuelva
al estar para que el primero sea un gerundio: un siendo. Y ese siendo es el que abre
otros territorios que no han sido dichos y que pertenecen a otros érdenes que
“incuban a través del juego la presencia del otro” proponiendo “un juego existencial
gue se vincula con el juego mantico o adivinatorio por cuanto fuerza la posibilidad

favorable a partir de la indeterminacién en que se esta.”’

La primera vez que se expuso este objeto discursivo fue en una muestra en
el Hotel Design Suite de San Carlos de Bariloche en el afio 2008, evento que
comparti con Victoria Arroyo y Pablo Bernasconi. Dado que habian ubicado una
obra de la serie Retratos de Pablo Bernasconi (en la cual se compone la forma del
rostro y la gorra de Jorge Rafael Videla con un Falcon verde invertido en la cabeza
y sangre y huellas digitales borradas) junto a este objeto, en aguel momento pensé
gue eran dos versiones de la Dictadura. Yo no habia pensado eso cuando lo hacia,

pero en ese instante aparecieron, por primera vez, preguntas que me permitian

16 Carlos Cullen, en el “Prélogo a la 2da edicidon” de La seduccidn de barbarie: andlisis herético de un
continente mestizo. 1983. Fundacion Ross.
17 Kusch, Rodolfo. Eshozo de una antropologia filoséfica americana. (1978) Pag. 408
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pensar como nombrar algo que es indecible y, al mismo tiempo, cémo poder

capturar algo diferente a lo ya dicho.

Dado que no tenia las respuestas en ese momento, me permito conjeturar
en este bucle autorreflexivo de la tesis, que quizas esta obra habia nacido también
para poder hacer esas preguntas y quizds para intentar no cerrar el sentido, sino
abrir, en el ritual de ese mito donde se para un monstruo, un espacio nuevo y
desemplazado de la Historia, un acontecer estético siempre abierto, que no tenga
gue decir algo, sino que enuncie el instante del operar. Como un juego y como un
suefio terrible. Como una pesadilla. Como el cuco. Como aquel que se comio6 todos

los chicos.

2.4.2. El gesto colectivo: un acierto fundante

Y este espacio, que abre el gesto para la puesta en dialogo con las distintas
semiosis que pueden intervenir en un proceso de produccion de una operacion
estética, no es el resultado solo de un acto que un sujeto propone: el gesto es una
emergencia de ese estar con otros que abre la posibilidad de asir algo del habitar y
sentir de un pueblo. El gesto recupera un sentir popular de la piel hacia adentro en
una singular intimidad colectiva, ya que algo de ese saber que ocurre en el estar
permite una nueva dimensién de lo colectivo transformando algo del anhelo de una
comunidad que ya no abre el mundo del afuera, sino que propone rituales de la

percepcion situados.

En este sentido, ese gesto es una practica semidtica que no tiene significado
y que, si bien necesita de cierta arbitrariedad posterior para adquirir un sentido, parte
de una motivacion relacional vinculada con aquello que indica una unidad de los
cuerpos que interactlan en ese estar con otrxs en la intimidad de lo colectivo. Esa

motivacion activa una decisién que configura la operacion, el juego, el tanteo
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gue permite alcanzar aquello que Kusch define como acierto fundante: un acto
estético donde una comunidad le otorga un sentido a aquellos aspectos del habitar

gue muestran esa singular forma de morar.

Y ese acierto fundante no es una representacién de un pensar colectivo o de
una cosmovision presente en un territorio que ubique una produccion a partir de la
idea del arte como institucion o canon occidental; el acierto fundante, haciendo un
uso extensivo de este concepto en esta obra, puede ser el punto de partida que
establece un vinculo constitutivo entre los cuerpos, los enunciados y el territorio

para poder desplegar seres.

Si esto es asi, pueden ser los aciertos los que funden simbolos abiertos para
establecer un lenguaje que nos permita hablar de lo que no se habla y, de esta
manera, rastrear sin pistas, abrir sin llaves, pero con la intuicion de que ahi se

esconde una forma de vivir que olvidamos.

Si esto es asi, algo de este gesto colectivo es lo que recupera y condensa

esta obra en tanto acierto fundante.

2.5. ¢Formay funcion o formay operacion?

En este apartado, y como antesala del Capitulo 3, se propone una
comparacion entre la forma y la funcion de los objetos y artefactos técnicos, y la
forma y la operacion para aquello que se denominara “artefacto estético” en el
capitulo siguiente y que, de alguna manera, es una primera variante del objeto

discursivo tal como lo venimos definiendo.

Para pensar esta comparaciéon entre forma y funcién y forma y operacion,
resulta necesario, por un lado, partir de la reflexion que surge desde el campo de la

Filosofia de la tecnologia (ya que un objeto discursivo, en tanto artefacto estético,
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posee una dimension técnica) al momento de analizar el vinculo entre la forma y la
funcién para la produccién de utensilios o artefactos técnicos. Por otro, establecer
una posible analogia con el concepto de género discursivo para abrir este debate
con los artefactos estéticos.

Un artefacto técnico es una forma que responde a una demanda humana,
respecto de la cual la forma de ese artefacto nace y se desarrolla. Su configuracion
tiene como meta cumplir una determinada funcién para lograr resolver algun
problema y convertirse, en primera instancia, en una extension ortopédica de lo

humano.

Asi, esta relacion que ubica a la forma en primer lugar y a la funcion como
aquel objetivo que aquella persigue, establece un vinculo tacito entre la cultura, la
sociedad y las tecnologias que se desarrollan para responder a esta demanda.
Dicho vinculo permite pensar la dimension tecno-social de los objetos y artefactos
técnicos, en tanto las transformaciones de las formas y funciones de estos son el
correlato de determinados cambios sociales. Y las transformaciones en la sociedad,

a su vez, proyectan nuevas formas y funciones. Nuevos artefactos.

En este sentido, y cambiando lo que haya que cambiar, entiendo que se
puede abordar el dialogo entre la forma y la funcion de los artefactos técnicos y los
cambios sociales desde una posible analogia con el campo discursivo, en tanto los
discursos, y especificamente los géneros discursivos, pueden ser pensados como
artefactos técnicos con los cuales intervenimos en la sociedad y en la cultura, y a

su vez, como aquellos que nacen ante determinadas transformaciones sociales.

Si bien la tecnologia y los artefactos y objetos tecnologicos no son géneros
discursivos en un sentido estricto y esto es solo un experimento, es posible

extrapolar algun aspecto que nos permita volver a pensar este tema.

Si acordamos con Bajtin cuando sostiene que “los géneros discursivos son
correas de transmisién entre la historia de la sociedad y la historia de la lengua”

(Bajtin, 1979) (en tanto cambia la sociedad se modifican los géneros discursivos y
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la lengua, que necesariamente se actualiza en enunciados y tipos de enunciados;
en géneros discursivos) podemos acercarnos analogamente a un aspecto de este

concepto.

Asi, la tecnologia, para desarrollar sus funciones, sus prolongaciones
ortopédicas, posee una estructura interna que modeliza a la materialidad
significante que la compone. Y por este motivo no solo cumple una funcion, sino
gue la manera en la cual la cumple, su disefio y la economia de su propuesta,
establecen una relacion genérica que refracta el mundo de la sociedad y la cultura
de la cual surge y es co-creadora, permitiendo que, en nuestro habitar, algo de
aquello que los objetos y artefactos técnicos proponen postule una determinada
experiencia sensible que puede o no estar considerada voluntariamente en el

desarrollo de una propuesta técnica.

Si seguimos con nuestra analogia, nos podemos preguntar ahora qué es lo
gue ocurre con aquello que, si bien aun no definimos, podemos postular como
artefacto estético, y qué relacion existe entre la forma y la operacién que,

entendemos, constituye a esta variedad del artefacto.

En primer lugar, es importante destacar que el vinculo entre forma y
operacion parece no inscribirse solo en la temporalidad de una cultura y una
sociedad (o en el proceso dialéctico, y también histérico, entre la historia social y la
historia de los artefactos) como antes comentabamos en relacion con los artefactos
técnicos, sino, primeramente, en la espacialidad de un territorio. O también, y
recuperando esta singular manera de pensar desde el suelo latinoamericano que
propone Rodolfo Kusch, en como una cultura es gravitada por ese territorio dandole

forma a lo social y a los artefactos que alli se producen.

Si esto es asi, entonces la operacion no puede ser comparable a un género
discursivo, en tanto no se pone en juego la estructura interna de una materia
significante (o es una funcion de la forma), sino que lo que se abre es la experiencia
de una palabra que tiene peso y que nace en el estar con otrxs, creando la forma

para que ésta opere. Siguiendo con esta analogia, si la palabra es una experiencia
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gue surge de un suelo, la operacion crea la forma ya que no hay géneros discursivos
gue digan ese saber que surge de un suelo, sino una palabra que emerge de la
experiencia del habitar y produce una ruptura con otras racionalidades que se
habian ordenado en el corset de ese género. Semidticamente, una forma nace del
operar en tanto la operacion informa algo de aquello que no habia sido dicho por el

orden del discurso.

En este sentido, podemos afirmar que la forma que permite el operar puede
proponer una movilidad y una apertura, ya que es el estar en el territorio a partir de
lo cual nace la operacién, y también lo que permite que en el hacer con otrxs se
puedan lograr provisoriamente distintas maneras de ser (aciertos fundantes que
intentan abrir la singularidad de la geografia, del tiempo, del clima). Por eso, si esto
es asi, un artefacto estético es el resultado de una operacién estética que produce
una forma que no tiene una funcion similar a los artefactos técnicos, ya
gue logra asir un saber acerca de lo que no ha sido nombrado para articularlo en

una forma, informando, de esta manera, al mundo de su existencia.

Pese a esto, su dimension técnica recupera el magma de aquello que
permitio su emergencia (el horizonte simbolico en el cual se encuentra inscripto),
ese modo de hacer situado que muestra una estrategia para la vida y establece un

didlogo helicoidal con lo social que se mueve entre el estar y el ser.

2.5.1. Una operacion que informa

En este sentido, entendemos que en el par forma/operacion ocurre algo
distinto a lo que planteamos en el comienzo, ya que nos permite establecer una

nueva relacién analitica entre la cultura, la sociedad y los artefactos.
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La operacion estética, como resultado de la articulacion entre elementos
linguisticos y axiologicos, informa el mundo en tanto lo dice por primera vez. No lo
ordena detras de un género, no lo subsume a las reglas de una formacion
discursiva. Lo crea en ese azar del tanteo cuando hablamos sin los conceptos de la
ciencia como estructura de pensamiento, cuando hablamos mas alla de la graméatica
oficial, cuando la cultura y el pueblo hacen huella en el lenguaje y entre ese grupo
de enunciados que surgen del habitar y la materialidad del gesto que entra en
didlogo, emerge eso que no es lenguaje sino un sistema del cual desconocemos las

reglas y lo debemos escrutar.

Por eso, no hay una forma para una operacion, sino que hay una operacién
gue produce una forma y ésta funda un sentido, provisorio y efimero, para poder
abrir por un tiempo lugares inexplorados que ahora se presentan como posibles

lineas que guian nuevos recorridos.

Como un puente entre dos mundos, la operacion informa un encuentro.
Encuentro entre unos modos de habitar y la intuicion de un suelo. Encuentro con un

objeto en el cual se condensan otro tiempo y otro espacio.

2.6. Operacion monumento

Entre la jarronizacion y los documentos y monumentos foucaltianos, entre la
dialéctica de la imagen y los monumentos del instante, entre las operas y las
operaciones, se puede establecer una primera relacién posible entre los objetos
discursivos y el campo de la monumentalidad, para describir el recorrido de una
misma obra (esto sera desarrollado en al capitulo 5 y 6) que puede cambiar de
escena, pero mantiene cierta relacion con aquellos primeros objetos que dicen esta

propuesta.
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En este sentido, el gesto de Monumento de Jarron que comentabamos arriba,
no solo hace evidente, como ya estaba presente en el afio 2009, el concepto de
monumento dentro de la obra objetos discursivos sino, ademas, como en esa ironia
gue la obra proponia, ya se encontraba tacitamente algo de esta critica a las

gramaticas y al discurso tautoldgico de la ciencia.

Es por eso que, en este punto, la tesis avanza sobre la definicion de
monumento, ubicando este concepto entre las historias y memorias y entre las
operaciones y artefactos que esta materialidad simbdlica propone. A partir de este
primer encuadre, y en vinculo con el campo del arte contemporaneo y el concepto
de memorias negativas, se define y ejemplifica a los antimonumentos,
contramonumentos, y a los monumentos populares. Por ultimo, y a partir de esta
clasificacion, se describe la operacion que estos artefactos realizan para poder
entender por qué hay un concepto que nos falta para pensar qué es lo que hacemos
con los recuerdos y memorias populares en nuestro territorio y como lo hacemos o

podemos llegar a hacerlo.

2.6.1 Las metaforas monumentales

Como vimos, en distintos pasajes de los apartados relativos al Capitulo 1 se
hace referencia al concepto de monumento. En cada caso, la formulacion de este
concepto en el contexto del enunciado, entiendo, esta levemente desplazada del
uso mas extendido de esta palabra, ya que, al ser utilizada en un campo distinto,
abre los alcances de aquello que se define cuando, al ponerlo en dialogo con otros
campos de saber, ocupa el lugar de una metafora que explica otros aspectos del

mundo.

Definimos al monumento, entre otros, como una metafora de la imagen en el

arte contemporaneo, como una de las polaridades de los usos del discurso en la
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historia de las ideas, como aquellos hitos de la Historia en los cuales se concreta

una sintaxis urbana.

Sin embargo, en ningun caso partimos de una definicion candnica que nos
permita pensar cual es la operacion estética singular que ha permitido construir y
definir un monumento. Es por eso que, lo que en este apartado se recupera es el
concepto de monumento desde aquellos desarrollos que han intentado definir a este
objeto 0, como vamos a ver mas adelante, a este artefacto estético que se emplaza

en un territorio.

“Por monumento, en el sentido mas antiguo y primigenio, se entiende una
obra realizada por la mano humana y creada con el fin especifico de mantener
hazafas o destinos individuales (o0 un conjunto de estos) siempre vivos y presentes
en la conciencia de las generaciones venideras” comenta Alois Riegl en el ya clasico

libro de 1903 titulado El culto moderno a los monumentos.

Partimos de esta definicion, en primer lugar, porque nos interesa pensar el
vinculo de este concepto con la modernidad europea de la cual se desprende una
manera de filosofar que ubica al monumento como un lugar donde se concretan
materialmente una serie de supuestos relacionados con el ser de la filosofia
occidental: el monumento y la escultura antes de su expansion. Ya volveremos

sobre esto.

En segundo lugar, porque dentro de la época moderna, es una definicién
positiva en tanto afirma la creencia de lo que en términos kuscheanos tiene que ver
con el concepto de ser alguien, imperativo que, llevado hasta sus ultimas

consecuencias, permite que alguien pueda ser merecedor de un monumento.

En tercer lugar, porque la memoria y la historia en esta definicion parecen
yuxtaponerse, y es la preponderancia de la segunda, y los modos en las cuales se
realiza, la que termina dandole forma a una manera de recordar oficial, continuista

e histérica.
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2.6.2. Del culto moderno alos monumentos hasta la antimonumentalidad

Pero desarmemos esta breve cita de Alois Riegl que se encuentra en el inicio
del libro El culto moderno a los monumentos. Por un lado, se afirma que un
monumento es una obra; por otro, que esa obra fue creada con una finalidad:
mantener hazafas y destinos individuales en la conciencia de generaciones
venideras. Asi, esta obra que es un monumento tiene la expectativa de comunicar
algo de aquello que pasoé (en esta seleccidon ingresan determinados hechos que se
transforman en simbolos, reordenando las dispersas manifestaciones de otros
hechos que son redefinidos en esta operacion) con el fin de que en el futuro esa
clasificacion se mantenga en la conciencia de las generaciones venideras y el
pasado se convierta en un expediente cerrado en el que se guarda la ilusion de una
referencia, un icono simbdlico que ademas pareciera eximirnos de la necesidad de

recordar.

Sin embargo, para mantener estos hechos como simbolos de la ilusion de
inmovilidad del pasado se requiere no solo de la performatividad del artefacto sino
ademas de una serie de rituales y reglas que establezcan las condiciones para sus

posibles interpretaciones y puesta en discurso.

Como observa Rosalind Krauss (1979) con respecto al quiebre que se
produce en la concepcion de la monumentalidad moderna sobre finales de la
década de 1960, tanto acerca de los distintos modos de hacer de la escultura en el
campo expandido, como al cuestionamiento del historicismo continuista de una
historia del arte que pareciera estar esperando los hechos para ubicarlos en la
cronologia encadenada de esa misma historia, lo que parece habilitar la
transformacion de los monumentos es la aparicion de ciertas obras en el espacio
publico que se distancian de su referencia posible, habilitando la dispersién
conceptual y permitiendo hacer evidente aquellos elementos que conforman el

artefacto, los distintos lugares que pueden ocupar los artistas y los posibles sentidos
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gue se articulan en relacion con el paisaje y la arquitectura cuando no solo se

conmemora.

Este planteo —que es pionero en la negacion de la monumentalidad
moderna, occidental y europea desde este lazo experimental que se establece con
la escultura y con los distintos lenguajes que se combinan en el espacio publico a
partir de ese momento— propone una ruptura con determinadas formas modernas
de lo conmemorativo. Ruptura que desde la experimentacion establece las
condiciones de posibilidad a partir de las cuales se desarrollara una discusién no
solo en el campo del arte, sino en la interdisciplina que se conforma a partir del
didlogo entre el arte contemporaneo y las ciencias sociales y humanas, para la
construccion del arte publico y, especificamente, de la antimonumentalidad y las

memorias negativas.

Asi, lo que diversos autores y artistas van a definir como memoria negativa y
antimonumentalidad en Occidente es el resultado no solo de una nueva
conceptualizacion de las memorias y las historias a partir de la recuperacion de otros
hechos, como las tragedias y los crimenes de lesa humanidad, sino ademas de una

puesta en obra de la negacién de la monumentalidad occidental.

De esta manera, y por dos caminos que dialogan y confluyen, los intentos de
metalenguaje que propone el arte contemporaneo europeo y norteamericano, el
cual gira recursivamente sobre el objeto monumento con la intencion de exponer
sus limites y una ambigiedad conceptual que desarme ese ritual moderno, se
encuentran con la necesidad de establecer una nueva representacion de la memoria
de los hechos tragicos y colectivos en ciertos paises del norte en las décadas

posteriores a la Segunda Guerra Mundial.

De otra manera, podriamos decir que para que exista la antimonumentalidad
tuvo que existir una experimentacion previa, una practica que generd un pensar y
un decir y, a partir de esto, resulté posible un nuevo modo de hacer (Maya Lin y el
Memorial a los veteranos de Vietnam, 1982; Horst Hoheisel y el memorial negativo

en 1987; “Monumento contra el fascismo” entre 1986 y 1996, de Jochen Gerz y
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Esther; Gunter Demnig, Stolpersteine desde 1990; entre otros) que permitio
deconstruir estética y conceptualmente aquello que la monumentalidad

conmemorativa sustituia.

Ahora bien, llegados a este punto, podemos afirmar que este par tedrico
monumentalidad/antimonumentalidad, que a su vez mantiene una correspondencia
con el par memoria positiva/memoria negativa, intenta reagrupar las distintas
acciones, instalaciones, arquitecturas, performances para visibilizar las memorias
negativas fundamentalmente en el segundo de los polos. Se trata de los
antimonumentos, que son diversos, heterogéneos, pero con una caracteristica
comun: establecen una critica a la conmemoracién a partir de recuperar algunas
versiones del pasado que han quedado anuladas y/o ausentes, exponiendo las
tragedias y crimenes ocurridos en un territorio concreto, los cuales, si bien fueron
incorporados en los rituales y en la agenda de los Estados nacionales, fueron
propuestos a partir de una interpretacion estatica, producto del o de los grupos

politicos que lo llevaron adelante.

Como afirma Horst Hoheisel: “todo lo que hacen los artistas para recordar los
crimenes del pasado esta mal, incluida mi obra. Solo podemos hacerlo mas o menos
mal. Pero jamas podremos trazar la verdadera imagen de la verdadera Historia. ¢ Y
gué es la verdadera Historia? ¢ Es la Historia que escriben los que dominan para
conservar su poder, o la verdadera Historia es la que sufren los dominados? El
acontecimiento mas extremo de la Historia de la humanidad es hasta ahora el
Holocausto, y todos los intentos de encontrar una metafora artistica para ese
acontecimiento trazan en conjunto una sola gran metafora: la de la imposibilidad de

reproducir y recordar el Holocausto por medio del arte” (Hoheisel, 2010).

Sin embargo, este par dicotbmico que se desarrolla en Europa, al abrir la
posibilidad de la deconstruccion, establece un tipo de vinculo tan necesario con los
monumentos que estos siguen siendo el lugar desde el cual revisar la Historia y los
lugares de la memoria (Nora, 1981), aunque sea, como en este caso, para negarlas,
desacralizarlas y pluralizarlas, ya que, de cualquier manera, sigue existiendo una

referencia monumental en esa critica a una continuidad irreflexiva en tension.
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Considero ademas que los antimonumentos se establecen ain como un
lugar que posee de manera opositiva un vinculo referencial con los monumentos,
ya que de alguna manera existe una correspondencia entre el territorio en el cual
surgen y las formas de construccién y conceptualizacion de ambos artefactos. No
obstante, existen ciertos desarrollos latinoamericanos (Néle Azevedo en Brasil,
Doris Salcedo en Colombia, entre otros) que dialogan con las caracteristicas de
estos artefactos nacidos en un territorio distinto, estableciendo una conversacion
transcultural con la experimentacion antimonumental que marca una distincion
significativa con aquellas propuestas, por ejemplo, de memorias negativas del
Holocausto judio, ya que las tragedias son actuales y en proceso, siendo en algunos
casos la obra un artefacto que el Estado utiliza como un hito que conmemora, por

ejemplo, un acuerdo de paz'® .

2.6.3. Nos falta unatercera posicion

Por eso, podemos afirmar que producto del vinculo singular con el estar en
el territorio latinoamericano, ademas de estas propuestas contemporaneas que
recién comentdbamos, pueden existir otros artefactos estéticos diferentes desde los
cuales postular determinadas operaciones que permitan recuperar otras historias y
memorias, las cuales, en este caso, emerjan desde un nuevo lugar: las practicas y
los discursos populares. Una tercera posicion que no conmemore de manera
positiva, ni deconstruya de manera negativa (ni la combinacion de ambas) sino que
lo que proponga sea la recuperacion de un saber popular a partir del cual situar
otras formas de habitar y proyectar, no solo el pasado y el presente, sino el acierto
fundante de una identidad movil. Y no me refiero solo, en este caso, a los

monumentos populares o0 a las desmonumentalizaciones que se han desarrollado

18 La obra de Doris Salcedo lleva como titulo Fragmentos y fue elaborada a partir de la fundicién de treinta y
siete toneladas de armas entregadas por las Farc y por el trabajo que, sobre la ldmina fundida, realizaron a
martillazos mujeres que fueron victimas de la violencia sexual por parte de hombres armados, para dejar sus
marcas sobre el suelo. (2018)
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en América y también en distintos lugares del mundo y que, desde el afio 2020, han
resurgido y mantenido una constancia y un sentido a partir de la manera singular en
gue nuevas ciudadanias comienzan a operar estéticamente sobre los monumentos

provocando una nueva furia iconoclasta®®.

Si bien se hace visible que a partir del asesinato de George Floyd en EEUU,
en el contexto de la pandemia y en forma masiva, en distintos lugares del mundo se
derriban monumentos a genocidas y lideres esclavistas, uniendo en esa operacion
la funcién del artefacto y la conmemoracion de las desigualdades (es lo que el
monumento excluye lo que se derriba), entiendo que existe otra manera de darle
una forma en el espacio publico a los recuerdos populares, a eso que el lenguaje
refracta en un gesto cuando la experiencia es gravitada por el suelo. Hace falta una
tercera posicion que sitle otros modos de operar que surjan de ese mestizaje del
suelo americano y los lenguajes y las artes combinadas que estan disponibles como
materia prima semidtica en un determinado momento: un objeto discursivo que

salga a la calle.

Bhttps://www.publico.es/internacional/black-lives-matter-cambian-estatua-esclavista-manifestante-negra-
bristol.html

82



Capitulo 3: Los artefactos estéticos populares

El término artefacto proviene del latin artis factum, hecho con arte. En la
entrada de diccionario de la RAE se lo define, en primer lugar, como una obra
mecénica hecha segun arte, como una maquina o aparato, como un mueble o
cualquier objeto de cierto tamafio. Pero, ademéas, como una carga explosiva, una
mina, un petardo, una granada. Por ultimo, en los experimentos biolédgicos, se lo
define como una formacion producida exclusivamente por los reactivos empleados
y perturbadora de la recta interpretacion de los resultados obtenidos. Para terminar,
en el trazado de un aparato registrador, como toda variacion no originada por el

organo cuya actividad se desea registrar.

Es un término utilizado, también, en varios campos del conocimiento
humano, en diferentes momentos de la historia y con diferentes alcances y matices,
pero que, en todos los casos, como se desprende también de sus distintas
acepciones, se ubica en el segundo lugar de la oposicion natural/artificial, desde

donde adquiere valor.

En esta fundamentacion epistemoldgica de una obra, si bien se va a definir
especificamente al artefacto estético popular, se parte inicialmente de una
conceptualizacion material del artefacto entendiéndolo como aquella emergencia de
una cultura que produce extensiones de las extremidades humanas y de las nuevas

acciones que puedan surgir a partir de esa interaccion.

Luego, en el recorrido que permite pensar este concepto, se abren en este
capitulo distintas dimensiones del artefacto que permiten establecer diferentes
vinculos entre lo técnico y lo estético a partir de cruzar algunas corrientes del
pensamiento occidental que han ensanchado el alcance y lo operatorio de este

término.

Por ultimo, se establece un didlogo entre la obra como operacion estética y

su vinculo con las formas de habitar y decir popular para, de esta manera, postular
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los artefactos estéticos populares como una variante y otra forma de definir los
objetos discursivos, en tanto los primeros pueden pensarse como objetos
discursivos que han llegado al espacio publico de un territorio y que logran, en el
sentido que Heidegger lo propone (1950), hacer lugar, hacer sitio.

3.1. Primeras definiciones

Una de las primeras definiciones que se proponen para el concepto de
artefacto, dentro de una determinada historizacion del pensamiento occidental, es

aquella desarrollada por Aristoteles en la Antigua Grecia.

Para Aristoteles el artefacto es entendido como un producto artificial y, a la
vez, secundario de los productos primarios que son aquellos creados por la
naturaleza. En este par dicotomico natural y artificial también se destaca la dualidad
episteme y techné en relacion con, por un lado, lo razonado y contemplativo y por
otro en vinculo con un tipo de conocimiento practico. No obstante, en todos los
casos, estas distintas dualidades se desarrollan dentro de la oposicion que

estructura su planteo: lo espontaneo y lo intencional.

Los artefactos se ubican en este Ultimo lugar: lo intencional. Segun su
desarrollo “son inferiores al funcionamiento y a los productos de la naturaleza (los
predicados "natural" y "artificial" eran términos con carga valorativa para los fildsofos
de la Grecia Antigua). Lo natural, lo producido por la naturaleza, tenia un valor mas
elevado que lo artificial, lo fabricado por los hombres. Ademas, el término "natural”
tenia aun otra connotacion. Significaba algo organico, vivo, autbnomo y espontaneo,
mientras que "artificial" significaba algo muerto, sin almay, en general, inferior a las

cosas naturales” (Fehér, 1998).
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Pese a esta distincion en la carga valorativa, la diferencia que propone
permite que el artefacto se ubique en el territorio de aquellos productos o inventos
gue el hombre produce o crea, en tanto Aristoteles “creia que la naturaleza y el arte
(lo natural y lo artificial) no tienen nada en comun; constituyen dos esferas diferentes
de la realidad. (...) Se trata de dos tipos distintos de conocimiento. Los entes
naturales tienen una forma primaria, mientras que los artificiales tienen una forma
secundaria que los agentes humanos les imponen. (...) Los casos paradigmaticos
de lo artificial ya no son (como lo eran para Platdén) flores o pajaros artificiales,
mufiecas y estatuas, sino por ejemplo larueda, que no es algo dado en la naturaleza
como medio de transporte” (Fehér, 1998), en tanto los artefactos no son imitaciones

de lo dado sino inventos, algo nuevo y no una copia de un prototipo.

De esta manera, y en esta misma linea, Aristoteles establece la separacion
entre conocimiento tedrico y conocimiento productivo (episteme versus techneg)
destacando que, en el segundo caso, el conocimiento es un saber hacer, una
practica, un saber como; en cambio, en el primero, un saber que pretende demostrar
los principios que permiten explicar las causas de las cosas y el conocimiento como

una manera de respondernos el porqué de esas causas: un saber por qué.

Es importante destacar, ademas, que esta diferencia entre natural y artificial,
en donde lo espontaneo y lo intencional constituyen los cimientos en cada caso,
permite postular al mundo del arte y la artesania el mundo de los artefactos, como
aquel espacio en el cual puede desarrollarse la invencidon humana, pese a que,
como comentabamos, estas producciones pudiesen ser valoradas de una manera

distinta al modo de funcionamiento de la naturaleza y a sus productos.

Sin embargo, es esta primera diferencia la que abre un espacio para pensar
al artefacto como un modo en que lo humano dialogo tedrica y practicamente con lo
natural, pese a que la naturaleza, en aquella época, se constituye en el modelo
explicativo y la referencia a partir de la cual establecer un suelo desde donde

proyectar el conocimiento.
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Como desarrolla Marta Fehér (Fehér, 1998), esta concepcion de la
naturaleza como el modelo explicativo preponderante se va a mantener en
Occidente hasta la emergencia de un tipo de filosofar donde la razén y el movimiento
mecénico van a invertir la formulacion aristotélica y su modo de conocer
contemplativo, ya que la maquina y la experimentacion se convierten en el modelo
y la forma de comprobar el funcionamiento de la naturaleza para intervenir en su

Curso.

De esta manera, la mecanica es la metafora con la cual una tecnologia
intenta postular una humanidad que interviene en lo natural, invirtiendo inicialmente
los lugares que ocupaban para la filosofia de Aristoteles lo natural y lo artificial, pero
a la vez desarmando esta dicotomia, ya que a partir del “ siglo XVIl es la esfera
artificial la que sirve como modelo para comprender la naturaleza” (Ibidem), y segun
Descartes “no hay en principio ninguna diferencia entre los cuerpos naturales y los
artificiales (maquinas), solamente se distinguen por sus tamafios y proporciones”
(Ibidem).

Al ser una diferencia cuantitativa, sostiene Fehér, “el consejo metodolégico
de Descartes al cientifico es que modele los procesos naturales basandose en su
analogia con los artificiales, que son mas faciles de observar (como, por ejemplo, el
funcionamiento de una maquina), y explicar los primeros en términos de los ultimos”.
Asi, continla Fehér, “para los cartesianos empezo a ser conceptualmente imposible
trazar una linea tedrica entre lo natural y lo artificial” y es por eso, que se escriben
libros como L’Homme Machine, y Dios comienza a asemejarse a “un relojero
supremo, y el universo a un enorme reloj lleno de ruedas, muelles y tubos de todos

los tamanos” (Ibidem).

A su vez, y motivado por este mismo proceso, Francis Bacon va a ubicar a
las artes y a las artesanias, y a los artefactos y al saber cémo, en un lugar de la
historia del saber, equiparable al de los estudiosos que sabian el por-qué para
Aristételes, y al campo en formacion de las ciencias naturales. Es decir que el saber
hacer artefactos asciende al lugar de un modo de conocer equiparable al de la
explicacion tedrica.
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Si bien se han modificado algunas relaciones y los materiales y métodos de
experimentacion han cambiado, parte de nuestras formas de concebir el artefacto
es heredera de estas formas de conocer postuladas por Descartes y Bacon.

Llegados a este punto, el artefacto se proyecta como un concepto que, al ser
heredero de un tipo de saber relativo a la experimentacion tecnoldgica, describe,
por un lado, un mecanismo de interaccién y transformacion del mundo natural; por
otro, el desarrollo de extensiones ortopédicas humanas y, podriamos agregar,
suprahumanas, en tanto puede extender y crear nuevos modos de interaccion que
trascienden aquellos que hasta ese momento de la historia de la humanidad estaban

vigentes.

Esto ultimo es importante, ya que, si lo artificial constituye la manera de
explicar lo natural y, a la vez, el modo de existir de lo humano como proceso
creativo, es a partir de la transformacion de la continuidad de lo natural que los
artefactos producen humanidad en Occidente, en tanto esta humanidad ha
modificado no solo técnicamente, sino conceptualmente su lazo natural con el

mundo a partir del uso de artefactos.

3.1.1. El artefacto del artesano

Esta transformacion de la continuidad de lo natural, si seguimos este
razonamiento, se realiza a partir de un tipo de practica que produce un saber
técnico, como afirma Richard Sennet en su libro El artesano, desde donde proyectar

un modo de conocer y, fundamentalmente, una forma de pensar. Hacer es pensar.

Segun este autor, es en el hacer del artesano, en su vinculo con la creacién
de artefactos, donde existe un aprendizaje que, aparte del desarrollo de las
habilidades y las competencias para hacer algo bien, despliega un tipo de trabajo

gue, en el caso del taller artesanal, permite la cooperacion con otros y admite,

87



podriamos afirmar, un tipo de rutina en la cual se recupera un sentido del hacer
colectivo que, si bien tiene jerarquias, se despega, de alguna manera, de la
repeticion del sistema econdmico contempordneo que fetichiza esa asimetria
(Sennet, 2009).

El artefacto en tanto objeto es el lugar en el cual se desarrolla el hacer que
permitird luego la emergencia de un pensar que no solo abre un hacer con otrxs en
el taller artesanal sino, ademas, el descubrimiento de lo propio que aparece a partir
de las dificultades que pueden ocurrir al aprender una técnica.

Como afirma Horacio Wild, al establecer un posible vinculo entre el artefacto,
de acuerdo al desarrollo de Sennet, y la lengua en el psicoanalisis lacaniano: para
gue exista un saber que permita decir algo acerca de la lengua, debe ocurrir una
operacion analitica, ya que la lengua no necesariamente comunica. En el mismo
sentido, para que exista un saber y un pensar que surja de la construccion de un
artefacto, debe ocurrir un trabajo artesanal que, en el azar de las dificultades y las
respuestas a la repeticion, logre establecer una manera propia de resolucion. Un
pensamiento que no soélo logra comprender lo que se hace, sino que logre volver a
decir el hacer y en el mismo movimiento, la singular participaciéon que en ese

proceso le permite al sujeto estar, saber hacer ahi y dejar su impronta.

Asi: “Con el artefacto ocurre algo similar al lenguaje; por ello la marca que el
sujeto deja en su producto puede ser encontrada bajo dos modalidades: aquella que
es huella y no es seguro que busque comunicar algo; la otra que como nombre

intenta producir un nuevo valor” (Wild, 2010).

Si esto es asi, en esta afirmacién que une el desarrollo pragmatico de Sennet con
el psicoanalisis lacaniano, se ordena un tipo de vinculo conceptual que permite abrir
un primer dialogo entre los objetos discursivos y el concepto de artefacto, en tanto
si este Ultimo es una manera de postular el lugar de encuentro entre la huella y el
nombre, el primero, los objetos discursivos, es un tipo de operacion estética que
establece los alcances de esa relacion (entre la huella 'y el nombre), en el contexto

de la ficcién de la obra.
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Wild afirma que “al alcanzar fines practicos se desarrolla el cerebro y el
lenguaje, entonces Hacer es pensar pasa a ser una frase determinante para
entender que lo que funda lo humano es el hacer en la "periferia" de la cabeza,
siendo el desarrollo del cerebro y sus "funciones" secundario al hacer humano”. En
este sentido, sostiene que “el psicoandlisis también descentrara lo humano del

cerebro, pero ubicara en la objetalidad la condicion de sujeto” (Wild, 2010).

De esta manera, llegamos a un dialogo que encuentra al artefacto con la
lengua, y al objeto con el sujeto en tanto es eso periférico que se produce en el
hacer (del trabajo artesanal y de la operacion analitica, respectivamente) lo que
permite trascender lo que el cerebro y sus funciones proponen (para conocer) y

aquello que la lengua nombra (para comunicar).

En este sentido, y tomando en consideracion esta analogia (y en relacion
también con la historizacion del concepto de artefacto que se realizé previamente)
podemos afirmar que hacer un artefacto puede ser un tipo de operacion sobre el
mundo que permite un nuevo modo de pensar, en tanto inventa otras resoluciones
posibles de lo humano abriendo nuevos interrogantes que nos permitan acceder a

un saber periférico, resultado de ese hacer que nos descentra.

Podemos agregar, en este sentido, que hacer artefactos colectivamente
puede ser en si mismo una experiencia que transforma los modos de conocer, en
tanto, como afirma Sennet, “se adquiere un compromiso a través de la practica, pero

no necesariamente de modo instrumental” (Sennet, 2009).

3.2. Entre lo técnico y lo estético

En las Actas del Il coloquio internacional de Filosofia de la tecnologia
organizada por el Ministerio de Ciencia, Tecnologia e Innovacion productiva

desarrollado en la ciudad de Buenos Aires en el afio 2011, en un articulo titulado
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“Artefactos, objetos técnicos y objetos estéticos”, Anahi Re y Agustin Berti proponen
una reflexién acerca de algunos aspectos del concepto de artefacto desarrollado
por el linglista y esteta checo Jan Mukarovsky, en el marco de su definicion de signo

y de su teoria Semiotica de la recepcion.

En este articulo, los autores afirman que “las traducciones al espafol
realizadas desde el checo eligieron la expresién obra-cosa-materia para hacer
referencia a ese simbolo sensible creado por la compleja composicion de niveles
llevada a cabo por el artista”. Sin embargo, se aclara que en otras traducciones que
provienen del aleman, el inglés y el francés se ha elegido “el término artefacto, que
se replica en los textos tedricos de estética y critica literaria. Desde esta perspectiva,

el artefacto es una parte de un signo, su significante material” (Re — Berti, 2011).

En esta primera cita se define el producto de la operacion que pone en juego
el artista para desarrollar ese “simbolo sensible”, postulando la obra como un

artefacto desde su dimensién material.

Para Mukarovsky, el signo estd compuesto por tres partes. Una que es la
obra material (el artefacto), otra es el objeto estético (las posibles valoraciones
estéticas que adquiere en determinada época) y una ultima parte, la relacion con
algun aspecto del mundo del cual se descubra algun fundamento (o como se
anudan la obra con el objeto y con aquello que esa relacion muestra del mundo)
(Re-Berti, 2014)%.

Si bien esto no es constante, sino que cambia a partir de que se modifica el
tiempo y el espacio, lo que si mantiene una regularidad es la operacién que propone
el signo cuando asigna valor: un movimiento que parte de la materialidad del
artefacto para la emergencia del objeto estético y la posible relaciébn con algun
aspecto del mundo que aun no habia sido postulado (y que, podriamos agregar, se

proyectd como un nuevo fundamento disponible).

20 Citado por Anahi Re en “Tres modos de existencia del artefacto para las poéticas tecnolégicas”. RE, Anahf
Alejandra. Revista de Literatura, Histéria e Memdria VOL. 10 - N2 16 - 2014 1 SSN 1809-5313 UNIOESTE/
CASCAVELP.09-23 Dossié Literatura e Artes em Contato
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En este sentido, el signo como lugar en el cual se anudan estos tres
elementos propone al artefacto como ese lugar operatorio, en tanto es la singular
articulacién de una materialidad especifica la que va a definir el vinculo con los otros

elementos que lo componen.

Por otro lado, Re y Berti, a partir de pensar desde la materialidad del
artefacto, abren en el mismo articulo la posibilidad de establecer un didlogo entre
este concepto de artefacto, acuifiado por Mukarovsky, con “otro concepto de
artefacto méas propio de la Filosofia de la técnica, donde se entiende, por ejemplo,
gue los artefactos son herramientas que exhiben y comunican con éxito su condicién

de herramientas”.

Este dialogo entre dos acepciones del concepto de artefacto, siguiendo este
razonamiento, les permite definir a las obras de arte como aquellas que “exhiben y
comunican, también, su condicion de constructo o artificio, y aunque no las

concibamos como herramientas, la definicion es analoga”.

Si la herramienta “es el objeto técnico que permite prolongar y armar el
cuerpo para cumplir un gesto”, la obra de arte, en cambio, puede ser un artefacto
que “prolonga el mundo y se inserta en él, y en esa prolongacion crea simbolos.
Extendiendo la analogia, cabe preguntarse si esa creacion de simbolos no equivale
a “cumplir un gesto”, aquel para el cual un lugar o un momento excepcional ha

convocado a la obra a reconstituir un universo” (Re — Berti, 2011).

Si esto es asi, si la obra de arte esta “encomendada a cumplir un gesto”, una
de las preguntas que nos podemos hacer es qué tipo de gesto es el que una obra
en tanto artefacto puede llegar a cumplir. A su vez ¢ qué significa cumplir un gesto
en el contexto de la definicion de esta obra-artefacto? ¢ conectar el significante de
este signo con un valor que como objeto estético puede poseer una obra en
determinado momento y su relacién con aquel aspecto del mundo con la cual

podemos vincularla?
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Para dar una respuesta a esta pregunta es oportuno revisar la materialidad
de esta parte del signo que es la obra-artefacto, donde los materiales y los distintos
usos en la construccion de los artefactos pueden ser criterios analiticos para pensar

el tipo de signo que en cada caso se muestra.

En el mismo trabajo que se cita en este apartado, se recupera la propuesta
de Simodon. Este autor propone pensar como en los procesos de produccién
técnica, cuando no se alteran las combinaciones existentes entre materiales y usos,
lo que se logra es reproducir y conservar los alcances técnicos y estéticos de un
determinado artefacto (Re — Berti, 2011). En cambio, si existe una modificacién
técnica a partir de la experimentacion de los materiales y sus combinaciones, esto
permite abrir una dimension estética que proyecta un nuevo horizonte simbdlico en
el cual, como comentabamos antes, la obra en tanto artefacto viene a construir o a

reconstruir otro tipo de funcionamiento del mundo.

En este sentido, la dimension técnica del artefacto tiene un correlato estético,
en tanto el artefacto, desde la transformacion material, produce lo estético
originando una ruptura que altera la funcién y la continuidad y, como comentabamos

en el Capitulo 2, puede hacer nacer, en otra dimension, una operacion.

3.2.1. Laruptura estética

Para completar, el desarrollo propuesto por Re y Berti logra postular la
utilidad de la obra de arte en tanto al cumplir un gesto se rearticula y reconfigura el
mundo. Defender su inutilidad, sostienen, “seria el resultado de un desconocimiento
del arte en tanto hecho signico y de una impostacién de su funcién autbnoma como

privativa, exclusiva; propia del inicio de los procesos de institucién burguesa del
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arte, pero actualmente desfasada o anacronica y, cuando menos, discutible, luego

de La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica”.

Es esta utilidad de la obra de arte la que provoca una ruptura de la
continuidad y reproduccion de los modos de conocer el mundo; y es esta ruptura,
gue se produce a partir de una emergencia estética, la que nos permite, a su vez,
adelantar, por un lado, algo del titulo de aquello que nombra este apartado. Por otro,
entrar en didlogo con dos autores como Claudio Ongaro Haelterman y Boris Groys
qgue al definir la est-ética y la estetizacion, respectivamente, refieren a distintos

aspectos de lo que venimos enunciando.

En el caso de Groys, la estetizacion puede tener al menos dos posibles
acepciones. En su trabajo sobre “El activismo en el arte” (Groys, 2016), destaca que
por un lado tiene que ver con el disefo, en tanto en “la esfera del disefio, la
estetizacion de ciertas herramientas técnicas, mercancias o eventos supone un
intento de hacerlos mas atractivos, seductores e interesantes para el usuario”.
Equivaldria a mejorar el uso del objeto. Asi el arte premoderno, para este autor, es
disefio. Por otro, la estetizacion donde ya no se persigue lo atractivo de una
herramienta, sino que “por el contrario, la estetizacion artistica implica la
desfuncionalizacion de la herramienta, la anulacion violenta de su aplicacion
practica y de su eficiencia. Nuestra concepcion contemporanea del arte y de la
estetizacion artistica hunde sus raices en la Revolucion Francesa -en las decisiones
tomadas por el gobierno revolucionario francés respecto de los objetos heredados
del Antiguo Régimen. (...) Este acto violento y revolucionario de estetizacion del
Antiguo Régimen cred el arte tal como lo conocemos hoy en dia (...) el arte emergio

como la muerte del disefo”.

Esta segunda definicion propuesta por Groys, como un acto que
disfuncionaliza los objetos, si bien no parte del mismo suelo epistemoldgico, se
encuentra, por un lado, con aquello que venimos proponiendo de la obra en tanto
artefacto; por otro, con la definicion de est-ética que propone Claudio Ongaro

Haelterman (Ongaro Haelterman, 2016).
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En el primer caso, podemos pensar que la estetizacién, como una forma de
disfuncionalizar determinados objetos, puede estar asociada a la idea de artefacto
estético, en tanto este Ultimo puede cumplir un gesto de disfuncionalizacién de lo
dado.

Asi, podemos entender que lo que aqui vamos a definir como artefacto
estético popular es un tipo de artefacto que rearticula de modo experimental
elementos, materiales y partes de objetos preexistentes para proponer una ruptura
estética que provoca, en esa accién, un nuevo saber que deconstruya cierta
solemnidad del objeto y aquellos imperativos éticos que articulaban sus posibles

sentidos. Un nuevo saber que cumple un gesto deconstituyente??.

Esto udltimo, la dimension ética que se puede abrir de un artefacto (o la
dimension ética del uso y de la operacion que pueden proyectar los artefactos) y la
deconstitucion nos importan para pensar 10 que en esta propuesta entendemos
como artefacto estético popular, en tanto, y recuperando la definicion de est-ética
desarrollada por Claudio Ongaro Haelterman, podemos pensar que la ética forma
parte de la estética y, esta Ultima, es la que permite que se condensen determinados

signos para la emergencia de las distintas formas que puede adoptar la primera.

Ongaro Haelterman en el articulo “Est-ética latinoamericana en el
pensamiento Rodolfo Kusch” del afio 2016 afirma que “la accién que ejecuta la
obra”, la operacién estética, como veiamos en el capitulo anterior, “es la manera de
contener la vida no vivida, siendo aqui donde se asoma lo tenebroso en términos

de Kusch, donde se actualiza en signos todo lo excluido y desplazado de la vida

21 A partir Kant, entre los imperativos categdricos e hipotéticos, puede existir una tercera posicion que se
resuelve en lo que algunos autores del campo de la deontologia, cercanos a la antropologia y a la etnografia,
van a definir como éticas situadas. “Como sefiala Blackburn (1998), la ética no se sigue, se vive, la ética se
manifiesta en reacciones practicas hacia las cosas, por las respuestas en situaciones concretas y en el grado
de compromiso. Sistemas éticos que no por situados son estaticos, sino que estan en evolucion, a veces
acelerada, por lo cual hay que profundizar en los mecanismos y las formas de servir deberes éticos hacia la
poblacidn, los estilos de vida y libertad personal que puedan estar comprometidos, denostados o vulnerados
por ser incluso calificados como resistencia, disidencia y emancipacion” recuperado de Maria Jesus Buxé
Rey, Universidad de Barcelona, e-ISSN: 2387-1555 DOI: https://doi.org/10.14201/rea202111149170 Eticas
situadas: expertos, controversias y participacién ciudadana).
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misma, que no pudo o0 no se le permitié salir a la luz. Esta transicion entre lo
tenebroso y la luz es, quizés, la respuesta estético-ética a la proto pregunta que los
pueblos, por intermedio de los artistas y sus producciones sensibles, se hacen
acerca de si mismos” (Ongaro Haelterman, 2016).

A partir de la recuperacién de ciertos desarrollos presentes en la obra de
Rodolfo Kusch, Ongaro Haelterman se propone pensar una est-ética
latinoamericana, postulando un tipo de reflexion desde donde desandar los caminos
respecto de los cuales se ha desarrollado un conocimiento acerca de este territorio.
Ese camino es lo estético expresivo que, en clave kuscheana, establece una forma
de acceder a lo propio como lo mestizo, como aquello que se desnombra para volver
a decir en gerundio nuestro habitar un territorio. Lo est-ético es una forma que esta
siendo y que por lo tanto suspende la undireccionalidad de una ética positiva para
multiplicar sus posibilidades de ser, a la vez que suspende las categorias de arte,
de artista y de obra, lo cual nos permite ubicar en su lugar la idea de opera, la de

operacion, y podriamos agregar, la de artefacto.

Asi, y por un camino distinto, lo estético del artefacto, ademas de abrir la
disfuncionalidad en el experimento de esa nueva articulacion como propone Groys,
es el juego de la creacion que permite reestablecer las condiciones para pensar lo
propio, en tanto saber que surge de un espacio creado en un suelo. “Una estética
casi pensada como una epopeya intima desplegada en el territorio multitudinario de
la gran ciudad” (Ongaro Haelterman, 2016) donde “el trabajo-obra sera producto de
lo que fue acto, movimiento, intencionalidad, y ese acto es el fundante; es la
trascendencia de la verdad del acto que revelara su nacer y su perecer, la aparicion
y desaparicion de lo sagrado, lo oculto y fundacional de la tierra y aquello que esta

soporta y alimenta” (Ongaro Haelterman, 2016).

Es en este sentido que podemos afirmar que la ruptura estética es una
ruptura de la continuidad de una ética que se abre en las formas de un artefacto
estético popular que, por un lado, disfuncionaliza los objetos de los que parte, y por
otro, recupera los modos de habitar con otrxs y los pone en acto. A partir de esto,
despliega un movimiento que refracta esa operacion en el pueblo para que otrxs
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encuentren en ese gesto que se proyecta aquello que hasta ese momento quizas

era solo una intuicion.

Ruptura, ademas, que establece un puente entre lo racional y lo afectivo,
entre el territorio y el lenguaje, para poder habitar desde esa disrupcion que proyecta
un suelo desde el cual se esta. Volveremos sobre esto, en el apartado 3.7.

3.2.2. El artefacto como un saber sobre lo humano

Ademas de la emergencia de lo estético, y quizas por este mismo motivo (en
tanto la ruptura de cierta continuidad hace evidente la existencia de un vinculo
fundante con el sujeto), los objetos y artefactos materiales pueden ser entendidos

como el lugar donde lo humano se pone en practica, se sabe, se piensa.
Como afirma Jaime Nubiola:

"...En lenguaje coloquial podriamos decir que la inteligencia humana donde se
encuentra a gusto es en el conocimiento de las cosas materiales, entre las que los
artefactos ocupan un lugar cada vez mas central. Advertir este hecho tiene —en mi
opinibn— una importancia capital: la Filosofia, en cuanto reflexion sobre el ser,
constituye un limite del pensamiento humano en el cual apenas cabe progreso real;
en cambio, la reflexion humana sobre las cosas materiales, la investigacion cientifica
y tecnoldgica, estd llamada a un desarrollo incesante a causa de la aptitud natural
del entendimiento humano para esa tarea. Desde esta perspectiva, podemos afirmar
gue el ser «kmas humano» que se presenta ante nuestro entendimiento son los
artefactos: no sélo en cuanto a su génesis como fruto de la protesis o razén técnica
de los hombres, sino ademas en cuanto a su adecuacién para ser conocidos; aptitud
gue es superior incluso a la que poseen los demas hombres o la propia conciencia
en cuanto objetos de conocimiento, que siempre se nos presentan con algo

indefectiblemente insondable o misterioso” (Nubiola, 1984).
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Si bien Nubiola est4 pensando el vinculo entre el artefacto material y el ser
humano a partir de una reflexiéon en el marco de las investigaciones cientifico-
tecnologicas, podemos extrapolar este planteamiento a la relacion que venimos

proponiendo y ver qué otros alcances son los que se ponen en juego.

En primer lugar, si existe una reflexion sobre los artefactos estéticos como la
gue venimos proponiendo desde su dimension material (signo que es convocado a
cumplir un gesto), la misma nace de intentar recuperar en el objeto algo que este
propone cuando proyecta formas de habitar un territorio que no pueden ser

pensadas.

En este sentido, los artefactos estéticos pueden permitir conocer algo de lo
humano en tanto, por un lado, son el resultado de esa operacion estética que se ha
detenido y ha configurado una materialidad (el artefacto), que nace de los vinculos
con el habitar, y de la singular articulacion técnica que permite la emergencia de un
acierto en el trabajo. Por otro, el artefacto estético abre un modo de saber sobre lo
humano en tanto ese gesto condensado en la materia ahora se reproyecta en una
comunidad y permite hacer nacer un hiato para que lo propio se muestre en el estar
siendo de un colectivo, para que lo popular y lo no dicho, en términos de Kusch,

puedan mostrar eso que ciertas formas de conocimiento occidental han negado.

Pero, ademas, abre una reflexion sobre los artefactos para entender lo
humano, o para encontrar qué de lo humano se ubica en el lugar del objeto, abre
otros posibles recorridos que permiten pensar en la objetalidad del sujeto, abriendo

un didlogo, por ejemplo, con el artefacto del psicoanalisis lacaniano.
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3.3. El artefacto en el psicoanalisis lacaniano

En este apartado regresamos a Lacan y a la definicion de artefacto que se
propone en su teoria psicoanalitica. Artefacto con el que, como comentabamos més
arriba, puede establecerse una analogia con la lengua, pero que, en el
ordenamiento que se viene desarrollando puede ser revisado, ademas, a partir de
ser pensado como una modalizacién variable y mévil que logra trabajar sobre el

vacio, sobre aquello indecible que es solo intuicion.

Al intentar definir el artefacto en la ensefianza de Lacan, Anna Aromi
comenta en el volumen Scilicet, Semblantes y sinthome (AAVV. 2009: 53) que “este
término solo se aclara cuando Lacan, de la mano de Joyce, vincula el psicoanalisis
con la obra de arte y con el artista: es entonces cuando el arte-facto, artis-factum,

va a encontrar su lugar entre los términos analiticos”.

En el esquema propuesto por Lacan, existen distintas acepciones del
artefacto, pero, estriban en dos posibles dimensiones: una a partir de ser pensado
como referencia en el binomio natural-artificial; otra en relaciéon con el semblante y

lo real.

En relacion con esto ultimo, se puede pensar que “el semblante es lo
contrario al artefacto” ya que en “la naturaleza, el semblante es algo que abunda”
((AAVV. 2009: 54), afirma Aromi para sefalar esta oposicion donde el semblante y

el artefacto son dos conceptos que establecen un vinculo distinto con lo real.

Mientras el semblante se encuentra del lado de lo aparente, el artefacto es
un saber-hacer que no significa algo, sino que propone un mecanismo para que algo
de otro orden (lo real) pueda mostrarse y, a partir de esto, podemos agregar, para
gue un nuevo aspecto del mundo comience a existir sin que, por esto, podamos

asirlo claramente.
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El artefacto es un invento, un artificio que trasciende el significado en tanto
permite en el objeto y en la operacion, sean estas estéticas o analiticas, mostrar

algo acerca del sujeto.

Ignacio lIriarte (Iriarte, 2011), para pensar los distintos momentos en los
cuales Lacan va a trabajar sobre el objeto mirada y el Barroco, comenta que este
autor “utiliza el artefacto para hacer un planteo mas completo del estadio del
espejo”. Asi, “el artefacto demuestra lo que sucede en la primera constitucién del
yo: el cuerpo real del sujeto, del cual Unicamente tiene una experiencia fragmentada,
se presenta como totalidad gracias a laimagen en el espejo. De manera correlativa,
el artefacto revela que todo interés que el nifio pone en los objetos es siempre una

proyeccién de una parte de su imagen sobre ellos”.

Esto es central para entender luego el salto que se va a producir en la
ensefianza lacaniana al pensar el artefacto de la mirada a partir de la funcion cuadro
y la esquicia de la mirada en el Barroco, donde Lacan superpone la vision y el mirar:
la vision como aquella de un sujeto que percibe la materialidad de un objeto a partir
de una imagen; el mirar como la posibilidad de un modo de hacer la mirada de la
cultura que se produce a partir de una primera mirada de un Otro que estructura la

posibilidad de mirar. Una pantalla.

Por eso, para Lacan en el Barroco “el pintor objetiva su visién en un cuadro,
gue por otra parte se puede colgar, vender e incluso destruir. Pero para hacer esto
exterioriza ademas una mirada. Reconocemos la mirada de un pintor, incluso la
mirada de una época de la pintura, porque en sus cuadros hay un estilo particular
gue caracteriza la visién del mundo que ese pintor o esa época tienen. Sin embargo,
aunque el pintor puede representarlo todo, no puede representar su mirada en si,
del mismo modo que nuestro 0jo no puede verse a si mismo cuando ve” (Iriarte,
2011).

Esta primera explicacion del artefacto postula la mirada en el Barroco, como
ya adelantaramos en el Capitulo 1, en tanto modo de hacer donde la imagen y la

pantalla, unidas en la esquizia de la mirada, permiten mostrar aquello imposible de
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ver: la mirada. Asi, “en el cuadro, como dice Lacan, el artista depone la mirada: la
bordea, la sugiere, la intuye, le da un valor estructurante en tanto se trata de aquello
gue organiza la representacion, pero en ese acto reconoce que no la puede

representar” (Iriarte, 2011).

Al ver un cuadro del Barroco, y quizas al ver varios, lo que Lacan destaca es
una funcion que surge del cuadro a partir de la cual queda expuesto un juego donde
el pintor logra abrir una mirada que pertenece a una época y que no es la propia,
sino la de ese gran Otro que le permitio estructurarla. El artista es considerado como
un catalizador de esa mirada que esté en el suelo de la cultura, y el artefacto como

aquel que permitié mostrar lo que no se podia mirar.

Esta ultima afirmacion ubica al artista y al artefacto desde el punto de vista
de la ensefianza lacaniana, en el punto de encuentro que permite exteriorizar una
operacion, un gesto; aquello que estaba perdido y apenas insinuado en ese espejo
donde los reyes miran a Velazquez y a la infanta y a las meninas??. Porque, de
alguna manera, este artefacto conceptual lacaniano es un modo de bocetar el gesto
de la operacion y, a pesar de que puede hacer cuerpo en un objeto, su maniobra
destaca un tipo de movimiento que puede abrir un saber acerca de lo que no se

podia mirar, abrir un saber acerca del vacio.

3.3.1. El discurso como artefacto

Pero no sélo la mirada es un artefacto sino que el discurso, en esta misma
linea, puede ser considerado un artefacto para Lacan ya que, mas alld y mas aca

de lo que comunica desde lo simbdlico y desde la produccién de sentido, es una

22 En referencia al cuadro Las meninas de Veldzquez (1656), recuperado en diversos andlisis relativos a la
mirada y no sélo desde el campo psicoanalitico.
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forma de operar que no dice pero que produce un modo de hacer mundo que lo que
abre ya no es el significado sino lo que se muestra, a pesar de él y de ese vinculo
analitico donde se articulan el utensilio-discurso-hecho: “Sélo, si yo hablé a
propésito del discurso, de artefacto, es que para el discurso no hay hecho ya, si
puedo decirlo y no hay hechos mas que de discurso. El hecho enunciado - [el hecho
de enunciar] es todo junto hecho-del-discurso. Eso es lo que designo con el término

de artefacto.”®

Como comenta Daniel Santoro en una charla con Jorge Aleman, del ciclo
“Emancipacion” del 5 de junio de 2022, “hay algo de la verdad de lo que uno quiere
decir que nunca se puede decir y que esta ahi dicho, pero esta atras de algo, que
te salva de tener que poner todo a la luz”, en la clave de la funcién cuadro en Lacan
y proponiendo uno de los enunciados que le dan espesor al nombre del capitulo

“Pensar con pintura”.

En este doble juego entre el discurso como artefacto y el artefacto de la
mirada (decir, mirar) se pone en juego una doble dimensién que, al igual que como
planteamos en el apartado anterior, establece un vinculo entre los objetos

discursivos y el artefacto estético.

Esto permite pensar las distintas dimensiones del concepto de una obra en
tanto operacion visual y discursiva. Por un lado, como artefacto de la mirada,
propone un reposicionamiento del mirar en aquello que se reproyecta desde una
obra. Por otro, es posible alcanzar una reflexion que postule la posibilidad de
establecer al discurso como aquel que puede ocupar el lugar de un objeto a (como
adelantamos en el Capitulo 1) ya que, en la medida en que hace visible el enunciado
en el contexto de la operacion discursiva y visual que propone, permite exteriorizar
una posicion de sujeto que enuncia (desde un estar) y el lugar de un enunciado (que

surge de las formas de habitar un suelo).

2 Lacan, Seminario 18, 1971, pag. 3.
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Esto genera, analiticamente, un desdoblamiento entre aquello que dice y los
modos de decir que estdn presentes como partes de la formacion discursiva

contemporanea.

A partir de esto, el artefacto (de la mirada y del discurso) puede convertirse
en aquel que hace evidente sus reglas y dispersa los acontecimientos del enunciado
gue ahora se encuentran con la mirada en una materia, que es, a la vez, producto

final y operacion de la cual parte.

Asi, los objetos discursivos en tanto artefactos estéticos populares permiten
ademas (y en el sentido que Foucault propone en la Arqueologia del saber la
instancia en la cual suspender las unidades del discurso y poder pensar el discurso
como un monumento), recuperar el contexto de una determinada escena
enunciativa que también desconocemos y que aparece como aquella que nunca
existio pero que forma parte de los modos de decir que surgen e inventan un

territorio, un desdoblamiento entre el discurso y su operatoria en tanto artefacto.

Asi, y en este primer encuentro fundante, podemos afirmar que un artefacto
estético permite unir mirada y discurso en un movimiento operatorio que inventa
nuevamente el mundo, que hace lugar en el mundo y que lo inventa haciendo lugar
mientras inaugura una ausencia justo ahi donde parece que los signos que lo

componen muestran y logran decir algo desde el mas alla.

Y como mira pero también dice, es un artefacto de la mirada del discurso en
la medida en que esa mirada externa que constituye nuestro mirar esta estructurada
por un discurso, mejor dicho, por un artefacto que es discurso y que instala el orden
del significante a partir del cual se ordena también la imagen-pantalla que sintoniza
el esqueleto de la escena primera que, desde la singularidad de un artista, en tanto

gestor cultural, puede hacer que nazcan los simbolos de una cultura.

102



3.3.2. Un puente al monumento

Vamos a proponer un ejemplo que permite pensar esta doble articulacién del
concepto de artefacto en una obra concreta desarrollada por Tomas Espina, que ha

sido inspiradora de lo que en este trabajo se va a definir como Nomonumento.

El embrién de esta idea que comparto surgié hace casi diez afios, luego de
haber escuchado en una cena como un artista proyectaba sobre el monumento de
J. A. Roca en San Carlos de Bariloche posibles acciones en el marco de un
programa llamado “In Situ” que era coordinado por la Secretaria de Cultura de la
Nacion. Deberia agregar que, ademas, en el contexto de ese enunciado, el puente
fue la opcidn que eligié para poder pasar por sobre sus primeras conjeturas y asi
trascender sus explicaciones y las de aquellos que se ubicaban ahora en algunos
de los extremos de ese artefacto estético. Ademas, el puente que disefi6 para pasar
por sobre el monumento de Roca, fue el inicio de un tipo de vinculo con la
comunidad y con el territorio que le permitié trascender la frontera y, sin saberlo,
restituir de alguna manera un lugar con ese gesto, recuperar otra temporalidad,

equilibrar el centro civico a partir de devolver lo sagrado a la geometria de ese sitio.
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Geometria Sagrada (2012), Tomas Espina

La obra de Tomas Espina no logré puentear la frontera que hay en la
sociedad en la cual se levanta aquel monumento, ya que, al poco tiempo, y por
distintos motivos, ese puente fue removido por el Municipio de Bariloche. Sin
embargo, abrié un lugar en un espacio que afecté de una u otra manera a aquellos

gue habitan ese territorio.

Porque quizas intervenir el monumento de Roca con un puente, es hacer un
gesto para, por un lado, intentar abrir esa frontera social e interpretativa (pero
también geografica y cultural, publicay territorial) que se proyecta desde el pedestal;
por otro, convocar al pensar para que nazca un nombre en este lugar que el

artefacto hace.

En este sentido, hacer un puente y no un monumento es poder decir a la
conmemoracién de nuestra Historia desde un lugar distinto, quizas haciendo vibrar

al territorio en el cual se emplaza, desarrollando un juego de operaciones estéticas
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gue nos interpelan desde la mirada y el discurso para abrir el sitio donde irrumpe el

monumento.

Como afirma Claudio Ongaro Haelterman, a partir de recuperar aquellas
categorias que Rodolfo Kusch postulé para poder pensar desde América, una
estética latinoamericana es el resultado de una forma de habitar donde lo estético
para los pueblos de América forma parte operativa de la vida. Asi, mas que obra lo
gue hay en América son operaciones que muestran cémo una forma es gravitada

por un suelo, una forma que hace obra en ese redescubrimiento del territorio.

Porque antes de ser removido, el puente entr6 en didlogo con la cronologia
de esa ciudad, donde distintos grupos que reclamaban por un trabajo digno en los
levantamientos de fines del afio 2012 en Bariloche comenzaron a utilizarlo para
colgar sus banderas de reclamos. Porque, en esos dias en los cuales se levantaba
el puente y los reclamos, Espina, en una conversacion con los manifestantes,
encontré aquello que no buscaba: que la ubicacion del puente, de este a oeste,
permitia restituir el circulo sagrado de los pueblos mapuches, la geometria sagrada
en ese lugar de disputa. Un puente entre la intuicion de la mirada y la emergencia

de un discurso.

Por eso, en este sentido, esta obra puede ser pensada como un artefacto
estético popular, en tanto propone un hiato entre el mirar y el decir que logra fundar
en el Centro Civico de Bariloche, una nueva perspectiva desde la cual ubicar la
mirada que nos mira para que comencemos a advertir aquello que gravitaba el

suelo, para que empecemos a saberlo.

3.3.3. Un sinthome colectivo

De esta manera, y siguiendo esta reflexion que propone el psicoandlisis, la

operatividad del artefacto tiene un tipo de capacidad simbdlica (no en tanto
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semblante) que va en direccién a lo real, que es postulado en una operacién
estética, en tanto formas recuperadas del habitar para proyectar una articulacién
gue deviene gesto y nombre. Obra y artefacto cuya materialidad es una operacién
y no sélo un funcionamiento; un modo de fundar un saber sobre aquello que tensa

un suelo.

Procedimentalmente, la operacion es la que inventa el artefacto ya que, de
alguna manera, un artefacto, siguiendo a Lacan, puede ser una operacion que se
ha exteriorizado, que puede ser compartida, y que, en otra dimensién o momento,
abre la cultura a su propio proceso de creacion para que otrxs puedan tomar ese
gesto que ha sido catalizado por un artista. Un nuevo ritual, urbano y publico, donde
a partir de este movimiento emerge un saber que permite proyectar una comunidad
y un pueblo. Asi, Ixs artistas, en tanto gestores culturales, proyectan operaciones

para que puedan ser practicadas por otrxs (Ongaro Haelterman, 2009).

Si la cultura es un poblar de signos y simbolos en la busqueda de un domicilio
existencial, como propone Rodolfo Kusch, entonces en ese proceso de creacion
semiotica que abre posibilidades de sentido a nuestro existir, se desarrollan
operaciones y artefactos para producir primeramente su propia condicion de
existencia, y, en segundo lugar, aunque esto es solo analitico, para producir la

posibilidad de existir de un pueblo.

Por eso, y a partir de recuperar otro pasaje de la definicibn que Anna Aromi
expone en el volumen Scilicet, Semblantes y sinthome (AAVV. 2009: 55) ya
mencionado al precisar el alcance del vocablo “artefacto” en la ensefianza de Lacan,
se puede advertir que, sobre el final, se establece un vinculo entre este concepto y

el de sintoma y sinthome.

Aromi comenta que “J-A Miller sefiala que Lacan llama al "arte de Joyce” el
reverso del psicoanalisis, “un reverso que no es el discurso del amo sino el saber
hacer del artista”. Porque Joyce supo hacer un arte con lo que le venia de lo real,
se manufacturé un sinthome, a diferencia del neurético que espera ser liberado de

su sintoma, precisamente porque cree en él. El sintoma del neurético quiere decir
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algo, introduce la funcién de la creencia. (...) Y es lo contrario del arte, del saber
hacer” (Aromi, 2009)

Este ultimo comentario de Aromi acerca de los usos del artefacto en el
contexto de la obra de Lacan, permite, entiendo, abrir una dimension de este
concepto en el &mbito de la cultura. Porque si el artefacto es un saber-hacer con lo
gue viene de lo real, una creacién propia y singular que es la contrapartida de la
creencia del sintoma del cual el neur6tico quiere ser liberado, el artista, podemos
conjeturar, puede ser un operador cultural que, con lo que tiene, elabora un
artefacto, un sinthome para poder poner en juego en otro orden aquello que viene
lo de real. Si esto es asi, y atento a los cambios necesarios, si ese sinthome surge
como resultado de un saber hacer que pone en juego algo de aquello que no
podiamos conocer y que estaba detras de la creencia, quizas sean las condiciones

singulares del suelo de un territorio las que permiten ampliar esta afirmacion.

Esta arriesgada proposicion que hace un uso particular de la ensefianza de
Lacan, solo lleva la intencidén de establecer una conjetura en relacién con el vinculo
gue se puede proponer entre el campo del arte contemporaneo y la construccion
del territorio, en tanto la gestion cultural del arte puede hacer surgir un nuevo

equilibrio a partir de trabajar con lo que emerge del habitar en tanto hablar.

Rolando Karothy?4, para pensar la manera singular en la cual el psicoanélisis
va a definir el sintoma, establece una diferencia inicial con la psiquiatria. Para la
psiquiatria el sintoma es un signo, en tanto existe un sistema interpretativo que
puede clasificar determinados sintomas como signos de determinadas patologias.

Lo que se busca es una informacién para ordenar un diagnaostico.

En el caso del psicoanalisis, el sintoma es un significante y se lo considera,
cuando se articula con una pregunta, como la punta de un iceberg del inconsciente

o de las formaciones inconscientes que, a partir del trabajo analitico, permite

24 Karothy Rolando, 2021. La clinica del sintoma y del sinthome. Yoica AC.
https://www.youtube.com/watch?v=ftrQvnAZvt0
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alcanzar un saber hacer ahi con aquello que desconociamos y que a partir de

trabajar con el sintoma comienza a hacer visible su escorzo.

Esta diferencia es importante ya que pensar al sintoma como un significante
es relegar la pregunta por el significado y quizas poder dar cuenta de un saber hacer

gue permita postular un equilibrio que logre volver a decir al sintoma.

Asi, a partir de este sinuoso camino que venimos proponiendo, el sintoma y
sinthome son dos aspectos del proceso de trabajo de un sujeto y, podemos
arriesgar, de la conformacién y el recorrido de una cultura. En ambos casos no hay
resoluciones, pero si una serie de movimientos que, desde ese andlisis, permiten

mostrar los hilos de una operacion en proceso.

Si la estructura psiquica para el psicoanalisis lacaniano es el resultado de
una configuracion singular que en cada sujeto establece un tipo de escena primaria
en la cual se ordenan actitudes y posiciones respecto de determinados objetos, y
no hay una sobre determinacion de la historia social en ese proceso de construccion
de subjetividad (pese a que, como proceso colectivo, la Historia produce sujetos
historicos -Nietzsche, 2007-), al momento de pensar en un territorio concreto como
el latinoamericano en términos de Kusch, puede existir un modo de habitar que no
postule a un sujeto individual sino que abra el juego a un sujeto colectivo al que

podemos llamar “pueblo” y que puede constituir un NOsotrxs.

De esta manera, hacer un artefacto estético puede tener que ver con restituir
un equilibrio, como veiamos en el caso de Geometria Sagrada, ya que, en tanto
sinthome, se gesta la cultura y se reordenan las formaciones del inconsciente
popular, y algo de aquello que se enuncia parte de la pregunta por la doxa y no solo
por las ideas de la episteme. La doxa como un gesto que ha permitido hacer visible
un habitar con otrxs y que ahora puede poner en juego, casi como una singular

genealogia, las preguntas que hace un pueblo.

Asi, un artista o diversos grupos de artistas que logran producir un artefacto

determinado, pueden permitirnos pensar esta obra no sélo como un acierto fundante
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sino, ademas, como un sinthome colectivo: un artefacto estético popular que articula
la experiencia de una estética con la geografia y la cultura de un territorio. Una

geocultura que late. Un acontecimiento de un cuerpo colectivo.

En una de las Ultimas conferencias en nuestro pais de J. A. Miller, al
comentar el caso Charlie Hedbo?®, propone pensar este hecho como un
acontecimiento de cuerpo, pero de un cuerpo colectivo. Es decir, el chiste de la tapa
de la revista parece tocar el cuerpo de cada uno de los miembros de un colectivo
en un mismo momento. Este hecho genera, entre otros temas, un debate sobre el

acontecimiento de cuerpo colectivo, el sinthome y el populismo.

Si bien Miller no piensa el populismo como Laclau, en el sentido de un tipo
de racionalidad politica o la racionalidad de la politica, ya que la contrapartida seria
la democracia en un sentido administrativo (lo cual abriria el juego entre lacanianos
liberales y lacanianos peronistas, de continuar esta oposicion), hay algo de estas
dos posiciones que permiten aportar al postulado de un sinthome colectivo, es decir,

de un acontecimiento de cuerpo provocado por una operacion estética.

Si el populismo, mas allad de la valoracion de Miller, logra producir un
acontecimiento de cuerpo, la operacion y el artefacto estético pueden ser, en un
sentido kuscheano y laclauneano, el resultado de un estética latinoamericana y

populista, en tanto un operar que produce cultura, que produce pueblo.

“La retdrica es la anatomia del mundo social” afirma Laclau. Podriamos decir que,
entonces, el artefacto estético popular puede ser aquel que elabora un significante

vacio, un sinthome colectivo, a partir del cual se refracta un pueblo.

25 E| atentado contra Charlie Hebdo, semanario satirico francés, fue un tiroteo llevado a cabo en Paris el 7 de
enero de 2015, cuando dos hombres enmascarados, armados con fusiles de asalto y otras armas entraron
en las oficinas de la revista. Estos dispararon hasta cincuenta tiros, matando a doce personas e hiriendo a
otros once al grito de «Al-lahu-akbar» (‘Ala es [el] mas grande’) durante el ataque. También mataron a un
oficial de la Policia Nacional poco después. Los asaltantes se identificaron como pertenecientes a Al Qaeda
en la peninsula arabiga, la rama de ese grupo terrorista en Yemen, que asumio la responsabilidad por el
ataque. Otras cinco personas murieron y once resultaron heridas en tiroteos relacionados posteriormente
en laregion de la Isla de Francia. https://es.wikipedia.org/wiki/Atentado_contra_Charlie_Hebdo
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En este sentido, no es un arte politico sino una politica del arte que disputa
el espacio publico y otros modos de hacer obra en el territorio, en tanto existe en lo
operatorio una instancia en la cual, como propone Ongaro Haelterman, se produce
una suspension del juicio para que aquello que nos afecta se convierta en una linea
invisible y sinuosa a partir de la cual encontrar el camino a un saber que nos permite,

como afirma Kusch, aprehender aquello que se ubica de la piel hacia adentro.

Por ultimo, podemos agregar que la obra en tanto pantalla magica (Kusch,
[1955] 2002) permite que la operacidén proponga un nuevo dialogo con el territorio
en tanto el artefacto, como un sinthome colectivo, reconfigura, con ese gesto que
proyecta en el espacio publico, las condiciones para mirar de un pueblo, abriendo,

anaféricamente, nuevas posiciones desde donde pensarnos.

3.4. La puesta en obra de la cultura

En un articulo de Luis Isava para la Revista Estudios. Revista de
investigaciones literarias y culturales (Isava, 2009) se establece una diferencia
analitica entre artefacto, utensilio y herramienta a partir de una reflexion acerca del
espesor significante de lo que este autor va a definir como artefacto cultural, por un
lado, y la manera en la cual opera, por otro. Mas alla y mas aca del arte, lo que esta
propuesta describe es como, a partir de determinada articulacion técnica, ponemos

en obra la cultura y otorgamos sentido al mundo. Vamos a desarrollar esto.

“En tanto que seres culturales, los humanos agregan la capacidad de «abrir
mundos» mediante la accion técnica, comprendiendo heideggerianamente la
posibilidad de instaurar nuevas constelaciones de significacion y de inteligibilidad.
Precisamente, aquello que Heidegger intenta indicar mediante su analisis

fenomenolégico de los tiles es el hecho de que el Dasein habita en el espacio
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abierto por la técnica, es decir, que no hay mundo sin esa orientacion
instrumentalizadora que caracteriza a la ocupacion. Afirmar que todo disefio,
construccion y utilizacion de artefactos porta un «mundo» consigo significa que el
objeto técnico involucrado en toda accion remite a un horizonte de posibilidades
intencionales dentro de las cuales adquiere sentido. La tecnicidad no se limita,
entonces, a asegurar la supervivencia de la especie ofreciendo posibilidades de
adaptacion bioldgica, sino que transforma la realidad abriendo nuevos campos de

inteligibilidad radicalmente inaccesibles sin ella.”

Isava abre este desarrollo de Heidegger y propone, en su articulo, un didlogo
con Cliford Geertz. Describe y analiza como el camino que va del utensilio a la obra
en el autor de El origen de la obra de arte es una puesta en obra de la cultura que
puede ser trasladada a otros objetos 0 manifestaciones. Asi, esta puesta en obra
desde la Antropologia puede permitir que pensemos, junto con Geertz, en la red de
significados que articulan la virtualidad de una cultura que hemos naturalizado y que

ha ordenado el sentido de nuestras practicas.

Esto es asi, ya que a diferencia del utensilio “el camino de la determinacion
de la realidad material de este artefacto no va de la materia hacia el ponerse en
obra sino, al contrario, del ponerse en obra hacia la materia’?®, sostiene Isava
siguiendo el desarrollo de Heidegger, y marcando la oposicion entre el artefacto
cultural y el artefacto en tanto util (aquel que va de la materia hasta el limite de su

habitualidad donde se convierte en trasto).

Un artefacto cultural, de esta manera, es la puesta en obra de la cultura, en
tanto, siguiendo a Isava, se sujetan y se mueven en esta maniobra la red de
significados que la articulan y la serie de nudos que le dan sentido a nuestra forma
de habitar. Asi, la puesta en obra puede tener la forma de un poema, un par de aros,
una practica deportiva, un vestido, una casa entre otros artefactos culturales

enumerados por este autor para ejemplificar los alcances de este concepto.

%6 |sava, Luis. (2009). Breve introduccion a los artefactos culturales 2009-Rev. Estudios-LMI. Caracas.
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De alguna manera, y si esto es asi, los artefactos estéticos populares pueden
ser una puesta en obra de la cultura y formar parte de esta enumeraciéon de sus
posibles formas. No obstante, entendemos que, de ser asi, son un tipo singular de
artefacto cultural, en tanto algo de su finalidad es la puesta en obra de un hiato en
la continuidad simbdlica de una formacién cultural. Una ruptura en cierta graméatica

en la cual se concretan sentidos que permiten hacer la cultura.

Y quizas sea este doble juego entre hacer la cultura y proponer ese hiato, la
posicién intermedia que puede ocupar el artefacto estético popular. Por un lado, es
aquel que puede proponer simbolos para poblar el territorio. Por otro, el que permite
el movimiento de esos simbolos porque los abre al acontecer, y un nuevo dialogo

nace como consecuencia de este acierto que funda.

¢ Pero cudl seria la diferencia, por ejemplo, entre un puente a un monumento,
como veiamos en el apartado anterior, y la operacion de cambiar un aro de lugar en
un cuerpo??’ En principio, en ambos casos hay un artefacto que, a partir de una

intervencion en sus modos de uso, articula unos sentidos nuevos.

Por un lado, cuando corro un aro de algunos lugares donde habitualmente
se ubican en un cuerpo para ciertos usos que de este objeto se han hecho en
Occidente (por ejemplo, lo ubico en la nariz y no en la oreja) se produce una nueva
posicion que destaca o marca otro lugar del rostro y lo muestra en ese nuevo
contexto que hace con el artefacto; por otro, cuando ubico un puente sobre un
monumento y la funcion del puente se corre de su habitualidad ante ese nuevo
contexto, se abren dos nuevos continentes que proponen, a partir de esa operacion

estética, una nueva manera de cumplir la finalidad de ese artefacto.

Esta nueva forma de cumplir con la finalidad se distancia del uso del aro y
del cuerpo individual, en tanto abre una nueva experiencia en un espacio publico

concreto y logra establecer una nueva posicion estética que conecta nuevas orillas:

27 En su articulo, Lufs Isava propone este ejemplo para desarrollar el tipo de operacién del artefacto cultural.
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el bieny el mal, el norte y el sur, el este y el oeste; el amor y el odio; es la proyeccion

de un cuerpo colectivo que se anuda y emerge a partir de su aparicion.

Porque el puente sobre el monumento es un artefacto que no surge en
cualquier espacio, sino en un sitio concreto: sobre el monumento a Julio Argentino
Roca ubicado en el Centro Civico de San Carlos de Bariloche. Porque el puente
sobre el monumento es un acto de geometria sagrada y es tan inesperado e inédito
aquello que esta siendo, que deja de ser solo un puente y se convierte en un lugar
para reestablecer una forma de habitar, mejor dicho, un nuevo equilibrio que abre
las formas de habitar un territorio.

El operar del artefacto que es el puente, a diferencia de otros artefactos
culturales, supone un trabajo arqueoldgico?® realizado por el artista sobre un saber
gue esta detras de esas formas de habitar una cultura con otrxs. Es la puesta en
obra de una espacialidad y una temporalidad gravitada por un suelo, a partir de la
recuperacion de una forma de habitar un lenguaje que nombra un territorio, la que

hace evidente nuestro modo de estar en Latinoamérica.

3.4.1. Un artefacto geocultural.

Esta puesta en obra del artefacto estético popular en el territorio
latinoamericano abre un hiato en la continuidad simbdlica de una comunidad cuando
proyecta una operacion estética que propone un nuevo ritual o que se ubica en el
lugar de un elemento ritual que indica una ausencia (un Nomonumento, como ya
veremos, puede ser una de las formas que adquiere), una necesidad de

emergencia, la posibilidad de otro tipo de historia, el anudamiento de otra serie de

28 Aqui se piensa a la arqueologia en un sentido cercano al que Foucault recupera en La arqueologia del
saber (Foucault, 196 9).
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acontecimientos. La huella que permite nuestra demora, en tanto morar es estar y
habitar un sitio (Ongaro, 2011). La recuperacion de un tiempo colectivo, propio,

popular y divino.

Asi, un artefacto estético popular es el acierto que funda la posibilidad de
volver a estar: pone en obra una cultura que ha sido negada, como afirma Kusch,
pero que aun persiste en las formas de habitar de los pueblos indigenas y las
culturas populares del continente americano, como un modo de pensar pero, sobre
todo, de estar en un sitio, en una situacién con otrxs y, donde una de sus
manifestaciones esta dada por las formas de decir popular (las que no han sido
alcanzadas por las modos occidentales de pensar desde el ser). Es, en el sentido
gue propone Walter Mignolo, una posible manifestacion de una estética decolonial
resultado de un desprendimiento epistemoldgico (Mignolo, 2010).

Por lo tanto, una obra que, por ejemplo, recupere el archivo de un lugar y lo
devuelva a un territorio especifico, sin ubicarlo en la continuidad de esa historia,
puede ser un artefacto estético popular en tanto la obra es un operar que logra
recuperar determinados objetos para proponerlos en una nueva disposicion y en un
nuevo contexto. Este operar que parte de la imaginacion permite la modalizacion y
aspectualizacion temporal y espacial de sitios concretos que ahora abren la

dispersion de una nueva serie de acontecimientos que emergen?°.

3.4.2. La emergencia de un pueblo

Si un puente sobre un monumento puede ser pensado como un artefacto
geocultural, como un artefacto estético popular que pone en obra una cultura a partir

de la emergencia de una serie de acontecimientos dispersos que trascienden las

29 Esto se desarrollard en el Capitulo 5, apartado 5.2
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ideas que movian la voluntad de aquel que produce una obra, entonces lo que
emerge en ese operar estético son las formas y las condiciones para que un pueblo
coagule (o se condense) en ese gesto singular de la obra. Lo que emerge es la
forma de un pueblo.

¢Pero desde dénde podemos pensar la emergencia? La emergencia, junto
con la procedencia, es una de las tareas de la genealogia o de esa nueva
genealogia fundada por Nietzsche y que recupera Foucault en el articulo que inicia
el libro Microfisica del poder (Foucault, 1979). En esta genealogia no se propone la
recuperacion de un origen primero sino los modos que permiten dar cuenta de la
construccién de esta ilusién que es la historia oficial y la dimension historica del

sujeto.

La emergencia de esta nueva genealogia confronta los acontecimientos y los
vuelve a disponer para poder ordenar otras series, otros vinculos que logren
proyectar nuevas relaciones entre esos acontecimientos (del discurso que deja de
ser enunciado para volver a referir al mundo sin el hilvan de la formacion). Estas
nuevas series permiten que, a partir de ese anudamiento, se proyecten otras formas
para el cuerpo colectivo que hasta ese momento era colectivizado: una forma de un

pueblo.

Una forma de un pueblo no es algo preciso, sino que es aquello que nace en
el recorrido y en la operaciéon estética que produce esa forma. Porque un pueblo
emerge, como comentabamos al postular la idea de un sinthome colectivo, en tanto
razon populista al observar como las reglas que unen los acontecimientos son
inseparables de la confrontacion. Algo de la verdad de un pueblo se pone en obra 'y
adquiere forma al confrontar aquello que habia quedado silenciado, en tanto el

saber emerge como resultado de los enfrentamientos.

Por eso, una forma del pueblo, en tanto simbolo de una tensién, nace cuando
el artefacto logra catalizar un suelo, donde los hechos vuelven a ser
acontecimientos. Esto permite que otro tiempo abra el espacio y se desarme la

percepcion de la historia y también de la explicacién de la historia negativa. Por eso,
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lo comentdbamos en el Capitulo 1, un artista puede ser un catalizador o
genealogista ya que desarma los origenes para volver a inventarlos sin tener la
aspiracion de encontrarlos. Su gesto nos permite saber el invento, pero ademas un
modo de trascender la pregunta por ese origen. ES un constructor que muestra otra
articulacién de acontecimientos y que encuentra, en el recorrido y el anudamiento

con un suelo, nuevas conjeturas para hacer sitio, hacer un lugar.

3.5. El artefacto como proétesis simbdlica

En este apartado se vuelve a pensar el vinculo entre lo técnico y lo estético
en el artefacto, pero desde algunos desarrollos que se proponen en el campo de la
Filosofia de la tecnologia, especificamente, a partir de un tipo de reflexion que se
presenta en algunos pasajes del libro De los érganos a los artefactos, desarrollada
por Luis Parente (Parente, 2010). Se establece, ademas, su posible vinculo con el
concepto de habitar en Heidegger a partir de preguntarnos en qué medida un

artefacto estético puede abrir nuevos horizontes u horizontes distintos.

Luis Parente, en el libro citado, comenta que, al revisar el vinculo historico
entre los artefactos y los 6rganos del cuerpo humano, se puede observar que, en
un determinado momento de la historia moderna, se produce un despegue del
cuerpo (que era la referencia) y el artefacto comienza a ocupar un lugar en una
escala supra humana que modifica en parte los limites de lo humano. A diferencia
de la antigua herramienta, que era una protesis-extension del cuerpo, hoy los
artefactos no son solo protesis, sino que agregan nuevas funciones a lo humano ya
gue nacen sin esta escala, y proyectan sobre el cuerpo una nueva experiencia
abriendo nuevos horizontes y nuevos humanos. Asi se invierte larelacién y los seres

humanos se desarrollan en la escala del artefacto.

Si bien se puede objetar que siempre fue asi, este autor entiende que la

transformacion de los Ultimos ciento cincuenta afios ha modificado el vinculo
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histérico entre los dérganos y los artefactos, posibilitando una experiencia supra

humana.

Por otro lado, en este mismo pasaje del libro, Parente describe dos
dimensiones del artefacto. La primera, que tiene que ver con que un artefacto es
una técnica humana destinada a la resolucién de un problema. La segunda, en la
cual a partir de esto (la resolucién de un problema) el artefacto posee la capacidad

de abrir mundos o nuevos horizontes simbdlicos.

Si bien destaca estas dos dimensiones, la segunda, la capacidad de abrir
mundos, no ha tenido el tratamiento que, segun este autor, merece, ya que el
artefacto ha quedado vinculado con una mirada evolucionista y pragmatica relativa
a la resolucion de problemas, donde lo determinante esta siempre en la primera de

las dimensiones, mas alla de que se pueda reconocer la importancia de la segunda.

En este sentido, y a partir de proponer un dialogo entre lo técnico y lo estético,
podemos abrir esta reflexion para pensar en qué medida un artefacto estético

popular puede abrir nuevos horizontes simbalicos.

Si recuperamos la idea de que los artefactos contemporaneos proponen una
experiencia supra humana en tanto, como comentabamos, los seres humanos han
invertido el vinculo y parecieran estar a escala del artefacto, podemos pensar cual
puede ser el alcance de esa experiencia que esta transformando lo humano sobre
el supuesto de que los artefactos despliegan horizontes simbdlicos
mayoritariamente, dentro del marco de una de las dos dimensiones sefialadas por
Parente: la resolucién de problemas. También podemos interrogarnos, en la linea
gue se viene proponiendo, acerca de qué otra experiencia puede transformar lo
humano en este dialogo con los artefactos y cudl seria el alcance para un tipo de

artefacto que se viene definiendo como estético y popular.

Porque si, como afirma Parente, “la computadora y los medios electrénicos
de calculo y gestion son capaces de resignificar la experiencia moderna del

tiempo/espacio generando una diversidad de instancias virtuales” y si “la «sociedad
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de la informacién» anticipa una serie de cambios que, a largo plazo, podrian
amplificar muchas de nuestras funciones de cognicion: la memoria, a partir de las
bases de datos y los hiperdocumentos; la imaginacion, a través de las simulaciones;
la percepcion, mediante la produccion de realidades virtuales o telepresencia”
(Parente, 2010), entonces al proponer un artefacto estético y popular, la experiencia
pueda ser la de una protesis simbdlica que nos desmarca de esa funcion
ordenadora de un tipo de artefacto contemporaneo disefiado sélo con base en una
dimension pragmatica que privilegia determinados aspectos de nuestro desarrollo
humano (mas all4d o mas acé de las derivaciones que esto pueda llegar a proponer).
O quizas, justamente por eso, abre otra experiencia para poder desarmar ese
horizonte cientifico técnico, instrumental y protésico en el cual se proyectan los

artefactos industriales.

Podemos pensar que, de acuerdo con esto, Si como recupera
etimologicamente Rodolfo Kusch en su critica a la autonomia del método cientifico
y occidental, investigar es ir tras la huella (Kusch, [1978] 2000) entonces esta
apertura de nuevos horizontes por parte del artefacto estético popular puede ser
pensada como el saber que una obra produce como apuesta, ya que logra proponer
en el tanteo de la operacion que postula, en su pura operatividad, una discusion
justo ahi donde otros artefactos contemporaneos proponen un cierto tipo de
continuidad irreflexiva, en tanto hacen eje en la reproduccién de un tipo de
experiencia maquinal de lo humano, donde lo técnico parece quedar reducido a los

modos de un tipo de conocimiento cientifico, instrumental, positivo y occidental.

Una obra-Investigacion que logra desconocer para dejar de confirmar un
modo tautoldgico de acercarnos al conocimiento, a la historia de lo Mismo (Foucault,
1970). Asi, al discutir el horizonte simbolico que la dimensién pragmética y funcional
pareciera haber clausurado, el artefacto estético popular va tras la apuesta que
diversifica nuestra experiencia; es una protesis simbodlica que vuelve a ver en lo
humano otras potencias y otras posibilidades de habitacién; una experiencia

colectiva y disruptiva donde lo no signado encuentra su signo y lo humano lo
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singular (Kusch, [1978] 2000), lo propio, en tanto esté siendo la poesia de un saber

de un pueblo que aun no era asible.

Esta poesia popular no es el resultado del esfuerzo estilistico de un grupo,
sino del tiempo comunitario de una operacion, donde el decir surge como una
necesidad vital para poder habitar y encontrar un resguardo, poesia que vertebra
los artefactos estéticos cuando estos recuperan las metaforas que el pueblo ha
desarrollado para volver a invocar lo que no podemos asir, pero que no es sélo el
vacio racional sino ese hueco que han dejado los dioses. Para que creadores en
tiempos de penurias puedan abrirse paso en el territorio de artefactos que ahora
salen a la calle, cumplen un gesto colectivo y logran poner en obra a la cultura,
encontrarle una forma a un pueblo: recortar un nuevo fundamento para nuestro

habitar con otrxs. Volver a estar ahi.

3.6. Algunos artefactos estéticos

Si bien hay distintos modos de abordar el artefacto estético en las diversas
propuestas del arte contempordneo en nuestro pais y en el territorio
latinoamericano, se observa que en una gran mayoria de casos se lo ubica en
relacion con el concepto de aparato (como Grippo o Minujin, por ejemplo) en tanto,
si bien se advierte su importancia en el juego poético que propone una mediacion
estética de la experiencia humana al momento de conocer y de crear mundos, como
veiamos en el apartado anterior, la dimension mas extendida que se recupera de
su definicion y de su materialidad técnica al momento de ser puesto en obra sigue
siendo aquella cercana a la idea de instrumento y/o prétesis que articula procesos

externos.
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Por esto, y para poder pensar inicialmente una definicion del concepto de
artefacto en el campo del Arte contemporaneo de nuestro territorio que puede ser
cercana a este desarrollo, se abre la posibilidad de pensar el artefacto recuperando

otras definiciones y operaciones que permiten abrir este uso.

Los ejemplos que se recuperan en este apartado no pretenden clasificar los
distintos usos del artefacto en el arte contemporaneo de nuestra region, ni mucho
menos listar unos criterios que permitan ordenarlos. Son soélo ejemplos arbitrarios,
provisorios e incompletos que adquieren relevancia y resultan Gtiles en relacion con
el contexto de fundamentacién de esta obra-tesis que ordena, en el Capitulo 3, los

artefactos estéticos como una variante de los objetos discursivos.

3.6.1. Los artefactos visuales

Nicanor Parra define al artefacto de manera muy similar al artefacto explosivo
en tanto entiende que el arte es un artefacto a punto de explotar. "(...) los artefactos
resultan de la explosion del antipoema. Se podria dar una definicion al revés. Decir,
por ejemplo, que el antipoema es un conglomerado de artefactos a punto de
explotar” (Binns, 2006).

Es interesante advertir que si el artefacto es para Parra “el antipoema, un
conglomerado de artefactos a punto de explotar”, la operacién linguistica puede ser
aquella que genera un movimiento, un gesto que se anuda en el objeto. Asi, objeto
y palabras establecen un dialogo que permite la emergencia del artefacto como
aquel que gatilla un nuevo lenguaje a partir de otras emociones que devuelven la
posibilidad de una convivencia (haciendo otro posible uso del desarrollo de
Maturana y Varela acerca de la autopoiesis) y abren la continuidad de un

pensamiento y de ese aspecto del mundo que se muestra. “Yo prefiero decir que un
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artefacto es una configuracion lingiistica autosuficiente, que se basta a si misma.
La palabra autosuficiente es una nociébn que viene de otros sectores del
pensamiento, no estda muy manoseada y no presupone un juicio de valor... Una
configuracion linguistica que tiene sus leyes propias, digamos, que se sostiene por
si misma. Una estructura linguistica en ultimo término, primaria si, muy elemental”
(Morales, 87-88).

Dentro de la produccion de Nicanor Parra, se destaca, para poder pensar
esto que venimos proponiendo, el periodo de los artefactos visuales, en los que la
palabra antipoética, antioficial, no sélo niega lo dado, sino que abre la posibilidad
para que algo de un decir popular pueda encontrar una forma provisoria desde
donde desarticular aquello que la palabra realiza mientras se ordena con el espacio
y en un objeto. Este gesto nace de lo lingtiistico y proyecta su operatividad en una
materia que permite hacer un espacio y un nuevo saber que abra aquellos aspectos
del mundo que se habian cristalizado en la frase o texto del cual se parte. Textos
casados los llama Mario Rodriguez®®, en oposicion a otro grupo de obras que
pueden ubicarse en lo que se define como textos solteros, en tanto Nicanor Parra
“consigue un prodigioso entrecruzamiento: transformar el ver y el hablar en un solo
movimiento. Terminar con la solteria, con el divorcio, para producir unas bodas
escandalosas para Occidente”. Aqui la accion no solo es disruptiva, dislocada,
displicente y decolonial, podriamos agregar hoy, sino que ademas permite
establecer un dialogo para lograr un tipo de deconstruccidon que alcanza un nuevo
horizonte: transforma la palabra en gesto, y la materia en una operacion que

muestra, de distinta forma o a partir de un nuevo modo, por qué se ha detenido.

30 Rodriguez, Mario. “De los textos solteros y de los textos casados”. Texto curatorial para la muestra
Artefactos visuales. Parra. 2002. Concepcion de Chile.
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De la serie Las bandejitas de la reina (serie que nace cuando alguien solicita
un autografo a Parra en la calle y él lo firma en una de las bandejas de carton de
una tienda), Operacion Umbrella estd compuesta por dos bandejas. En la primera
esta dibujada la estatua del monumento del padre de la patria (Bernardo O'Higgins
Riguelme) en la cual se lo encuentra sobre su caballo como en la forma metalica,
sin embargo, en su mano no sostiene un sombrero sino un paraguas. Debajo, en
horizontal y en imprenta, la frase: OTRA COSA ES CON PARAGUAS. En vertical:
OPERACION UMBRELLA. En la segunda, OPERACION UMBRELLA esta en

vertical, y debajo la frase en manuscrito y horizontal:

“Consiste en agregarle un paraguas
A la estatua del Padre de la Patria
Con el objeto de que cobre vida

& vuelva a ser el héroe que fué
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Nadie se esta riendo de nadie.
Yo diria que todo lo contrario
Nicanor Parra

Parque 2001”

Esta obra, que toma la bandeja industrial como soporte para el dibujo y la
escritura, transforma, con el titulo de la serie y con el titulo de la obra (y con el texto
y el dibujo en cada una), ese soporte en un artefacto visual, en el sentido en que

Parra va a nombrar estas series en la retrospectiva de 2002 antes mencionadas.

Asi, un artefacto es visual y es linguistico, y es mas que la suma de esa
unidad: abre una nueva dimension de la poesia, una nueva dimension de los objetos

y un nuevo modo de hacer obra en nuestra Ameérica.

“Soy el fantasma de Hamlet” dice Parra y logra con esto ubicarse en un
territorio que fagocita, como diria Kusch, esas formas occidentales de decir, esa
solemnidad externa, y desde la fiesta y la risa y desde la ironia y ese otro tiempo
logra desandar el proceso que volvio solemne a ese monumento, a ese libertador
gue ahora cobra vida para volver a ser el héroe que fue y no esa estatua que ya no

era.

El juego de Parra no se da en un espacio publico, en la calle, en el territorio.
Es al revés: él logra hacer entrar a un museo esa calle, esas formas del decir
popular, esos modos industriales del disefio y, por medio de sus operaciones, por
medio de sus artefactos, construir un artificio para poder asir eso que late en el suelo
y que puede permitir la multiplicidad de ideas, el descentramiento de los relatos que

ordenaban las series de acontecimientos de una determinada forma.

Los artefactos estéticos populares, de alguna manera, pueden participar de
esta herencia y formar parte, a su vez, de un modo de operar propio de este
territorio, ya que, si bien invierten el proceso y surgen en la calle, en el espacio

publico de un territorio, contindan, en cierta medida, uno de los aspectos que
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estructuran estas operaciones que desarrolla Nicanor Parra para provocar ese
instante previo a la explosion de sus artefactos: el casamiento escandaloso entre lo
linglistico y lo visual, entre las palabras y las cosas, entre Occidente y nuestra
América, como preferia afirmar Rodolfo Kusch.

3.6.2. Vanavolar

Si bien la obra Vanavolar de Tomas Espina (Espina, 2007) no se inscribe
dentro de la categoria de artefacto propuesta por Parra, ni tampoco podria ser parte
de la definicion de artefacto estético popular, es un tipo de obra que puede
configurar una realizacion de aquello que estaba a punto de explotar (en el caso de
gue sigamos pensando esta acepcion del artefacto que se recupera poéticamente
en la obra de Parra). Y no solo porque efectivamente por medio de la polvora se
encienden unos pajaros dibujados sobre una pared para que exploten, ademas se
da un paso mas en tanto se realiza algo de aquello que se enuncia, abriendo una
posible conjetura acerca de ese aspecto del mundo que, en el caso de Nicanor
Parra, aun se mantenia en ese lugar de apertura y diversificacion, de diferentes
sentidos que se abrian en el juego entre objeto y enunciado y de una pretendida

dimension politica de la obra.

Vanavolar (2007)
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De alguna manera, en esta obra de Espina esa dimensidn politica ocurre en
esa palabra que también recupera los modos de decir popular, pero, a la vez, como
la consumacion de un intento que la abre en una explosion que no es solo de
pélvora. Esa explosion que va a consumar poéticamente un enunciado otro va a
destacar la realizacidn, lo procesual, para que el después de esa accion pueda crear
el indicio que separa la pélvora del Gtil y proponer, de esta manera, un nuevo
encuentro entre la materia, lo técnico y la posibilidad de una obra y de un nuevo tipo
de imagen.

Ademas de esta singular forma de operar, hay algo en esta propuesta que si
se puede acercar a lo artefactual desde dos lugares: como enunciado realizado,
explosivo, pero también como una extension o protesis simbolica de otros modos
de hacer la imagen, en tanto ese antes, durante y después que propone la obra
pareciera, en varias capas de sentido, desplegar la imagen en la temporalidad de
su operatividad y de sus condiciones de produccion: mostrar el estar siendo de la

imagen en su maniobra.

Por otro lado, permite abrir el juego politico para volver a mirar nuestro
vinculo con las distintas imagenes que configuran un tipo de regularidad visual de
una época, ya que muestran el movimiento que ahora habita en el después, en lo
gue esta incinerado, en la ignicién: “en realidad cuando algo se incinera, ya pasa a
formar parte del todo; la imagen seria el resto de la sociedad no solamente
capitalista, sino de las vanidades (...) el hollin es el universo de lo que pasa después
de lo que se puede ver (...) todo lo que se quema termina siendo igual”** comenta
Tomas Espina cuando intenta dar cuenta del vinculo entre esta operacion y aquel

resto que ahora cae para volver a mirar.

Si todo lo que se quema termina siendo igual, entonces este tipo de artefacto
estético propone un signo contiguo, un nuevo valor alo que yano esy alavez es
igual a todo. Es decir, el fuego no solo como un elemento visual, sino como

catalizador de aquello que deja de ser lo que pudo ser en el proceso para convertirse

31 https://www.youtube.com/watch?v=a4eM1_c3qQo Entrevista a Tomds Espina por Hersilia
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en lo que queda de un intento. Como un después visual, una nueva imagen post-
fotogréfica; el indicio de aquello que explota para poder mostrar que no se puede
ser, sino que solo se puede estar.

Por dltimo, este movimiento que se detiene en el hollin es una operacion que
pone en juego un saber hacer ahi, un artefacto® que exterioriza una época. Y no
solo porque abre la mirada de una época por lo que queda, por el indicio: existen
pajaros que vuelan en al menos dos sentidos y que proyectan desde ahi, el vuelo
emancipatorio de la explosién, el instante imposible de aquello que no puede
enunciarse, pero, sin embargo, es la imagen de aquello que se enuncia en el aire:

Vanavolar.

3.6.3. El artefacto de la mirada del rescate

Flora Zazu3® camina mirando el piso, buscando “pequefios hallazgos” para
iniciar “el rescate de los objetos”. Comenta que ese rescatar “es algo que se repite
constantemente: es el rescate de los objetos abandonados de toda mirada3",
“quizas en definitiva no estan olvidados, pero en mi mirada los veo como que estan
apartados, que no brillan, que no tienen sentido” afirma. Entiende que rescatar es
volver a contar una historia en la que aparece la “oportunidad de enaltecer ciertos

objetos que no reciben la mirada de otro”.

32 Una operacién puesta en acto que hace que el gesto se exteriorice y se mueva a partir del encuentro con
otrxs.

33 Flora Zazu es una artista que nacié en Cérdoba y vive en San Carlos de Bariloche, donde desarrolla su obra,
resultado de un singular cruce entre su historia familiar, los objetos y su dispersién y, podriamos afirmar, una
forma de mirar, analizada psicoanaliticamente, a partir de la cual descubre justamente algo de su mirada: la
mirada del rescate.

34 E| texto citado es recuperado de una entrevista que realicé a Flora Zazu en el afio 2019 para el desarrollo
del texto curatorial de la muestra Matriz - Sala Frey - San Carlos de Bariloche.
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Todo su trabajo tiene que ver con el rescatar. Asi, con Los cabos sueltos, Las
puntillas de la abuela®®, logra por medio de este rescate “ponerlos en otra categoria”,
(...) “darles vida a condenados a muerte, darles como una vuelta mas”. De alguna
manera, esta vuelta es “una segunda posibilidad” donde es factible encontrar “el

valor en el abandono” o “encontrar en el abandono una posibilidad.”

Comenta que trabaja con “las chapas en el piso, con los diamantes, como los
llamo yo a los vidrios pulidos del lago” y con “los lapicitos que el colegio descarta”.
Afirma ademas que rescata porque “en lo dado, no encuentro nada; es en la falta
donde encuentro estos objetos”. Ahi se conmueve porque empieza la operacién

estética que le permite “poder llevarlos como cenicienta al palacio”.

Cabos sueltos (2021)

En Cabos Sueltos, obra de 2021, Flora logra rescatar los cabos de los
pinceles que ya fueron usados, eso que queda del util, y los cobija y los guarda en
una vitrina; pone a su lado un libro con frases sueltas que ha ido rescatando, que
ha ido mirando. Mirar un libro, atar las frases, leer los cabos y abrir una vitrina de

textos son algunas de las operaciones que propone esta obra cuando rescata,

35> Nombres de sus obras, obras de sus nombres.
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desde un mirada propia y familiar, lo que estaba suelto y perdido en algun rincén de
la soledad. Y ahi coinciden la frase y el cabo, y hay una vitrina para el lenguaje. Es
un artefacto estético donde el lenguaje es un objeto perdido que se rescata al cobijar
a ese cabo que estaba suelto. Y Cabos sueltos nace como una metéfora popular,
empieza a condensar un uso que abre la operacion de este singular artefacto: la
mirada que permite darle un nuevo estatuto a aquello que estaba abandonado,
justamente, de toda mirada.

Quizas sea el material, 0 esa singular experiencia de tocar la textura de un
objeto a partir de la operacion estética que propone en cada momento, lo que le
permite a Flora Zazu atar algunos cabos y de esa manera rescatar algo de aquello
gue estéa suelto, honrandolo y haciéndolo propio como un flaneur que proyecta su
identidad sobre la intimidad del mundo. Un gesto que deviene artefacto, un
significante que nombra trayectos: lugares que se transforman en domicilios que

invitan a perdernos.

3.6.4. El artefacto como intento

Estos ejemplos marcan distintos lugares desde donde pensar qué
operaciones son las que el artefacto puede postular y, a la vez, permiten su
nacimiento. Es interesante recuperar lo que estos artistas proponen al crear sus
artefactos ya que, de alguna manera, recorren alguna de las acepciones que

dialogan en este capitulo para darle espesor a este concepto.

Explosivo en Parra y Espina, pero también, para este ultimo, un artefacto
como un modo de conocer algo acerca de lo humano y como una protesis simbolica.
Esta manera de conocer que, como veiamos, abre lo vincular entre el artefacto y lo

humano y ensancha en parte nuestro mundo conocido para empezar a saber algo
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nuevo, se desliza hacia una interpretacion psicoanalitica de los objetos rescatados

y “llevados al palacio” por Flora Zazu.

Asi, no hay un artefacto, hay artefactos en plural que, como las distintas caras
de un poliedro, muestran la operacidn estética singular que se exterioriza en una

obra, en una maniobra estética y ética, material y conceptual, gestual e indicial.

Estos artefactos hechos de ideas, de productos industriales, de pélvora, de
chatarra, si coinciden en el estar ahi: son una puesta en obra que, a partir de modos
de operar estéticamente, logran indicar algo para articular un mundo sin caer en la
trampa de explicarlo. Gesto silencioso y lleno del ruido que provoca su activacion.
Tal vez, el instante anterior de una revelacion que solo se puede completar con el
tiempo de otrx; el signo que nos hace falta para dar con aquello que esta
definitivamente perdido; una catacresis, en el sentido en que Laclau utiliza este
concepto sobre esa figura de la retdrica (Laclau, 2005). Una anamorfosis
tridimensional que puede transformar, en nuestro caso, el tiempo urbano y el

espacio publico y aquellos objetos que abrimos a la polémica.

Son una decision estética e indisciplinada, un extrafamiento que soélo es
comparable a ese instante posterior al aislamiento social adoptado por el Estado
frente a una pandemia; la posibilidad de una catastrofe saludable en tanto algo del
edificio de lo dado y del ser alguien se desarma, se quiebra, se fractura, y ocurre
una tragedia en aquellas seguridades que nos dejan a la intemperie y nos
desabrigan para volver a cobijarnos en la inmensidad del cosmos, en la gran historia

diria Kusch.

Los artefactos son el final del gesto y es su utilidad la que nos convoca para
hacer el ejercicio de desprendernos de nosotros y de desprendernos la camisa y
meter las patas sucias en la fuente. Puede ser el incordio, la destreza y el trazo de
un movimiento que no necesita saber y nombrar su libertad porque esta siendo algo
distinto: la decisién de jugar. Es que un artefacto puede ser un juego, un tipo de

tablero o de mapa que vuelve a dibujar los mismos lugares: la infancia y los padres
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dialogando en la terapia. Lacan y el Barroco, la anticipacion de una idea, la antesala

y la posibilidad de una teoria.

Un artefacto estético no es solo un artis factum, hecho con arte, sino que
puede ser un arte del hacer, un tipo de pensamiento que articula en el hecho en
proceso una serie de lenguajes que nos desubican, nos desterritorializan para volver
a situarnos inventando el espacio, haciéndolo comunitario antes que publico. Un
artefacto estético es la evidencia de nuestra individualidad despersonalizada que

habita en nuestras memorias colectivas, un modo de abrir otro tiempo en el discurrir.

¢Por qué no es un dispositivo? Quizas porque el dispositivo se ubica del otro
lado, en aquello que observa lo dado, la produccién de sujetos. Y si bien es una
mirada critica acerca de ese régimen social que describe, esta determinado por ese

vinculo con lo dado, con aquello que lo constituye.

En este sentido, un artefacto estético tampoco es soOlo un aparato estético
como lo define Jean Luis Deotte. Para este autor, "son los objetos técnicos
(Simondon, 2007) como la perspectiva o la fotografia, los que, al hacer época y
transformarse entonces en «aparatos», configuran la sensibilidad y la comunidad
(el ser-comun)” (Deotte, 2012). Por este motivo, lo que aqui se propone, en cambio,
no describe la configuracion de sensibilidades que producen los aparatos estéticos
sino, en otra dimensidén de andlisis, las posibilidades que proyecta un artefacto
estético popular para abrir un hiato en la comunidad y, de esta manera, permitir la
emergencia de lo propio, aquello que viene de ese otro tiempo y espacio que es lo

americano. Los modos de decir y habitar un suelo.

Asi, un artefacto estético no es un dispositivo o un aparato sino que esta
siendo, en cambio, un intento por aprehender lo propio, una apuesta estética por
suspender el juicio, un modo de producir y de explorar donde, como afirma Kusch,
“uno se tira un lance, a partir del palpito y temblando de miedo de caer en el ridiculo”
(Kusch, [1978] 2000) recuperado por Claudio Ongaro Haelterman (Ongaro
Haelterman, 2016).
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En este sentido, un artefacto estético es un intento porque en el intento no

hay certezas y no hay lugares a donde llegar.

Un artefacto estético, como una variante de los objetos discursivos, es un
modo de abrir un nuevo lugar y tiempo donde vuelva a existir una convivencia con
el miedo a lo desconocido y con la monstruosidad de signos que, méas que significar,
indiquen nuevos sitios en el territorio donde lo que late en el suelo, lo popular, tenga

un lugar.

3.7. Artefactos estéticos populares

Quizéas este capitulo deberia haber comenzado a partir de este apartado,
pero se entiende que este es el orden en el que debe ser ubicado, ya que lo que ha
acontecido en el texto que lo precede permite llegar a esta reflexion y darla a

conocer en el lugar que corresponde.

En este sentido, un artefacto estético popular es un tipo de artefacto estético
gue puede dialogar con los ejemplos que se vienen proponiendo, pero que podemos

definirlo a partir de dos caracteristicas singulares.

En primer lugar, son artefactos que nacen en el espacio publico y que por
este motivo proponen expandir3® el campo de los lenguajes que se articulan en la
puesta en didlogo con el territorio, en la puesta en didlogo con la produccion del

territorio.

En segundo lugar, los artefactos estéticos populares, como ya se ha ido

sugiriendo en este desarrollo, “recuperan aquellos saberes aprendidos en nuestra

36 A partir de una extrapolacién del modo en que Rosalind Krauss propone pensar ciertos procesos que se
desarrollan en el arte, en su texto La escultura en el campo expandido (1979).
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interaccién con otrxs en el estar en la calle (comportamientos, gestos, recorridos,
estares) a partir de la puesta en obra de los discursos populares, mediadores
necesarios para establecer un posible orden con esa experiencia intima, colectiva
e indecible. Decimos intima, colectiva e indecible porque esos saberes populares
ocurren en el encuentro con otrxs, pero también en la intimidad de nuestras
emociones, las cuales, en tanto no son nombradas, permiten que el padecer sea
una posibilidad actualizable y otras historias y memorias puedan, aunque esa
morada sea provisoria, encontrar un lugar en un territorio especifico a partir de su

puesta en obra3”".

Dicho esto, y para poder abrir el espesor de estas primeras definiciones del
afo 2019 acerca de esta clase de artefactos, debemos volver a Heidegger y, por un
lado, recuperar la afirmacion que establece un tipo de relacion entre lenguaje, ser y
poesia presente en Cartas al humanismo (Heidegger, 1946). Por otro, revisitar El
origen de la obra de arte (Heidegger, 1935-1936) para establecer un vinculo entre
aquellos primeros elementos y algunos desarrollos de esta propuesta. Por ultimo,
abrir estos desarrollos al didlogo con la ayuda de algunos conceptos acufiados por
dos autores en los cuales se apoyan varios de los desarrollos de esta obra-tesis:

Rodolfo Kusch y Juan A. Magarifios de Morentin.

Para Heidegger el lenguaje es la casa del ser®® en tanto muestra la naturaleza
de la existencia humana por tratar de ser algo diferente y/o de decir algo mas de
aquello que se esta enunciando. El lenguaje es la casa del ser porque logra abrir su
utilidad y, en el mismo movimiento, deja expuesto y hace visible un tipo de
interrogante semiotico, estético y existencial; porque el lenguaje muestra y no dice,
porque es metafora mas que concepto; y porque es esa tension la que nombra al
lenguaje y lo que nos constituye a la vez, en tanto el lenguaje es como el dasein, el

ser ahi (el estar siendo ahi, podriamos afirmar con Kusch): una entidad que no

37Barbieri, Ariel (2019) “Non-monuments: Popular artifacts and their function” en Volume 5, Issue 2 (2019) —
Semiotics of Monuments: Politics & Form from the 20th to the 21st century

38“E| lenguaje es la casa del Ser. En su hogar habita el hombre. Los que piensan y los que crean con las
palabras son los guardianes de este hogar.” en Carta sobre el Humanismo, M. Heidegger 1947.
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quiere definirse, sino que es pura posibilidad y muestra que nuestra humanidad es

un proyecto inacabado que no termina de completarse (Heidegger, 1946).

De alguna manera, y a partir de establecer un hipotético didlogo con Rodolfo
Kusch, el lenguaje como casa del ser es una afirmacion que puede mostrar en parte
nuestro estar siendo, en tanto, como sostiene Kusch, puede ser la casa del ser “pero
solo de aquello de lo cual se tiene conciencia, o sea de lo pensable del ser, pero
que la verdad se cumple en lo impensable del ser, en lo que escapa
presumiblemente a la posibilidad de tener conciencia y por consiguiente a toda la
definicién. Se habla a partir de la tiniebla para la conciencia, pero con el agravante
de saber que la conciencia no puede agotar toda la verdad. Siempre queda en la
tiniebla la posibilidad de una verdad mayor” (Kusch, [1978] 2002).

Asi, la poesia, siguiendo esta reflexion propuesta por Heidegger y abierta por
Kusch, es el grado maximo de libertad y de rebelién contra la utilidad del lenguaje,
el acto de mayor ruptura del lenguaje (Heidegger, 1947), porque es el lenguaje en
tanto creacion pura. Es, ademas, aquello que va a permitir a quien la realice,
custodiar esa casa del ser que es el lenguaje, en tanto lo inaprensible y diverso abre
la metafora a la pluralidad que no nombra al ser, pero lo deja entrever. ¢ Para qué
creadores en tiempos de penurias? Para custodiar esa casa del ser, para abrir una

habitaciéon en el territorio.

Ahora bien, este lenguaje que es la casa del ser y muestra la tension de lo
humano como proyecto inacabado, traza la singularidad de ese habitar dandole
forma al mundo. Mejor dicho, es el mundo el que toma la forma de la proposicién
(Wittgenstein, 1921) que, como ya comentamos, quiere mostrar mas de lo que
puede decir, pero que ademas es el resultado del estar con otrxs en un territorio, el

resultado de la gravitacion de un suelo (Kusch, 1953).

Esto ultimo establece una apertura hacia otro posible didlogo entre
Heidegger y Kusch, en el cual se pueda proponer una vinculacion entre las

gramaticas y las gramaticalizaciones que se desarrollan a partir de los modos de
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habitar un territorio, y ademas, a partir de recuperar el vinculo entre la poesia y la

creacion poética popular.

En un pasaje de El origen de la obra de arte, Heidegger analiza las
definiciones del concepto de obra en distintas lenguas. Su reflexién aproxima la
relacion entre la estructura gramatical por un lado y la estructura de la cosa por otro,
en tanto entiende que puede existir una atribucion de aquellos valores que propone
la primera con respecto a la segunda, y que esta atribucién de un valor gramatical
en aquello que es la cosa puede provocar, siguiendo el hilo de la reflexion propuesta
por Heidegger en ese pasaje de su desarrollo, un pensar sin suelo.

En el ejemplo se afirma que “el modo de pensar romano toma prestadas las
palabras griegas sin la correspondiente experiencia originaria de aquello que dicen,
sin la palabra griega” entonces es el momento en el cual “el pensamiento occidental

empieza a perder suelo bajo sus pies” (Heidegger, 1935-1936).

En el parrafo siguiente de este mismo pasaje del texto, Heidegger entonces
se pregunta acerca de este vinculo habitual entre el lenguaje y el mundo a partir de
pensar la relacion entre la estructura de la oracién y la estructura de la cosa. “;,Quién
se atreveria a poner en tela de juicio estas sencillas relaciones fundamentales entre
la cosa y la oracion, entre la estructura de la oracion y la estructura de la cosa? Y
con todo, no nos queda mas remedio que preguntar si la estructura de la oracion
simple (la cépula de sujeto y predicado) es el reflejo de la estructura de la cosa (de
la reunién de la sustancia con los accidentes). ¢ O es que esa representacion de la

estructura de la cosa se ha disefiado segun la estructura de la oracién?”

Esta ultima pregunta es fundamental, porque atafie a un problema semiético,
pero fundamentalmente a un modo filoséfico y antropoldgico de concebir la obra de
arte, en tanto si las cosas toman la forma de la oracién y de su orden gramatical,
puede ser interesante pensar que, si se desarma la utilidad del lenguaje y se
provoca una disrupcién en esa gramatica por medio de la poesia, puede ocurrir algo

distinto. Quizas, puede pluralizar la experiencia humana y abrir el mundo del sery
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de los objetos que est& debajo de nuestros pies y que es desde donde estamos

parados para hablar.

Asi, si pensamos en un modo de decir situado que pueda romper la utilidad
del lenguaje para abrir nuestro estar ahi plural, abriendo la idea del Dasein en
términos kuscheanos, entonces puede existir una tension singular en un suelo que
permita un tipo de gramatica donde el modo de romper esa utilidad descubra un
habitar singular, resultado del encuentro fundante del lenguaje y el territorio; y donde
el decir y el habitar popular se conviertan en un puente geocultural para hacer sitio:

en una poesia urbana que abra los hitos a su acontecer.

Asi, esta reflexion sobre el origen de la obra de arte y el vinculo entre la cosa
y el lenguaje y la graméatica para Heidegger, puede permitirnos pensar los artefactos
estético populares, ademas, a partir de recuperar, por un lado, un aspecto del
concepto heideggeriano de obra de arte y, por otro, de este mismo autor (y en un
mismo movimiento) la acepcion del lenguaje como poesia, ya que de lo que se trata
en el habitar popular es del desarrollo de lo propio, de la capacidad de romper la
utilidad ya preestablecida del lenguaje para pensar otras posibilidades respecto de
los objetos y del mundo vy, a la vez, de nuestro vinculo con ellos al momento de
habitar.

El artefacto estético popular, de esta manera, es otro modo de ensanchar el
fundamento de aquello que emerge como signo de un suelo y que, al ponerlo en
obra, permite que regrese a ese territorio donde habia nacido, pero como un simbolo

abierto, mostrando esa nueva fundacién y fundamento.

Podemos agregar que, desde el campo de la linglistica y desde ciertos usos
gue se realizan del concepto de gramaticalizacion desde el area de la gramatica
funcional (Manuel Marti Sanchez, 2004), puede existir un tipo de variacion de la
lengua espafiola en el encuentro con el territorio latinoamericano que ha
gramaticalizado ciertos usos, ciertas metaforas o metonimias que ocupan el lugar
de huellas de ese habitar un territorio, en tanto modo singular y situado a partir del

cual la lengua se gramaticaliza en el estar; en otros términos, en el rastro de un
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estar con otrxs en el mundo que se proyecta sobre los cuerpos, sobre el suelo y

sobre las cosas desde esas gramaticalizaciones situadas.

En este sentido, entonces, si pensamos la gramatica popular como un tipo
de gramatica situada que muestra cédmo las formas de habitar se imprimen en el
habla, en tanto el habla es gravitada por ese suelo geocultural, podemos afirmar
gue estar con otrxs en América puede ser una forma singular de habitar, en la cual
se gramaticaliza un uso del lenguaje que se transforma en el registro que permite
recuperar un modo de hacer de los cuerpos en un territorio y establecer, al mismo
tiempo, las condiciones de posibilidad para que puedan emerger artefactos
estéticos populares como proyecciones probables de, justamente, esas
gramaticalidades y de esas habitaciones.

Si esto es asi, nos podemos preguntar entonces si los artefactos estéticos
populares pueden ser condensaciones de esas gramaticalidades, de esas formas
de habitar popular, en tanto surgen de operaciones estéticas otras y situadas, y son
la condicion de posibilidad para que algo de aquello que un suelo propone pueda
mostrar un tipo de humanidad que no ha perdido ese suelo, en tanto esa forma que
surge puede ser una nueva pantalla magica®, en términos de Kusch, un nuevo
modo de articulacion donde lo estético expresivo que esta en vinculo con la vida de
un territorio puede abrir, ademas, otras formas del arte contemporaneo, otros modos

de saber que pueden surgir desde el campo del arte.

Pero ¢,cuales son esas gramaticalidades, esas formas de habitar el lenguaje
y habitar el mundo en relacién con un estar con otrxs? ¢Donde se expresa una

gramatica popular?

Rodolfo Kusch reflexiona sobre esto, aunque no necesariamente en estos
términos. Su trabajo de investigacion logra registrar un modo de estar de los pueblos

indigenas del norte de Argentina que habita en el lenguaje y que permite mostrar

3% “E| arte indigena —afirma Kusch— es un arte de conjuracién més que de expresion, de ah{ su
bidimensionalidad y su estrecha relacion con los rudimentos de escritura. Es un arte-signo con el que se
conjura, en forma de pantalla magica bidimensional, todo lo que pudiera oponerse a la integridad humana
del indigena” (Kusch, 1955).

136



una configuracion del mundo diferente de aquella que reivindica ciertas formas del
pensar europeo y occidental; una maquetacion que ordena el estar anterior al sery
le permite rastrear una matriz desde la cual se piensa, se vive, se hace, pero sobre
todas las acciones, se esta en América. A su vez, entiende que estas formas de
decir, que se encuentran presentes en los informantes de sus investigaciones,
tienen un correlato en los modos de decir de las culturas populares de nuestro pais
gue, de alguna manera, toman estas formas a partir de su vinculo con el territorio

en un singular mestizaje.

Por otro lado, en Anotaciones para un estética americana, Kusch hace
referencia al lugar de la produccion estética en y desde nuestro territorio,
destacando que es justamente esta matriz geocultural, que viene de Ameérica y va
al encuentro de ese mestizaje popular, la que, de alguna manera, permite una
operacion estética que pareciera abrir [o monstruoso, lo bifronte, aquello que no
puede ser soOlo uno, sino que esta escindido como una fractura epistemologica que

encuentra en lo estético el lugar desde el cual pensarse.

Asi, podemos pensar que desde Heidegger a Kusch hay un camino que va
de Europa a América, y que trazan el ser, el estar y el estar siendo como mestizaje,
gue puede ser recuperado por Ixs gestorxs u operadorxs estéticos al proyectar
formas en el espacio publico de un territorio americano y, podriamos agregar,
argentino. Un camino, ademas, que va del lenguaje a los artefactos estéticos, en
tanto estos Ultimos son una puesta en obra de la tension del estar ahi; un acierto
fundante que, al recuperar las gramaticas populares (como rupturas con el lenguaje
limpio y transparente) logra dar con ese gesto del habitar y proponer un nuevo signo
gue, desde el decir y desde el ver, abra la esteticidad de un territorio para pluralizar

y proyectar, de esta manera, los modos de habitar.
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CAPITULO 4: Territorios

Como se comentd al inicio, esta tesis tiene la forma de una matrioska: cada
capitulo va recuperando al anterior, conformdndose una arquitectura que va

ubicando una construccién dentro de la otra.

Asi, el objeto discursivo parte, y es parte, de una operacion estética siendo
esta Ultima, aquella que permite el desarrollo de los artefactos estéticos populares,
gue, como ya mencionamos en varias oportunidades, son una variante de los

objetos discursivos. Objetos, operaciones y artefactos emergen en un territorio.

En este capitulo se propone fundamentar el pasaje o trayecto que va de los
objetos discursivos a los artefactos estéticos populares a partir de describir el
vinculo situacional con el territorio, en tanto superficie en la cual se inscriben los
artefactos, y con el suelo, respecto del cual surgen sus posibilidades geoculturales

de existir.

Por eso, y para poder situar el discurso sobre esta obra en el territorio, resulta
necesario abrir nuevamente el recorrido que propone Rodolfo Kusch para poder
pensar qué es un territorio, un suelo, un sitio y qué relacion existe entre estos

conceptos y la posibilidad de pensar y producir obras desde América.

Se ponen en dialogo para esto, ademas, algunos conceptos provenientes del
campo de la semidtica y la filosofia que son solidarios y abren algunas de las

reflexiones y desarrollos postulados por el autor de América Profunda.
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4.1. Suelo, pensamiento y operar estético

En su libro Esbozo de una Antropologia Filoséfica Americana, Rodolfo Kusch
se propone exhumar el modo de pensar americano a partir de realizar una
investigacion “sobre la base de experiencias e informes brindados por gente de
pueblo” (Kusch, [1978] 2000), siendo la concepcién de pueblo (que se desarrolla a
partir de esta investigaciéon) como su reflexion sobre lo que implican los modos de
decir que nacen en él (en contraste con un decir urbano, occidental y racional), lo
gue va a abrir, en los primeros capitulos de ese libro, una relacién fundante entre el
suelo, el lenguaje, la geografia y la forma de nombrar nuestra singular manera de

morar en el territorio americano.

Como ya adelantamos, a partir de trabajar el vinculo entre la geografia y la
cultura, Kusch desarrolla el concepto de geocultura. Y la geocultura, lugar de
encuentro de la cultura y la geografia, del pensamiento y del habitar, tiene como

base el suelo.

Para este autor, si la geografia “hace al habitat, y éste existencialmente al
domicilio™?, la cultura, en tanto silueta o contorno de aquello que forma un suelo, es
“el molde simbdlico para la instalacion de una vida” en tanto ese “molde constituye

el asi llamado suelo.”

Kusch destaca la importancia de pensar desde la geocultura, en tanto es el
gesto singular que surge en relacion con un suelo el que, al mismo tiempo que funda
lo propio y local, deforma y corrompe la pretension de universalidad. Asi, afirma que
“la geocultura de un pensar filosofico lleva entonces a una estructura no racional,
porque se sitia mas alla de la filosofia, donde se produce la friccion entre el asi

llamado espiritu y el suelo que le sirve de sostén en su doble faz como deformacion,

40 ya que al comprender las “rugosidades reales, como los accidentes de la tierra” apunta “a un modo de ser
ahi, al “para vivir” o sea al habitat, al molde simbdlico en el cual se instala el ser” Kusch (1978).
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pero también como fundamentacion” (Kusch, [1978] 2000) citado por Ongaro

Haelterman (Ongaro Haelterman, 2016).

En este sentido, y si seguimos este recorrido, la fundamentacion, el
fundamento “es un derivado del concepto de suelo en tanto estar parado en el suelo,
stare, estar de pie (Stehen en aleman). Y ese estar parado es un estar dispuesto

ante la circunstancia a fin de poder instalar la existencia” (Ibidem).

Asi, si el fundamento tiene que ver con el estar, podemos esbozar que lo que
los artefactos estéticos populares proponen es un modo de operar estético que pone
en juego la condensacion de aquello que esencialmente, como afirma Kusch, tiene
gue ver con las condiciones en las cuales se esta: con el peso, con la gravidez de
un suelo que hace del estar un lugar y un tiempo latinoamericano del cual partir para
pensary, ala vez, para elaborar signos que den cuenta de esta practica, de estas “

adherencias empiricas”, “de este pensamiento pegado al suelo (...) entreverado con

la circunstancias del estar mismo” (Ibidem).

Es en este sentido que podemos afirmar que los artefactos estéticos
populares son objetos discursivos situados en tanto hacen sitio en un lugar, porque
son modos de hacer que surgen a partir del dialogo con un territorio especifico: con
la forma del afuera, con lo dicho, pero sobre todo con lo no dicho, o mejor, con
aquello que trasciende lo que decimos y que descubre nuestro vinculo singular con
un suelo, con aquello que no se dice pero que habita en lo que los signos indican,

sugieren, conjeturan para conformar un suelo.

Un suelo que cumple la misiéon de “moldear, o mejor de deformar, y en el
fondo corromper la intuicion de lo absoluto” donde estar ahi nomas se encuentra
antes que poder ser, en tanto es el suelo el lugar del estar siendo. A la vez, es el
suelo el lugar donde se desarrollan las condiciones que posibilitan la emergencia de

una obra.
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Asi, el suelo es un molde que informa lo simbdlico y las proyecciones que
permiten habitar un lugar: la impronta de un pensar y de un operar estético que abre
la posibilidad de un filosofar y una visualidad propia y mestiza.

Como afirma Claudio Ongaro Haelterman “aqui la palabra “suelo” no tiene
nada que ver con un espacio geografico, como si se tratase de un territorio en el
mapa, sino mas bien con lo que Deleuze denominaba “territorialidad”. En este
sentido, “territorio” es “la region donde se constituye una subjetividad” (Deleuze
1988/1989). Se trata de una concepcion, no geogréfica, sino fundamentalmente
semidtica de la idea de “territorio”. Por eso el “suelo” implica la constitucion de una
identidad. Como dira certeramente Simone Aurora: “la subjetividad es el resultado

de una produccion territorial” (Ongaro Haelterman, 2010).

De esta manera, y en relacion con esta concepcidén semiotica del territorio,
podemos afirmar que los artefactos estéticos populares son una variante de los
objetos discursivos ya que ponen en obra lo que emerge y lo que se hunde en el
suelo, a partir de establecer un vinculo entre las palabras y las cosas que proyecta
un hiato, un delay, un desfasaje donde no sélo se abren nuevos sentidos sino,
fundamentalmente, un tipo de visualidad que logra dar con aquello que el discurso
no puede asir de un territorio, de una ciudad: la posibilidad de una obra que esta
siendo un saber inaprensible y que ahora ubica el cuerpo en una nueva posicion

dentro de un territorio.

4.1.1. Estar siendo en el lenguaje del territorio

Pero ¢qué implicancias puede tener pensar este desfasaje, este hiato entre
las palabras y las cosas para el desarrollo de lo que hemos definido como

operaciones y artefactos estéticos? Por otro lado, ¢en qué medida las categorias
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de estar, ser y estar siendo que Kusch propone para pensar el modo de habitar el
territorio americano nos permiten abrir una nueva y posible relacion de esta

operacion estética pero también semittica?

La reflexién a la que arriba Rodolfo Kusch en varios pasajes del Esbozo de
una antropologia filos6fica americana (pero también en otros trabajos como
Geocultura del hombre americano) tiene que ver con el vinculo lenguaje-suelo en
tanto el didlogo entre el ser y el estar en nuestro territorio latinoamericano le
permiten establecer y precisar algunos alcances etimolégicos de estos verbos y la
relacion con aquello que nombran desde un punto de vista antropoldgico y

epistemologico.

Esta distincion, producto de la singularidad de nuestra lengua castellana,
propone una significacion para el ser (estar sentado y estatico) y para el estar (estar
parado y dispuesto a la marcha) distinta a la de otras lenguas en las cuales no puede

pensarse esto de esa manera.

Este par conceptual permite proponer una inversion en nuestra actitud para
pensarnos desde este territorio, ya que segun la propuesta kuscheana el estar
precede al ser, que en dltima instancia es una emergencia provisoria de ese estar

gue se mueve en una temporalidad pre-ontolégica.

En este sentido, esta manera de habitar un lenguaje, de decir un territorio,
puede abrir nuestra forma de mirar y de operar estéticamente, en tanto el estar
siempre es un estar con otrxs, un nosotrxs, un sujeto colectivo y plural que puede
darse a partir de la condicién de posibilidad que permite, para Rodolfo Kusch, la

resolucion transitoria de estas categorias filosoficas: el estar siendo.

Estar siendo que es movimiento del estar al ser: en tanto algo es mientras
esta. Inversion existencial y epistemoldgica del pensar y del vivir, donde el saber no
es un resultado sino una estrategia para vivir, a partir de un estar y de un habitar

con otrxs.
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Estar siendo como mestizaje entre dos formas que nos habitan como
condiciones histéricas, la comprension de nuestro ser y de nuestro estar que no se
resuelven. El mestizaje como una no resolucion entre la ciudad y el paisaje, como
un modo de “vivir simultaneamente una verdad de fondo y una verdad de forma”
(Kusch, [1953] 2000) en tanto “doble valoracion causada por una realidad que,
desde el punto de vista intelectual, debiera ser una, pero del emocional se bifurca”
(Ibidem).

Estar siendo un tipo de mestizaje entre eso que se nos presenta como
falsedad heredada y la ausencia de algo que pueda nombrarlo: “falta, en una
palabra, el nexo natural que une la vivencia cotidiana, el “aqui y ahora”, con la
verdad aceptada del grupo social. Falta, por lo tanto, la expresion, el signo que nos

traduzca en lenguaje espiritual la circunstancia menuda del estar” (Ibidem).

Ese nexo natural, podemos conjeturar, es aquel que, en parte, propone el
operador estético cuando logra asir ese signo que falta en un gesto, que comparte
y que se propone como un lugar de encuentro entre esas formas heredadas y eso
propio que emerge del suelo. En un gesto que no sélo se propone encontrar esta
forma irresoluble para hacerla visible, sino que ademas la abre colectivamente en
un sitio que logra hacer lugar a aquello que estaba oculto, en las tinieblas. Asi, dos
tiempos y espacios diferentes se encuentran en un sitio donde el paisaje y la ciudad

se yuxtaponen.

Como afirma Claudio Ongaro Haelterman, “la perspectiva geocultural implica
un marco conceptual que nos permite repensar radicalmente el problema de la
creacion cultural. No es casual que Kusch haya pasado practicamente la totalidad
de su vida profesional en un ambito artistico —la famosa escuela de arte Prilidiano
Pueyrredon— y que haya puesto un énfasis notable en el problema de la creacion
artistica. Y es que la “obra de arte”, como evento simbdlico dentro de una cultura,
desborda justamente la dicotomia “subjetivo-objetiva® que planteaban los llamados
“estudios culturales” (Ongaro Haelterman, 2010). Y a partir de esto se pregunta a
continuacién: “Si la cultura implica un emergente simbdlico en un territorio, ;qué es

entonces una creacion cultural?” (Ibidem).
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La categoria que Ongaro Haelterman recupera para pensar la creacion
cultural respecto del desarrollo kuscheano es la de pueblo. Entiende que la
posibilidad de que una obra pueda “decir mas que lo que esté escrito y mas de lo
que reside en la figura individual” de un gestor cultural, artista, escritor y/u operador
seminal “estd dada sobre la base de una comunidad que encontré (...) una
concrecion simbolica de su propia humanidad. Pero esta concrecion simbdlica no
ocurre en modo alguno en un plano racional, sino que ocurre en lo que él llamo
“vector emocional”, que representa justamente esas zonas de intangibilidad donde
una cultura se halla a si misma, sin pedir una justificacion por fuera de si misma”
(Ibidem).

Ongaro Haelterman aclara que “para Kusch, “pueblo” no se corresponde con
una clase social. Mas bien, es ante todo un simbolo que emplea para caracterizar
tres dimensiones que se le presentan al intelectual de clase media: lo masivo, que
implica la subordinacion del ego a la masa; lo segregado, como aquello que ha sido
excluido de los circulos universitarios del intelectual; y finalmente lo arraigado como
aquella identidad geocultural que tiene la masa y que desafia la pretension de

universalidad occidental y cosmopolita” (Ibidem).

De este modo, si esto es asi, los artefactos estéticos pueden ser, siguiendo
este recorrido, el resultado de un tipo de operacion estética que no solo crea, sino
gue gestiona la cultura, en tanto aporta al horizonte simbdlico un modo de mostrar

cdmo se esta en un territorio, en un suelo, en una vida compartida: en un pueblo.

En este sentido, Ixs gestores culturales, Ixs artistas, son mediadores que
establecen un dialogo del pueblo con su suelo a partir de esos simbolos abiertos
gue son las operaciones y los artefactos. Artefactos que, semidticamente, puede ser
pensados como indices con aspiraciones simbdlicas que, podemos conjeturar con
Rodolfo Kusch, se transforman en “unidades estructurales que apelmazan lo
geografico y cultural constituyendo una totalidad dificil de penetrar” (Kusch, [1978]
2000). Esto es importante ya que, a nivel metodoldgico resulta dificil discernir, segin
el propio Kusch, la relacion que unx gestor cultural o artista establece entre el
pueblo, la geografia y la cultura.
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Es la creacion como acto, independientemente de quien lo realiza, la que
dispone un nuevo modo de anudar este vinculo; la creacidbn como una ruptura en la
continuidad de una cierta forma racional y cientifica que se cobija del miedo en la
ciudad, desde donde se enuncia el ser de la filosofia occidental. La creacion, en
tanto modo de gestar la cultura, restituye, de esta manera, algo del estar, de ese
vinculo con lo raigal, con el miedo a la intemperie, con la naturaleza, con lo vegetal
(Kusch, [1955] 2000). Es la creacidn, en tanto gestion cultural que surge y se hunde
al mismo tiempo en el suelo, la que ahora se vuelve parte indisoluble del territorio

semidtico que nos habita y es resultado de esta singular condensacion.

4.2. Estar siendo en la calle, un dialogo en los bordes

A partir de esto ultimo y, quizas, para poder seguir pensando desde otra
dimension de andlisis la creacion y la gestacion de operaciones y artefactos
estéticos en un territorio especifico como modos de producir y modos de hacer la
cultura, podemos recurrir nuevamente al aporte que realiza Juan Magarifios de
Morentin al abordar desde la Semiética indicial algunos de estos aspectos que se

vienen trabajando.

En este apartado se desarrolla el vinculo entre lo que Magarifios denomina
la Universidad de la calle (en uno de sus ultimos proyectos de investigacion) y la
semiodtica indicial, en tanto existen, segun este autor, ciertos comportamientos e
interacciones en la calle que son resultado de un aprendizaje no sistematico con
otrxs en la tarea de vivir y sobrevivir. Esto Gltimo puede permitir un nuevo vinculo
con el concepto de estar que se desarrollé en el apartado anterior, acufiado por
Rodolfo Kusch.
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Juan Magarifios de Morentin, al reflexionar acerca de la expresion popular
argentina “la universidad de la calle” intenta, por un lado, precisar los posibles
alcances de este concepto; por otro, delimitar un problema de investigacién vy, al
mismo tiempo, desarrollar una singular aproximacion al concepto de cognicion

social a partir del andlisis de los comportamientos semioéticos.

En este articulo que fuera publicado en el numero 39 de los Cuadernos de la
Facultad de Humanidades y Ciencias Sociales de la Universidad Nacional de Jujuy,
Argentina, Magarifios define a la universidad de la calle como “(...) esa suma de
conocimientos que no se imparte en ninguna institucion determinada, sino que se
adquiere en el esfuerzo cotidiano por ganarse la vida y/o por tener éxito en el logro
de los objetivos sociales; en definitiva, todo lo que unos hacen para sobrevivir y

otros para vivir todavia mejor” (Magarifios, 2011).

Este oximoron popular le permite también establecer, entiendo, una primera
articulacion con el analisis de la doxa, a partir de comprender al campo de la
semiotica indicial y, fundamentalmente, a los comportamientos semiéticos como
aquellos capaces de generar las condiciones necesarias para la produccion de los
discursos populares, de las proyecciones metaforicas y de las distintos objetos,
formas e imagenes que aprendemos sin una educacion sistematica y en relacion
con las diferentes practicas que representamos/interpretamos en esta gran aula de

aprendizaje que es la universidad de la calle.

Ademas, permite pensar aquello que se desarrolla en la calle como un
espacio singular de construccion social de distintos saberes dispuestos para la vida,
en tanto supervivencia, que se aprenden sin nuestro consentimiento mientras

habitamos un espacio y un tiempo, mientras estamos en la calle, en una cultura.

Estar en la calle, estar en la cultura, que se mueve en los bordes semioticos
(Magarifios, 2008) en tanto abre un posible vinculo con el suelo kuscheano que
definiéramos con anterioridad. Porque este modo de estar (que procede de un suelo
epistémico distinto) es susceptible de ser puesto en didlogo con la propuesta que

Kusch desarrolla al definir la diversidad del ser cuando existe un estar que, como
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categoria preontoldgica, se convierte en un indicio, en la antesala de las multiples

posibilidades de ser.

Como comentabamos, para Kusch habitar el territorio es habitar un lenguaje
en tanto entiende la cultura como un poblar el mundo de signos y simbolos en busca
de un domicilio existencial, siendo esos signos y simbolos posibles aciertos que
fundan, aunque de manera provisoria, nuestra comprension del mundo para la
supervivencia. Ademas, sostiene este autor, porque la deconstitucién en un estar
es la condicion de posibilidad de las multiples formas de ser que podemos proyectar

en ese invento que implica vivir en el territorio latinoamericano.

Decimos invento, porque no se trata en este caso de un planteo esencialista
del habitar en el sur de América que intenta buscar un origen o una verdad Ultima a
descubrir. Por el contrario, lo que Kusch desarrolla a partir del estudio sobre el
pensamiento indigena, o del “estilo de pensar que se da en el fondo de América y
gue mantiene cierta vigencia en ciertas poblaciones criollas” (Kusch [1970] 2000),
es el vinculo estrecho entre el estar y el pensar en un territorio especifico a partir de
hacer evidente la necesidad metodologica de negar nuestro pensar académico y
occidentalizado para poder, de esta manera, recuperar unas formas de habitar y de

decir que permitan articular un saber propio y situado en un territorio concreto.

En este sentido y también en varios otros, esta puesta en didlogo entre
ambos autores puede abrir nuevos aspectos desde los cuales investigar nuestras
formas de saber en este espacio colectivo, en tanto la recuperacion de esta
operacion semiodtica singular que destaca Magarifios puede ser una instancia inicial
para pensar lo popular y a los discursos populares que emergen a partir de lo
comportamental como manifestaciones de un saber intimo y colectivo. Saber que,
analogamente y desde una perspectiva kuscheana, se aprende en el territorio

latinoamericano a partir del estar siendo con otrxs.

Magarifios, en la formulacién del proyecto de investigacion “La Universidad
de la calle”, se detiene en el vinculo existente entre el decir popular, los refranes, y

aquellos comportamientos en la calle que aprendemos sin una sistematicidad y que
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no son tenidos en cuenta como saberes posibles por la pedagogia ya que “ningun
programa pedagogico incluye tales conocimientos entre sus objetivos, se los
considera como degradados, vituperables y no merecedores de respaldo
académico (4,0 es a la inversa?)’ (Magarifios, 2011). En este sentido afirma que
“esa practica pone en funcionamiento aspectos cognitivos de los que existe poca
conciencia, ya bien porque se prefiere dejarlos en el subconsciente, por no
considerarlos dignos de tomar la forma de pensamientos concretos y politicamente
estructurados, ya bien por remitirlos al inconsciente, en cuanto al deseo de
ignorarlos para poder negar la importancia de lo vulgar en la construccién de la
identidad” (Ibidem).

“Es curioso que, no obstante, hayan dado lugar a una extensa produccion
textual y que ésta si haya sido objeto de multiples consideraciones analiticas
e interpretativas, desde los sitiales académicos: tales son los refranes, a los
gue considero formulaciones verbales de ese conocimiento popular y
materialista, que no se ensefa en las escuelas ni en las universidades, a
cuya produccion y transferencia empirica pretendo dirigirme. Pero no sugiero
ir de los refranes al comportamiento, porque una vez mas habriamos caido
en latrampa de la palabra, la cual, con sus reglas y exigencias constructivas,
nos haria ver los fendbmenos que pretendemos estudiar como su mero
reflejo, pero sin advertirnos de esa trampa y como atribuyéndole al
comportamiento lo que son caracteristicas del lenguaje que lo describe; con
lo cual volveria a quedar incluido en el conocimiento formal. En todo caso, el
itinerario, a mi parecer, es el opuesto: ir del comportamiento a los refranes”
(Ibidem).

Es por esto que podemos conjeturar que, en uno y otro caso, lo que Kusch 'y
Magarifios proponen es un vinculo singular entre el estar y una determinada forma
de saber, a partir de lo cual se abre un suelo que permite proyectar otros tipos de
semiosis en donde no solo sea lo linglistico y sus significados y sentidos lo

determinante.

Esas otras semiosis que pueden proyectarse, al recuperar los

comportamientos y los discursos y refranes populares que surgen del territorio,
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abren en el espacio urbano aquel lugar negado o impensado a partir de los modos
de validacion cientifica y académica. Al hacer esto, muestran o pueden mostrar
nuevas contigliidades y condensaciones de imagenes y discursos que permitan el

nacimiento de operaciones y artefactos estéticos.

Decimos artefactos estéticos populares, ya que estos artefactos estéticos
gue surgen en el territorio latinoamericano son populares, entre varias cuestiones
ya mencionadas, porque, como veremos en el préximo capitulo, pueden abrir
formas “desemplazadas” de historias y memorias que hacen visible aquellos
comportamientos y discursos populares que emergen cuando en un proceso de
exhumacion llevamos adelante una singular arqueologia del saber popular de
aquellas series discursivas que se producen a partir de las distintas relaciones entre

los cuerpos en un territorio especifico.

4.2.1. Laimaginacién popular como ruptura

Llegados a este punto, para poder desandar el camino que permite situar el
analisis de los artefactos estéticos populares en un territorio y pensar las
operaciones que surgen de ese proceso, es necesario primero terminar de precisar

este dialogo epistemolégico que se viene proponiendo.

Tanto para Kusch como para Magarifios, la reflexion sobre el estar en la
cultura nos permite entender cOmo esa experiencia con aquello no nombrado, no
sistematizado, se constituye en un saber: un saber para la vida, para estar con otrxs,
Vvivir nuestras emociones, movernos, sobrevivir (este ultimo saber, negado por un

determinado discurso oficial).

Magarifios de Morentin (2011), en otro pasaje del proyecto de investigacion

gue se viene citando, “La Universidad de la calle”, recupera una definicion de un
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diccionario®* de las ciencias cognitivas sobre la cogniciéon social, la cual queda
definida como: “(...) el campo de los saberes y competencias relativos a las
personas (uno mismo y los otros); a las relaciones interpersonales que intervienen
entre individuos identificados por parametros personales y funcionales, en relacion
inmediata o retransmitida (comunicaciones, procesos de posicionamiento mutuo y
de influencia); a las relaciones en el seno de un grupo humano o entre grupos; a las
situaciones sociales. Estos saberes y competencias se refieren a las emociones y
los afectos, los méviles e intenciones que animan a los agentes sociales, de manera
habitual o0 en una circunstancia particular, a los procesos de ajuste, de influencia,

de evitacion y de disimulacion” (Magarifios, 2011).

Esta definicion le permite a Magarifios profundizar la distancia entre lo que
entiende como las formas de aprender de un discurso social mediador consagrado
por las formas pedagdgicas modernas y los recortes de ese saber del mundo que
un determinado Estado propone, y los discursos populares, resultado de otras

experiencias que permiten mediar en la construccion de otros mundos posibles:

“‘en definitiva, cuando pretendemos estudiar el mundo, lo que
estudiamos es la forma conforme a la cual el discurso social, que se nos
permite percibir, nos permite percibir ese mundo. Ese discurso social
mediador estd constituido por el conjunto de los textos construidos con
simbolos, con imagenes y con objetos y comportamientos y reconstruidos,
siempre desde una contemporaneidad, como la actualizacién de los
discursos sociales histéricos que han logrado quedar memorizados, como la
propagacion de los discursos sociales actuales que han logrado hacerse
perceptibles, y como la exhibicién de los comportamientos sociales que han

logrado hacerse mostrables.

Y digo esto para poder establecer un espacio al margen de todo ello,

constituido por otros conocimientos aparentemente innecesarios o incluso

41 BEUADICHON, J y PLUMET, MH (2003) “Cognicidn social”, en Diccionario de ciencias cognitivas.
Neurociencia, Psicologia, Inteligencia Artificial, LingUistica, Filosofia, dir. HOUDE, O., KAYSER, D., KOENIG, O.,
PROUST, J. y RASTIER, F. ps. 66-71 (1998 — Vocabulaire de sciences cognitives. Neuroscience, psychologie,
intelligence artificielle, linguistique et philosophie. Paris: PUF).
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vergonzantes y, en cuanto tales, excluidos de la memoria consciente,
ocultados a la percepcién e inmostrables, y donde se es testigo de otro
panorama que es el resultado de otra historia; espacio donde se situan los
contenidos cognitivos de la universidad de la calle, evadidos de la dorada
carcel de la pedagogia, pero igualmente mediadores en la construccion de

otro mundo” (Magarifos, 2011).

Entonces, siguiendo a este autor, podemos encontrar un camino posible que
permita pensar como determinadas practicas populares, o una semidtica de los
comportamientos de la calle, establecen las condiciones para que emerja un decir
popular, que ya es ruptura en tanto proyecta y le da forma a un saber de un cotidiano
gue no ha sido ensefiado sistematicamente y, sin embargo, aprendimos y
metaforizamos en discursos populares, aunque nos hayamos olvidado de este

proceso.

Esto nos permite enunciar una primera hipotesis conceptual, que surge del
hecho de postular la imaginacion popular como ruptura en la continuidad irreflexiva
de los discursos mediadores consagrados por la pedagogia que prescribe una forma
de conocer: la condicion de posibilidad para la existencia de los artefactos estéticos
populares (de los cuales en el Capitulo 5 trabajaremos la variable Nomonumento)
son esos comportamientos y decires populares que Ixs artistas o gestorxs culturales
recuperan o pueden recuperar para el desarrollo proyectual, material y conceptual

de sus obras en el espacio publico de un territorio.

Estas obras, a partir de combinar determinados lenguajes, realizan la
emergencia de otros saberes que, desemplazados de los discursos oficiales
consagrados por la pedagogia de un determinado Estado, pueden abrir otras
memorias e historias y sugerir esa intimidad indecible que fue posible por la practica

colectiva del estar con otrxs en la calle, en una cultura.
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4.3. El saber de la piel hacia adentro como condicion de posibilidad de una

estética latinoamericana

La imaginacion popular, la universidad de la calle, la intimidad colectiva e
indecible son conceptos que ubican al cuerpo y a la palabra en un territorio, y que
pretenden comprender como desde ahi se proyecta una subjetividad colectiva que

es resultado de ese didlogo deconstituyente y fundante a la vez de un suelo.

Es deconstituyente, porque en tanto se estd, se recuperan las condiciones
de ese pensar y operar propio (Kusch, [1975] 2000); y fundante, porque por esto
mismo, se crean las condiciones para que sea posible una filosofia y una estética

situada en este continente.

En Geocultura del hombre americano (Kusch, [1976] 2000), Rodolfo Kusch
desarrolla un primer capitulo que titula “El miedo de ser nosotros mismos”. Alli
establece una precisa distincion entre un conocimiento cientifico y externo, y un

saber popular e indigena, interno.

El conocimiento cientifico occidental domina el exterior; en tanto establece
una metodologia para ordenar lo que esta afuera, no sabe qué hacer con el miedo

gue esta adentro.

En el otro extremo, el indigena y, podriamos agregar, lo que de ese
pensamiento adn continua vigente en el decir y pensar popular, sabe estar y por
medio de determinados simbolos, artefactos y disposiciones, conjura el miedo y
aquello que no conoce, pero sabe que habita detras de la piel. Este saber es una
estrategia para la vida a partir de articular en ese gesto un mero estar que no habla
de un estado de cosas externos, sino de un movimiento de padeceres interno que
adquieren, a partir de estas operaciones, un tipo de comprensién (Kusch, [1976]
2000).

Se puede agregar que el vinculo que desarrolla Kusch entre la geografia, el

estar y esa singular manera de saber qué es lo que ocurre de la piel hacia adentro
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sitia, como habiamos comentado, el pensar en un suelo. Esto adquiere relevancia
ya que, cuando operamos estéticamente, recuperamos esta relacion entre el suelo
y los modos de habitar, pensar y hablar para, de esta manera, abrir y proyectar esa
invencion popular que logra conjurar el miedo y las emociones en un lugar. Un
nuevo lugar que hace sitio y abre un hiato en la continuidad de una gramética que,

de alguna manera, no nos nombra.

Por eso, si entendemos que estas dos formas de saber que surgen del sery
del estar nos habitan como condiciones histéricas de nuestro estar siendo
latinoamericano, proponer operaciones y artefactos estéticos que surgen de un
suelo latinoamericano puede permitir mostrar nuestro mestizaje. Con ello, mostrar
como ese saber que esta de la piel hacia dentro se vuelve una posibilidad de

comprension.

A partir de esto es conveniente realizar una distincion entre comprender,
explicar, saber y conocer, ya que habitar este territorio es la condicion de posibilidad
de una estética latinoamericana en tanto este singular vinculo con el suelo no
explica una forma de conocer el mundo, sino que descubre un indicio desde donde
investigar y desarrollar modos de comprender como y cudl es el saber que surge
desde el estar, el cual no se puede decir solo desde el pensar sino desde ese hiato

gue acontece a partir de su puesta en obra.

4.3.1. Consumacion

En octubre del afio 2019, en los jardines del Centro Cultural de la ciudad de
Viedma, en el marco de la feria del Municipal del libro y del Congreso Regional de

Literatura, Arte y Sociedad organizado por la Universidad Nacional del Comahue,

153



Zona Atlantica, se desarroll6 una construccion performética junto con Juan

Montelpare que lleva como titulo Consumacion*?.

Consumacion (2019)

La accién propone una escena inicial con una mesa, donde estan apoyados
un cuaderno de tapa roja y hojas blancas, dos lapiceras y una caja con fosforos, y
dos sillas. Comienza con el ingreso de los performers que se sientan unx frente al
otrx. Se sucede un dialogo de acciones donde mientras unx ocupa el lugar de tomar
la lapicera para intentar escribir, el otrx enciende sistematicamente los fosforos de

la caja y los arroja al cuaderno que comienza a quemarse, dificultando la escritura.

Los roles se intercambian varias veces mientras el cuaderno se va
desarmando con el fuego. En un momento ambos toman el cuaderno encendido y
lo cierran quedando una estela de humo en el lugar del fuego. Luego lo dejan sobre

la mesa, humeante, y se retiran.

42 (https://juanmontelpare.wixsite.com/juanmontelpare)
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Consumacion pone en tension los posibles vinculos entre la palabra, el
cuerpo y la accion de escribir, con la pretensién, quizas, de desandar los recorridos

y los guiones que se desarrollan en nuestra cultura.

En este sentido, muestra cuatro momentos - el comienzo, el didlogo, la
disputa y el cierre o consumacion - proponiendo un dialogo entre los cuerpos y el
habitar a partir de elementos como el fuego y la escritura, pero también, como el

humo y la ausencia.

De alguna manera, abre aquello no dicho de nuestro hacer discursivo y
escritural, lo que esta fuera de esa casa del ser heideggeriana, estableciendo un
nuevo repertorio sensible que logra insinuar aquel signo faltante que enuncia
Kusch*3: un indicio, capaz de sustituir aquello que no se puede escribir y que sélo

el humo transforma en huella, en guia, en tanteo.

Asi, la consumacion puede ser un modo, también, de mostrar nuestro
mestizaje, la singular antropofagia discursiva, la fagocitacion de ese monumento de
jarrén que nos viste con ropas que no nos quedan en el cuerpo: la consumacion de

la imposibilidad de ser alguien.

John Berger, en el andlisis de una de las fotos de August Sander que ordena
los capitulos del libro Mirar, que lleva como titulo “El traje y la fotografia”, se detiene
en como el gesto de los cuerpos de campesinos europeos de la primera parte del
siglo XX muestra su trabajo, su cansancio, su torcedura, debajo de un traje que no
puede quedarles porque fue disefiado para el sedentarismo de las clases dirigentes.
Son cuerpos gque han sido torsionados por el trabajo, “totalmente identificados con
el esfuerzo” (Berger, 2005) donde la vestimenta es una aspiracion, en tanto es un
ropaje extrafio a esas fisonomias del movimiento que implica el trabajo. Si bien
Berger propone una reflexion marxista y gramschiana acerca de lo que esta
ocurriendo en la foto en términos de una hegemonia cultural (y podriamos agregar

benjaminiana, ya que el ejemplo del fotografo y el encuadre inicial pertenecen a

43 “Falta, por lo tanto, la expresidn, el signo que nos traduzca en lenguaje espiritual la circunstancia menuda
del estar” (Kusch, 1953).
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Benjamin), el andlisis, en otro plano, es el resultado de un juego entre aquello que
la imagen oculta y aquello que muestra, provocando una mirada exética y
extrafiada, que permite reconocer algo de lo propio, en este caso de los

campesinos, en aquello que se nos ha impuesto.

De alguna manera, Consumacion pone en juego, en un plano distinto, ese
ropaje que no es nuestro, pero no lo hace a partir de un analisis como el que realiza

Berger sino en un sentido metaférico que es auspiciado por un suelo distinto.

Consumacion (2019)

La disputa que propone esta performance es la de una escritura que no nos
pertenece y que solo en la consumacién y el humo abre el rastro que permite que
los cuerpos, hechos de palabras, muestren como logran transformar lo extrafio en
un camino para, de esta manera, poder arribar a un saber sobre lo propio. Que los

cuerpos hechos de palabras muestren cdmo no pueden vestir lo ajeno.
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Vestir lo ajeno* puede no sélo tener que ver con esa distancia entre escritura
y oralidad, como describimos en el caso de Monumento de Jarrén en el Capitulo 1,
sino, ademas, con la oposicion que establece Rodolfo Kusch entre la palabra
pequefa y la palabra grande. “El habla popular dice entonces la palabra comun,
pero esconde, detras, la gran palabra, que completa al sujeto (...) Y en tanto su
sentido hace a lo viviente en su totalidad, encierra el por qué indefinido del vivir
mismo. Por eso el silencio de lo inexpresable que se prolonga en el gesto o en la
ceremonia del rito, o se reitera en la costumbre. Y, en tanto lo popular es también
simbolo que nos afecta a nosotros, encarna ademas la culpa que se cierne sobre
nuestro decir culto” (Kusch, [1978] 2000).

La palabra grande habla en el silencio, y quizas sea la consumacion, el gesto
gue inaugura ese silencio en la ficcion de la obra, lo que vuelve a ubicarnos en la
matriz popular que ahora permite comprender nuestro pensar culto desde un tiempo

y un espacio distinto.

¢, O no es el fuego que se enciende en el cuaderno y el humo que lo cierra
una manera de encontrar otro modo de nombrar lo que acontece en un suelo y que
no podemos decir, escribir, ni tampoco actuar? ¢O no es la obra un bucle
melancolico que dialoga con un Congreso de Literatura, Arte y Sociedad y con la

feria del libro en la cual sucede?

¢O no es, en un sentido mas general, nuestro modo de escribir una
manifestacion de como nos vestimos para negar el miedo desnudo de dialogar con

signos que desconocemos?

Por ultimo, ¢en qué medida la consumacién es otra forma de nombrar el
suelo, el mestizaje y el acierto que funda un modo de existir en este territorio, en

este otro tiempo?

44 Flora Zazu, propone en su obra Vestida con lo ajeno (2008) un tipo de operacién que mantiene un didlogo
con algun aspecto de esta reflexidon en tanto muestra el final del gesto de vestirse a partir de una singular
materialidad.
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Asi, vuelve a aparecer en esta operacidn estética la oposicidn entre el sery
el estar. El ser que se encuentra afuera, en esa escritura de las formaciones
discursivas (Foucault, 1969), en la técnica de esa escritura que se desenvuelve en
la historia; y el estar que esta adentro, tratando de entender el miedo, en el territorio
de un lenguaje que solo puede suceder cuando la palabra se consume con el fuego
y las épocas se desarman en el humo y “el tiempo aparece como un fenédmeno

subsidiario del espacio habitado” (Ongaro Haelterman, 2009).

Es la diferencia, ademas, entre la gran historia y la pequefa historia. La
historia de la naturaleza, la gran Historia y la historia de los hombres, la pequeia
historia. En ese orden.

En algun aspecto, esta operacion estética es una consumacion de la historia
en tanto el humo, semidticamente, es un indicio de un fuego, pero también de una
escritura. Un fuego que escribe un territorio donde solo parecia haber una pequefia
historia que “es la andanza del hombre agazapado detras del utensilio” (Kusch, 2000
[1962], 152).

4.4. Habitar artefactos para hacer lugar en un espacio

Algunas de las palabras que conforman el titulo de este apartado hacen
referencia a “Construir, habitar, pensar”, articulo escrito por Martin Heidegger en el
contexto de la reconstruccion de las ciudades alemanas luego de la Segunda
Guerra Mundial, y nos permiten pensar una posible relacion entre la morada y la
vivienda, y el recorrido epistemoldgico a partir del cual podemos afirmar que una

construccién puede hacer sitio en un lugar.

Para Heidegger, habitar es habitar un lenguaje, en tanto los conceptos de

ese lenguaje (y sus distintas acepciones) ya poseen casi la genealogia olvidada de
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un modo de existir de lo humano que podemos recuperar en la cosa, como aquella
construccién enla cual esté presente (y reline a) la cuaternidad. Vamos a desarrollar

esta idea.

La cuaternidad es una categoria propuesta por Heidegger que redefine el
habitar en la filosofia contemporanea, en tanto postula el vinculo de lo humano (los
mortales), con el cielo, la tierra y los divinos. Estos cuatro elementos conforman,
para este filésofo aleméan, el mundo, y es en relacién con ellos que se debe pensar
el habitar y el construir, en tanto este Ultimo es un modo de habitar, ya que cuando

construimos una cosa podemos hacer lugar en un espacio.

Podemos hacer espacio porque hacemos un lugar con la cosa. Sin la cosa
gue lo redne, no hay lugar y tampoco espacio. La cosa es la maniobra final de un
acto de construir que hace lugar para que habitemos. En tanto construir es estar
habitando (erigir un lugar), es a la vez estar, por medio de la cosa, abriendo la

reunion de los cuatro elementos que conforman el mundo.

Desde este punto de vista, no existe sélo el espacio en tanto abstraccion de
algun tipo de materialidad analizada en forma separada, sino que los espacios son
lugares creados por medio de cosas que reunen los cuatro elementos esenciales
de la existencia humana. Segun Heidegger, “los espacios son siempre espacios
para humanos pues sélo desde las ligas con los elementos de la Cuaternidad es
posible considerarlos. Sélo los mortales son capaces de habitar de esta manera
generando espacios. El lugar no existe si no llegan a él los humanos para transitar
por ellos; solo ellos son capaces de aviar esos lugares, esas plazas” (Mendoza
Garza, 2018).

En este sentido, podemos afirmar junto con Mendoza Garza que, en relaciéon
con el espacio, “Heidegger maneja dos términos distintos solo por el plural para
conceptos o caracterizaciones diferentes. Por un lado, estan los espacios, que son
generados por las cosas coligantes de elementos de la Cuaternidad vy, por otro, el
espacio, el cual se refiere exclusivamente a la medicion de las distancias entre

diferentes emplazamientos donde ubicamos los espacios” (Mendoza Garza, 2018).
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Esto es importante ya que, de alguna manera, este concepto de espacios
generados por las cosas que reunen a los elementos que conforman un mundo
puede dialogar con la idea de territorio y suelo que trabajamos en el comienzo de
este capitulo, en tanto esta coligacion tiene que ver con el vinculo entre el habitar y
el construir un lugar para que sea posible un espacio. Ademas, porque como afirma
Heidegger, si “las cosas del tipo de estos lugares dan casa a la residencia del
hombre”, (“un molde para instalar la existencia”, diria Rodolfo Kusch), entonces esta
idea de casa puede abrir nuevamente el vinculo con el lenguaje en tanto “el lenguaje
es la casa del ser” (Heidegger, Cartas al humanismo) hace referencia a estas
instancias del habitar humano. Como afirma Mendoza Garza: “aparece en esa frase
la propuesta del lenguaje como una construccion erigida para permitir habitar el ser.
Las indicaciones para erigir esas construcciones, esos lugares, esas casas, se
reciben desde la simplicidad de la relacién cielo y tierra, divinos y mortales”. El

habitar un mundo cuaternario.

Asi, y como un nuevo anudamiento, la construccion del lenguaje vuelve a
establecer un vinculo con la construccion de la cosa, en este caso, desde el espacio
y el lugar, entre el construir y el habitar, en relacion con el pensar. Dice Heidegger:
“‘las cosas que, como lugares, otorgan plaza las llamaremos ahora, anticipando lo
gue diremos luego, construcciones. Se llaman asi porque estan producidas por el

construir que erige” (Heidegger, 1951). Decir los espacios, hacer lugar.

La imagen que Heidegger propone para desarrollar una posible explicacion
de esta propuesta es el puente, el puente que hace sitio, que articula el espacio y
lo configura; un lugar que cruza la frontera para proponer un encuentro con ese
nuevo territorio que emerge con su presencia. Abre un hiato en el tiempo y produce
el espacio en tanto distancia. Sin embargo, el espacio, en singular, ya no es el
resultado de mediciones que permiten inferir la preexistencia de los lugares. Son los
lugares en tanto cosas, es el puente en tanto artefacto, el que hace sitio y crea el

espacio.

En este sentido esta el lenguaje -que permite habitar en tanto crea una

morada de sentido para el ser- y las cosas -que hacen lugares para morar en tanto
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retne al mundo que crea lo humano. El lenguaje y las cosas como constructores de
habitaciones que crean lugares en tanto son modos de erigir la existencia, de
instalarla, de hacerla posible.

Por eso, como afirma Mendoza Garza al comentar el articulo de Heidegger
gue se viene trabajando, ademas del puente, “un mito puede considerarse una
construcciéon. (...) También pudiera considerarse como un tipo de estas
construcciones a cada una de las culturas humanas y pensarlas como

emplazamientos donde los humanos podemos transitar.4”

Si esto es asi, entonces el territorio, al ser un territorio semiotico, es la
condicion de posibilidad de que se construyan cosas que coligan, cosas que reunen

y permiten el habitar humano en tanto estar siendo ahi, en ese lugar que reune.

En ese sentido, si las cosas “exigen para su produccion el construir como
pro-ducir’ (Heidegger, 1951) entonces producir una cosa, construirla, es proyectar
un lugar y crear un espacio para morar, para estar, en tanto lo humano y el espacio
no son excluyentes sino, concurrentes. Se funden en el construir. Asi “la esencia
del construir es el dejar habitar. La cumplimentacion de la esencia del construir es
el erigir lugares por medio del ensamblamiento de sus espacios. Solo si somos

capaces de habitar podemos construir’ (Heidegger, 1951).

Ahora bien, llegados a este punto: ¢qué significa ser capaces de habitar?
Mas alla y mas aca del analisis de las distintas acepciones de este verbo trabajadas
por Heidegger, y tratando de ubicar este habitar en un territorio (el cual, como ya
comentamos, entiende al vinculo entre una geografia y una cultura) quizas ser
capaces de habitar es poder tantear el suelo para poder leer ese mapa que esta
debajo de aquel que ha trazado un Estado Nacional. A partir de esto, poder darle
un nuevo lugar a esa otra temporalidad, inventando espacios en el espacio que

permitan mostrar el estar siendo de la vida humana en nuestra América.

*>Maria del Rosario Mendoza Garza, Heidegger en 1951: construcciones que hacen posible el habitar.
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4.4.1. El territorio de los aciertos que fundan

Atento a los cambios necesarios, y pensando en un posible diadlogo entre el
construir heideggeriano y la idea del acierto fundante en Rodolfo Kusch, podemos
afirmar que ser capaces de habitar este territorio puede tener que ver con construir
aciertos que funden la reunién de lo humano en tanto los aciertos fundantes pueden

ser cosas del tipo de las construcciones desarrolladas por Heidegger.

Si esto es asi, una operacion y un artefacto estético creados en un territorio
americano pueden ser construcciones que, en el plano de la ficcion de la obra,

hacen lugar en el sentido en que Heidegger desarrolla el habitar.

Sin embargo, podemos pensar que, para hacer lugar en América, ademas,
es necesario revisar como determinadas construcciones que han sido trasladadas
desde una geografia y cultura diferente han desarrollado una temporalidad y una
espacialidad distinta que ha establecido un tipo de habitacion singular y mestiza.
Decimos singular porque ha abierto espacios yuxtapuestos o paisajes mestizos (que
desarrollaremos en el Capitulo 5). Mestiza, porque ha fagocitado ese modo de hacer

lugar que esas cosas o artefactos proponian inicialmente.

Asi un objeto discursivo, o una de sus variantes, el artefacto estético popular,
puede ocupar el lugar de la cosa que hace sitio, dentro de la reflexion heideggeriana,
para abrir un espacio singular que logra fundar lo humano a partir de una operacion
gue, en la ficcion de la obra, logra mostrar aquello que esta negado y que ahora

emerge en un suelo.
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En este sentido, y en este doble juego que puede proponer el construir en
Latinoamérica“®, se recupera el vinculo entre el lenguaje y el suelo, y entonces se

construye de otro modo.

Por un lado, se construye a partir de mostrar cémo las gramaticalizaciones
de un pueblo son accidentes geogréficos de una cultura que hacen suelo justamente
a partir de esas marcas, de esos modos de habitar. Por otro, y en el mismo
movimiento, se estetizan y disfuncionalizan las construcciones que nos fueron
legadas -el monumento puede ser una- para darles un nuevo tiempo y espacio en

el gesto de esta operacion que desfunda.*’

Asi, las cosas del tipo de las construcciones y el lenguaje en tanto
gramaticalizaciones populares se encuentran en el acierto que funda un lugar en
América para restituir algo de esa matriz del estar y el habitar que aun pervive en el

pueblo, en las culturas populares.

4.4.2. Quedate en el molde

La obra no ha sido realizada aun, pero ya esta realizada en el lenguaje que,
como catalizador del suelo (y como constructor del pueblo), ha logrado una

gramaticalizacion singular. Este es sélo un ejercicio de esa obra proyectada.

Quedate en el molde en su acepcion mas extendida significa decirle a alguien
gue se abstenga de hacer algo o de intervenir. Supone, ademas, la ironia de una

orden que tiene la intencion de preservar a aquellos a quienes va dirigido el

46 Ya que por un lado es negacién de lo dado vy, por otro, fagocitacion para la construccién de lo propio
donde lo propio es lo mestizo, resultado de esta doble operacion.

47 Como veremos en el Capitulo 5, donde en una de las obras se muestra la operacién que va del fundar al
desfundar.
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enunciado. Incitacion a un no movimiento que pareciera auspicioso para quien va

encomendada esa orden.

Ahora, ¢por qué decidimos quedarnos en el molde? ¢Es solo porque
consideramos que es algo conveniente? ¢ Es solo por el miedo a aquello que pueda
ocurrir? ¢ 0O también existe un anhelo en esa frase popular a partir del cual puede

abrirse otra experiencia temporal y espacial de habitar un suelo?

Quedarse en el molde quizas no sea solo preventivo sino un modo de estar
gue es recuperado por los modos de decir popular a partir de como los cuerpos
interactian y dicen esta geografia, a partir de lo que los cuerpos abren en el estar:
guizas una intimidad colectiva que no necesita que haya un protagonista o un autor,
sino que esta cultura sea un nosotrxs donde el molde permita acotar la dispersion

para que un sentido sea posible y podamos conjurar el miedo.

No es en este caso un molde que responde a la idea de un modelo de
persona, de trabajo, de sociedad. Es un molde que dibuja el suelo, establece ritos y
ceremonias, mitos y leyendas, y configura el valor de la vida como una experiencia

colectiva.

Tampoco es el miedo a aquello que pueda ocurrir por hacer algo que desafie
el orden establecido socialmente, sino que puede ser un miedo mas ancestral que
aun sobrevive en estas tierras: el miedo a lo que no se conoce y que en la extension
y en la intemperie del territorio adopta distintas formas: la ira divina, la oscuridad,
ese lugar pre-cientifico que constituye otra posibilidad para nuestro modo de habitar,

pensar y construir.

Sin embargo, quedarse en el molde puede ser también una forma de
resistencia, que quizas es similar a lo que en el Capitulo 1 definimos como
jarronizacién del sujeto. Pero, en este caso, la resistencia emerge en la forma de un
molde que hace lugar y desafia el sentido que puede adquirir la idea del progreso
cientifico-tecnologico occidental en este territorio. Es la inmovilidad del gesto donde

el molde adquiere, en esta ficcion proyectada, las caracteristicas de un modo de
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resistencia al ejercicio de un poder, que ya no es el resultado de la productividad de
determinados discursos (médicos, educativos, juridicos, econémicos, religiosos,
académicos, entre otros) sino que se asemeja a Bartebly, el escribiente de
Melville*®, quien al ser requerido por el poder, resiste en la inaccién enunciando

reiteradamente: “Preferia no hacerlo”.

Quedate en el molde es una obra proyectada y dibujada en el marco del XIV
Congreso Mundial de Semidtica, y que esta asociada a la idea de Nomonumento

gue se trabajara en el préximo capitulo.

Solo como un adelanto se puede pensar que aquello que fue bocetado en el
afio 2019 ya estaba abriendo lo que aqui se desarrolla, en tanto quedarse en el
molde puede ser un tipo de propuesta donde el molde es el negativo de la persona
gue no es monumentalizada en ese gesto, sino que es el gesto capturado en el

instante del molde, aquel que esta en lugar del monumento de una vida.

El molde como operacion parece mostrar el fracaso del monumento y el
guedarse de forma imperativa, la ironia que habita en el suelo. Porque
desmonumentaliza el modo de habitar propuesto por Occidente, con la intencion
guizas de abrir la singularidad, el instante y esa concavidad en la cual se vacia el

ser para que el viento de la Patagonia haga la suyo.

“8Melville, Herman [1853] (2004). Bartebly, el escribiente. Gargola Ediciones. Buenos Aires.
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Boceto para Quedate en el molde (2019)

Quedarse en el molde es un saber que emerge de la poesia popular y nos
ubica en el hueco de la intimidad colectiva. Quedarse en el molde es un modo de
resistencia que permite desafiar el sentido de un tipo de progreso y, en el mismo

movimiento, conjurar el miedo, volver a estar.

Asi, aquellas gramaticalidades o decires populares que surgen de los
comportamientos, del estar en la calle con otrxs, permiten que pueda suceder un
artefacto popular como un modo de mostrar, en la ficcion de la obra, como el habitar
puede tener una forma singular, propia y ambigua. Cémo el modo de habitar puede

sugerir un decir que se abra para proyectar un Nomonumento.
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Capitulo 5: Nomonumentos

En este capitulo se define a los Nomonumentos como un tipo de objeto
discursivo que logra poner en tension el campo de la monumentalidad en tanto es
un tipo de artefacto estético que no conmemora una historia, sino que,
operacionalmente, cumple el gesto de indicar, en algun aspecto, aquello que forma
parte de la memoria afectiva y popular que estd anudada a un suelo.

Para sostener esta afirmacién, se recuperan algunos de los recorridos
tedricos realizados en el Capitulo 1 y se desarrolla el proceso que permite su

construccion a partir de posibles ejemplos de obras proyectadas y realizadas.

Si bien inicialmente, como vimos en el Capitulo 1, los objetos discursivos
fueron definidos como formas tridimensionales figurativas hechas en papel (soporte
y sustancia de la expresion de la palabra escrita en gran parte de su recorrido) la
ampliacion de su concepto permite abrir la propuesta hacia otras materialidades y
espacios donde no solo se proponga un dialogo conceptual y narrativo con los
monumentos y el campo de la monumentalidad (como se trabajo en el Capitulo 2),
sino que se desarrollen operaciones y artefactos que dialoguen en ese lugar

especifico del territorio en el cual se encuentran emplazados.

Pese a las diferencias importantes entre el campo de los monumentos, de
escalay contexto, con el de los objetos, se entiende que pueden compartir un mismo

suelo enunciativo.

En este sentido se recupera la potencialidad de la operacidén de esta obra
conceptual a partir de su reformulacion y su modalizacion temporal y espacial. Esta
modalizacion pretende extrapolar algunas de las operaciones que se ponen en
juego para la produccion de obras que deconstruyen conceptos y convenciones
(primera etapa de la historia de los objetos discursivos) al ambito de la

monumentalidad.
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A partir de ahi, esta obra propone cumplir con un gesto que podemos definir
como el de un oximoron monumental: la movilidad en el espacio y el tiempo de la
memoria afectiva a partir de la creacion de obras que no solo cuestionen desde su
enunciado la historia oficial a partir de la visibilizacion de sus reglas de
conformacién, sino que ademas puedan desplegar historias construidas
colectivamente con eso no dicho, con lo intangible que forma parte de la vida

afectiva de un suelo.

5.1. Una tercera posicion: entre los monumentos y los antimonumentos

Como vimos en el Capitulo 2, los monumentos proponen conmemorar la
historia de la continuidad y los antimonumentos, tensionar esa monumentalidad a
partir de un diadlogo entre las memorias negativas y los intentos de metalenguaje
gue propone el arte contemporaneo europeo y norteamericano, trabajando sobre el
eje conmemoracion/desconmemoracion con base en operaciones opuestas pero
gue, como comentamos, parten de una misma relacién con el ser de la filosofia
occidental, de acuerdo con la dimension epistemoldgica que se desprende de los

distintos desarrollos recuperados en este trabajo de la obra de Rodolfo Kusch.

Por eso, podemos afirmar que, producto del vinculo singular con el estar en
el territorio latinoamericano, puede existir una tercera posicion para esta dualidad
entre los monumentos y antimonumentos, donde operaciones y artefactos estéticos
no conmemoren de manera positiva, ni deconstruyan de manera negativa, (ni la
combinacién de ambas), sino que lo que propongan sea la recuperacion de un saber
popular a partir del cual situar otras formas de habitar y proyectar aquello no dicho

gue habita en un suelo.
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Para poder definir esta tercera posicion donde se ubica lo que aqui se va a
definir como Nomonumentos, vamos a volver a la Semidtica con la expectativa de
establecer los alcances de este nuevo artefacto en proceso que se esta proponiendo
y al que vamos a definir desde un tipo de reflexibn que postula una comprension

ontopoiética*® del mundo.

Para pensar la Historia de la humanidad y la Historia de los sistemas
semidticos, Juan Magarifios de Morentin, en su exposicion realizada en la Corufia
en el marco del X Congreso Mundial de Semiética, desarrolla en uno de sus
apartados una relacion entre tres conceptos para, de esta manera, postular las
operaciones semidticas necesarias que permitan explicar como comprendemos el

mundo.

Esta relacion constituida por la ontologia, la ontopatia y la ontopoiesis le
permiten a Magarifios dar cuenta de como lo racional y lo afectivo confluyen al
momento de comprender el mundo, en tanto no basta solo con la disposicion de la
razon: ademas esta aquello no dicho que se ubica detras de la piel, el padecer (y
gue solo puede recuperarse por medio de una decidida intervencién en la
gramatica). Esto, segun su planteo, nos permite acercarnos al acto de comprender
a partir de lo ontopoiético; instancia fundacional del conocimiento racional y de la
percepcion sensorial. En el primer caso, se realiza con un acuerdo explicito con las
reglas gramaticales vigentes de un determinado lenguaje en un determinado
momento historico; en el segundo, proponiendo una fractura que permita producir

ese hiato para la emergencia de las emociones.

Si bien Magarifios aclara que no basta solo con la interrupcién de
determinada gramatica (debe existir otro algo que es aquello que no se explica y
gue es en definitiva lo que sigue manteniendo lo patico de las emociones) podemos

proponer este esquema inicial como una posible descripcién semiotica para el

49 Comprension ontopoiética en el sentido en el cual Magarifios piensa la historia de la comprensién del
mundo, donde, ademas de la razdon, también ubica a las emociones y los comportamientos en la calle
(Magarifios 2009).
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didlogo con los monumentos que postulan los artefactos estéticos populares o

Nomonumentos.

De esta manera, esta extrapolacion vuelve a abrir el campo de la reflexién
sobre las operaciones y los artefactos que se trabaj6 en los capitulos 2y 3, en tanto
hace posible otro modo de pensar el gesto como una voluntad consciente a partir
de la cual establecer un posible vinculo entre lo sensorial y lo intelectual; gesto
voluntario que realiza el artista al infringir la gramatica y forzar la ambigiiedad indicial
gue construye puentes entre lo racional y lo afectivo (Ongaro Haelterman 2008;
Magarifios 2009).

5.1.1. ¢ Seres ontopoiéticos?

Rodolfo Kusch sostiene que América es un continente mestizo, donde ciertas
formas del pensamiento europeo han propuesto un sesgo en los esquemas
conceptuales disponibles para analizar la realidad latinoamericana en este lugar del
mundo; determinados supuestos epistemologicos que establecieron al ser de la
filosofia occidental moderna como el sustrato necesario para el desarrollo
genealdgico de esta forma de pensar que se da en el sur del continente americano

para comprender el mundo.

Nos interesa particularmente en este punto el desarrollo a partir del cual
Kusch observa que debemos tener en cuenta una temporalidad del ser, es decir,
aprender su movilidad, su singular manera de morar en la provisoriedad de simbolos
gue no cristalizan un sentido, sino que permiten establecer de forma transitoria
nuestro habitar a partir del estar (Kusch, [1979] 2000).

Es en esta direccion que podemos conjeturar que los modos de habitar, los

movimientos y comportamientos sociales, nacen de ese estar que es preontologico.
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Aunque también, podemos agregar, no es presemidtico ya que, si bien no hay un
ser, si puede existir un signo que nombre esa instancia como un hacer desde la
disposicién a la marcha, al movimiento. Ese hacer sin nombrar pero que conocemos
en tanto experiencia de un saber que aprendemos en el estar y que ya es signo,
indicio, siguiendo el planteo kuscheano, permite la emergencia de otros posibles

Seres.

En este sentido es importante volver a pensar el vinculo que trabajamos en
los primeros capitulos, entre el ser, el estar y el estar siendo, en tanto es desde esta
relacion propuesta por Kusch, y en didlogo con esa comprensién ontopoiética
descripta por Magarifios, que podemos pensar esta tercera posiciébn que hemos

denominado Nomonumentos.

Se parte, entonces, de los movimientos y comportamientos sociales (un
aspecto del estar), que podemos ordenar a partir de las metaforas que nos brindan
los discursos y refranes populares (una posibilidad de ser), para su puesta en obra
en un territorio (otra posibilidad de ser/operaciones y artefactos estéticos) en el cual
emerjan a partir de esto, otras historias y memorias que estan en movimiento (estar

siendo). Intentemos desarrollar y operacionalizar este recorrido.

El uso del estar en este planteo tiene que ver con la disposicion en el espacio,
los movimientos, los comportamientos, los modos de habitar la calle, el territorio
semiotico, el didlogo con el suelo. Uno de esos seres que se proyectan desde ese
estar son los discursos y refranes populares en tanto saberes que le dan forma a
los aprendizajes para la vida: los refranes, las proyecciones metaféricas que se

crean en la calle, en el hacer, en el habitar un territorio.

Otro de los posibles seres, y es el que mas interesa a los fines de este
desarrollo, es la puesta en obra de estos discursos y comportamientos populares
para intentar nombrar de forma transitoria nuestro estar y, de esta manera, una
nueva articulacién posible de la historia y la memoria, en tanto la imaginacién se
consolida como una operacion posible para la emergencia de nuevos moldes

simbdlicos.
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En relacion con lo anterior, para pensar este proceso que hace sitio, en tanto
puede abrir una multiplicidad de formas de ser que centrifugamente realicen nuevos
lugares en un territorio, resulta determinante poder describir la distincion entre doxa
y episteme. Esta Ultima, suelo de la positividad donde se acomodan los saberes de
la ciencia moderna, si bien nos permite pensar determinadas categorias a partir de
las cuales estructuramos ciertas formas de validacion del mundo, en el sentido de
Kusch, no nos acerca a la reinstalacion de la cultura como lugar del habitar, como
molde simbdlico para la vida. Es decir, hay un sujeto que piensa en objetos
preconstruidos y solo se sustrae de ellos como pueblo creador de lenguaje en tanto
doxa: cuando se convierte en un colectivo y a partir de esto las historias y las

memorias que emergen de ese estar con otrxs permiten un nosotrxs.

En este sentido, y para acercar una primera definicion, podemos entender a
un Nomonumento como una tercera posicion, dentro del campo de la
monumentalidad, en tanto es un artefacto estético popular que recupera aquellos
saberes aprendidos en nuestra interaccion con otrxs en el estar en la calle
(comportamientos, gestos, recorridos, estares) a partir de la puesta en obra de los
discursos populares, mediadores necesarios para establecer un posible orden con
esa experiencia que a la vez que es intima, es colectiva y también, indecible. intima,
colectiva e indecible, ya que esos saberes populares ocurren en el encuentro con
otrxs, pero también en la intimidad de nuestras emociones compartidas en un suelo,
las cuales, en tanto no son nombradas, permiten que el padecer sea una posibilidad
actualizable y otras historias y memorias puedan, aunque esa morada sea

provisoria, hacer un lugar en un territorio especifico. Hacer memoria del suelo.

5.1.2. Hacé memoria, no monumentos

“‘Hacé memoria” es una expresion popular argentina que indica de forma

imperativa la realizacion de un esfuerzo que permita la recuperacion de un recuerdo
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en tanto, podriamos afirmar, archivo del pasado que traemos al presente de este
enunciado. Expresion que propone una conceptualizacion de la memoria
sobredeterminada por un tipo de Historia que circunscribe el pasado a la
monumentalizacion de determinados acontecimientos, estableciendo hitos y

sesgando otras posibles memorias de aquello que se recuerda.

Pero también, “Hacé memoria” refiere a la actividad singular y constructiva
gue se despega del relato histérico para dar lugar a la accion subjetiva de la
produccién intima de un recuerdo que pareciera no formar parte de la Historia sino
de un territorio singular que acepta la imaginacién como una operacién necesaria

para establecer un vinculo con aquello ausente que ubicamos en un tiempo anterior.

Archivo e imaginacion interactian en esta expresion, pero también en la
dimension semiotica de los artefactos estéticos que permiten pensar la memoria o
las memorias como el resultado de una operacion estética que visibilice una
intimidad grupal a partir de un proceso relativo al hacer productivo y material de la

imaginacion.

“‘Hacé memoria” puede estar de acuerdo, de esta manera, con desandar
deconstructivamente el recorrido historico que permitidé, como afirma Pierre Nora
(Nora, 1981), que la memoria se transforme en historia y la historia en historiografia
0 en una memoria histérica del archivo y el documento, en el primer caso, y un
saber, en el segundo, que reflexiona sobre las condiciones de acumulacion y
articulacion de pasados que son negados como singularidades, en tanto la verdad
de ese momento que se cita es el resultado de un dispositivo historico que nos

transforma ejecutivamente en sujetos de su continuidad:

“‘En pocos anos, la materializacion de la memoria se ha ampliado
prodigiosamente, multiplicado, descentralizado, democratizado. En la época
clasica, los tres grandes emisores de archivos se reducian a las grandes
familias, la Iglesia y el Estado. ¢ Hoy quién no se siente en la obligacion de
consignar sus recuerdos, escribir sus Memorias, no solo cualquier actor de

la historia, sino los testigos de ese actor, su esposa 0 su médico? Cuanto
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menos extraordinario es el testimonio, mas digno parece de ilustrar una
mentalidad promedio. La liquidacion de la memoria se ha saldado con una

voluntad general de registro” (Nora, 1981).

La antigua memoria, segun Pierre Nora, formaba parte de la construccion
colectiva de las identidades de los grupos en tanto recuperaba la imaginacién como
la operaciébn necesaria para poder, podriamos conjeturar, recuperar aquello
indecible de los hechos del pasado, siendo esa operacién una tecnologia de la
subjetividad que permitia la connivencia de la memoria con el presente, opuesta a
aquella que se proponia y se propone desde el Estado cercana a los procesos de

subjetivacion.

Hacer memoria, de esta manera, es una operacion que refiere, en principio,
a dos sujetos distintos que responden a dos intereses diferentes: mientras en el
primer caso destacamos a un sujeto individual que logra proponer una memoria a
partir de la imaginacion, en el segundo hay un sujeto colectivo que se enuncia a
partir de una memoria relativa, transitoria y reactualizable que no nos pertenece, en
tanto las reglas que permiten su produccion, historicas y contingentes, se
transforman en las condiciones de posibilidad para un recordar convencional con

una sola constante: el cambio.

En este sentido, cabe preguntarse si la operacion que podemos identificar en
el primer caso, la imaginacién, puede existir también en un sujeto colectivo, el
pueblo/lo popular, permitiendo anclar, a partir de determinados aciertos fundantes
(artefactos estéticos), las necesidades historicas y contingentes con las cuales un
pueblo se representa e interpreta el mundo en un determinado momento y en un

territorio especifico.

Quizés, para poder explicar la operacion de la imaginacion a partir de un
sujeto colectivo, sea necesario ubicarnos en ese borde semiético que propone el
habitar un territorio a partir de la forma de habitar un lenguaje (el cual a su vez es el

resultado de un estar en la calle con otrxs), entendiendo ese borde a partir de las
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formas que los discursos populares han propuesto para nombrar el mundo:
enunciados que pueden estar disponibles para la produccién de operaciones y

artefactos estéticos que permitan hacer otras memorias

5.2. De los objetos discursivos a los Nomonumentos.

Es el subtitulo de la tesis, un trayecto y una aspiracion, el interior y el exterior,
la intimidad y la extimacion. Es el lugar posible de una obra que nace en una
extimacion solitaria, situada en la Patagonia, y que logra resituar en ese proceso a
una colectividad en lo intimo que se comparte. Pensamos extimacion e intimacion
como partes de un proceso que invierte el afuera del adentro, por aquello que esta

adentro en el afuera. Vamos a desarrollar esta idea.

De la extimacion a la intimidad colectiva, y a partir de un uso singular de la
cinta de Moebius que Lacan utiliza como imagen para mostrar el mecanismo que
rige la relacion entre el adentro y el afuera, existe un recorrido de un momento de la
obra a otro que tiene que ver con ese lugar impreciso del pasaje de la cinta donde
no hay un lugar en el cual detenerse e indicar aquello, sino solo ese trayecto. Dicho
trayecto va del sujeto al objeto discursivo, como extimacién, y del Nomonumento a
un sujeto colectivo, como produccion de una intimidad que puede ser compartida a
partir de que existe una decision de poner en juego el vinculo entre el archivo, la

imaginacion y los modos de habitar y decir popular.

Extimar, en este sentido, y en relacién con el modo en que Lacan lo propone
en el Seminario “La ética del psicoanalisis” (Lacan, [1959-1960] 2000), es postular
una exterioridad de lo intimo pero que a su vez es lo mas intimo. Es provocar un
afuera cercano que permite que algo de ese exterior pueda abrir una interioridad

desconocida. La extimacion es como un borde de lo intimo que logra que aquellos
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gue se encuentran con el objeto puedan percibir lo més intimo para ellos, expresado
por lo exterior del Otro, pero que a su vez es intimo de aquel que realiza el objeto,
siendo ese el lugar donde se identifican.

Ahora bien, la extimacién, entendida también entre sus diferentes usos como
una operatoria estética que no necesariamente es especifica de los objetos
discursivos, es el contrapunto de lo que en este nuevo pliegue que abre la obra (que
ahora habilita un nuevo exterior: el espacio publico de un territorio) hemos venido
comentando, sin haberlo definido adn, como aquella intimidad colectiva que se pone

en juego cuando los objetos discursivos mudan a Nomonumentos.

Porque quizas en esta mudanza a otra exterioridad (una exterioridad de una
exterioridad) se establece un dialogo en el espacio publico en tanto exterior de un
territorio, en tanto borde de un pueblo. El lugar en el cual se anudan formas que
hacen suelo con el habitar. Habitar que hace formas con el suelo. Suelo que hace

habitar formas.

Sin embargo, ese borde del pueblo, esa exterioridad de un territorio como
modo de extimar de una cultura, en Latinoamérica se produce, entre varias de las
manifestaciones urbanas, en relacion con los emplazamientos, hitos y monumentos;
artefactos conmemorativos que fueron pensados en otros territorios y que
parecieran proponer un tipo de experiencia colectiva que debe ordenarse en
relacion con la forma que ese lenguaje de la memoria refracta, porque no pretende
nombrar al pueblo, sino que lo que hace es sobredeterminar un tipo de experiencia

y negar su matriz, como afirma Rodolfo Kusch (Kusch, [1975] 2000).

Intentar negar su matriz es intentar negar no un contenido sino una relacion,
un ensamble, una geocultura donde lo popular continta en parte, y en modo mestizo
lo que las culturas indigenas habian desarrollado a partir de los modos de habitar
este suelo. Como la melancolia de aquel hombre sentado en el café de Buenos
Aires, con la cual comienza el libro La seduccién de la barbarie (Kusch, [1953]

2000), los Nomonumentos abren la incomodidad de ese borde exterior para que
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algo de esa afectividad colectiva, de ese miedo compartido, abra operaciones y

experiencias mestizas.

Hacer Nomonumentos es tomar esa exterioridad de los objetos en el espacio
publico para proponer un dialogo que pueda abrir ese borde para que la intimidad
pueda ser colectiva. Digamoslo de otra manera: es romper un modo de extimar en

el espacio a partir de un gesto que permita abrir la intimidad colectiva.

Ese gesto es el que se desliza por la cinta de Moebius, que se abre desde el
estar de un artista (o de un colectivo como Nomonumentos que ya veremos en los
préximos apartados) hacia esos objetos que habian consagrado un modo de extimar
un pueblo. Es decir, es una manera de poner afuera, en los monumentos, una
operacion que postula un adentro con la esperanza de ordenar lo que sentimos y
compartimos colectivamente en nuestro interior. Asi, se pasa de una intimidad
colectiva extimada por un Estado a un modo de proyectar lo intimo a partir de un

gesto que proponga un corte en ese modo de extimacion colectiva.

Podemos agregar que la idea de explicar este primer apartado a partir de
esta polaridad, no solo parte el concepto de extimacion postulado por Lacan, sino
gue tiene que ver con algunas sugerencias que realiza sobre el yo y el nosotros, el

adentro y el afuera Annie Ernaux en su Diario del Afuera (Ernaux, 2015).

Haciendo una analogia con algunos desarrollos propuestos por Ernaux,
podriamos pensar que ese diario del afuera es una escritura de esos suburbios de
la lengua que van quedando anotados en la libreta y que se transforman en
imagenes urbanas. Dice Ernaux: «Son los otros, anénimos del subte, de las salas
de espera, quienes por interés, enojo o0 vergienza nos atraviesan, los que

despiertan nuestra memoria y nos revelan a nosotros mismos».

Cambiando lo que haya que cambiar, y si pensamos por un instante la ciudad
como un texto, quizas podemos pensar que estos signos de puntuacion urbanos,
pueden cambiar, en este dialogo que abre el habitar, el decir y el hacer un suelo

para suspender la ciudad y abrir las emociones compartidas de un colectivo.

177



5.2.1. Suspension de una ciudad

La ciudad es un texto y, como ya lo pensé italo Calvino, al estar hecha de
signos, solo llegamos a reconocerla a partir de cOmo operan en un territorio esas
interpretaciones que la nombran, que la dicen, que la proyectan y que acotan su
dispersion y nuestra experiencia. Signos que se articulan en ese texto urbano que

parece repetir lo que ya sabemos y lo que estamos esperando que ocurra.

Una plaza, un banco, un sendero costero, pero también la iluminacién, un
cartel y los arboles, la traza urbana y los monumentos, las rampas, los seméaforos y
el ancho de una vereda, entre otros, se transforman en modos de puntuar y atribuir
sentido a nuestro recorrido. Establecen los alcances de aquello que es posible,
dibujando limites en nuestro andar para crear lugares de encuentro, lugares de

circulacion, lugares de espera, lugares con horarios, lugares sin tiempo, etc.

Las calles son oraciones donde acontece el pequeiio mundo de la habitacion
urbana. Comienzan y concluyen, y en ese movimiento establecen la temporalidad
de un modo de estar y de crear un espacio; se contindan en otras calles que, junto

con otras, van armando el tejido de ese parrafo urbano que son los barrios.

Y como un manual de uso, cada puntuacion pretende ordenar la dispersion
del texto urbano. Asi, los semaforos parecen abrir una coma, una espera transitoria;
los comercios un punto y seguido, ya que luego de nuestros actos de consumo,
pasamos al siguiente. Los monumentos son puntos finales de una textualidad que
parece ordenar la historia politica de la ciudad en esas materialidades de clausura
gue resguardan un tipo de archivo. Los monumentos documentan lo imposible vy,
como alguna vez lo postulé Foucault, se convierten en lugares otros, heterotopicos,

como los museos y los cementerios.

De estos ultimos signos, los monumentos son emplazamientos que cierran
el texto para proyectar sentidos que encuadran nuestra vida urbana. Si bien esto

puede ser ordenador para el Estado y para la comunidad imaginada por medio de
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esta operacion, supone una serie de actos performativos de los que se desprenden
determinadas interpretaciones, al mismo tiempo que se excluyen otras: lo que
gueda dicho, la historia oficial que se recorta en esos lugares de la memoria; y lo
gue queda excluido, lo no dicho que no solo es el resultado de los triunfos y las
derrotas de una determinada historia politica sino, ademas, es ese otro modo de
estar y de habitar de una comunidad que estad tejido con su suelo, con sus

padeceres, con sus emociones y afectos, con sus amores y odios.

Y eso que no estéa dicho y que queda excluido de lo que los signos nombran
sigue presente en el territorio y tensa nuestro habitar. En parte tiene que ver con el
vector emocional que late en un suelo, y al que dificilmente tengamos acceso desde
la explicacion que realiza cierta interdisciplina contemporanea que sigue reduciendo
a la razon utilitaria y positiva el estudio de lo afectivo, nuestras intimidades
congeladas, como bien supo definir Eva lllouz, para postular su analisis y su critica.
Sin embargo, nos sigue faltando una forma para que lo afectivo que vive en un suelo
pueda condensarse y poner en obra esa otra parte de la cultura, transformando lo

intangible en signo.

Quizas, para poder nombrar aquello que no tiene nombre y que proviene de
lo afectivo, debe existir un camino distinto: un gesto, voluntario y estético, que
permita su emergencia. Una operacion que suspenda el punto final para que el texto
urbano vuelva a abrirse a la experiencia y a la posibilidad de que el amor y el odio,
como polaridades de un orden afectivo que habia sido acotado por estas clausuras
monumentales, abra su gradualidad, su modo de ser en una geografia, su singular

manera de morar en una cultura.

Investigar, como recupera criticamente Rodolfo Kusch, es ir tras la huella del
pie, es ir detras del rastro. Sin embargo, desde su abordaje no hay un método y la
investigacion es un puro operar que muestra su método en el recorrido ya que no
logra alcanzar una verdad sino la posibilidad de asir un gesto; un gesto que es
maniobra y que procede de un saber situado. Un gesto que es movimiento que

acierta, que funda el sentido.
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Este gesto es un modo de operar estéticamente en un territorio que logra asir
algo de esa afectividad para lo cual no tenemos signo y que se encuentra en las
fronteras. Como los puntos suspensivos, las operaciones estéticas contemporaneas
sobre los monumentos abren un mientras tanto que vuelve ambigua la trama de ese
relato que ahora se suspende, se bifurca y encuentra nuevas maneras para que se
condense el sentir y el pensar de un suelo: modos de un operar estético que abren
el dialogo con estos artefactos conmemorativos que son los monumentos que ahora

guedan suspendidos en esa conversacion urbana.

Asi, el gesto crea el signo de lo que estaba ausente en el texto urbano: los
puntos suspensivos, tres puntos consecutivos que abren huellas por donde caminar;
un lugar incierto que ahora hace sitio en la ciudad y al que ponemos en obra cuando
gueremos indicar que el sentido de un fragmento de esa textualidad urbana no esta

completo. jComo si pudiera estarlo!

Pero también, los tres puntos suspensivos abren la posibilidad de habitar
nuevamente el espacio cuando al dejar en suspenso el discurso de la ciudad,
postulan el temor, la duda, lo inesperado y lo extrafio. Algo de ese mundo emocional
gue habita subterrdaneamente en un pueblo y que no es el resultado solo de las

revisiones histéricas de un archivo ni tampoco de la voluntad politica.

Abrir puntos suspensivos en la ciudad es también marcar aquello que ha sido
omitido voluntariamente; deja constancia de lo impreciso de ese sitio donde lo que
esta erguido y sobre un pedestal es solo uno de los posibles fundamentos de la

representacion histérica.

Pero, ademas, esa operacion estética suspende, en varios sentidos, a los
monumentos cuando diversifica el imaginario de aquello que se muestra y el amor
y el odio dejan de ser polos de una disputa: abre una enumeracion de otros
fundamentos que, en la imprecisidn de su extension y de su intencion, puedan

interpelar lo que cierta racionalidad, con la cual miramos, habia clausurado.
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Asi, el amor y el odio se separan del bien y del mal por un instante. Los
monumentos se vuelven extrafios y dejan de ser olvidados. Y los tres puntos
suspensivos abren el lugar de la memoria conmemorativa para que emerjan nuevos
modos de recordar, de estar en un territorio con otrxs y de proyectar futuros diversos
y no solo posibles.

5.3. Modos de hacer Nomonumentos

Los Nomonumentos son obras que pretenden suspender el proyecto de la
historia continuista e irreflexiva desde la operacion estética que postulan. Son
operaciones y artefactos proyectados sobre los emplazamientos conmemorativos
del espacio publico que, si bien pueden acercarse genéricamente al arte relacional,
a la performance, a la escultura, a los objetos, a la arquitectura efimera (y a la
combinacion de estos lenguajes), postulan un tipo de vinculo con el territorio que
pretende, en lo operatorio, desandar los hitos con los cuales se establece cierta
forma de entender la historia, la memoria y los recuerdos, mas alla del vinculo
positivo 0 negativo que estos adquieran y del tipo de lenguaje que se articule para

llevarlo adelante.

Es decir que un Nomonumento es, en primer lugar, una operacion estética
sobre los lugares de las (no)memorias, en un didlogo con el concepto acufiado por
Pierre Nora (Nora, 1981), en tanto ciertas memorias de los lugares se desatan de
las amarras que las habian anudado a una forma de existir, y permiten que otras
memorias y sus posibles combinaciones abran sitios donde sea posible volver a

habitar a partir de las experiencias que esa operacion ahora abre.

Un Nomonumento es, entonces, un modo de hacer memoria e historia que

suspende un tipo de relacion entre el espacio y el tiempo de los emplazamientos
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conmemorativos para, a partir de esto, y como un geiser, provocar una irrupcién en

el suelo.

La enumeracion que sigue® ofrece posibles ejemplos de Nomonumentos, a
partir de ordenar una serie de obras proyectuales que abordan solo algunos
aspectos de la diversidad de modos posibles de hacer memorias e historias, que no
tengan que ver solo con el archivo sino, también, con la imaginacién popular,
resultado de como las formas de habitar y de decir popular permiten proyectar el

territorio del cual surgen.

En este sentido, lo que a continuacién se describe fue primeramente un
espacio de reflexion y de proposicion de obras que nacen a partir del didlogo con
algunos de los conceptos encontrados en el extenso proceso de elaboracion tedrica

y epistemoldgica de esta obra-tesis.

Asi, lo que sigue es también unareflexion acerca de lo que no se puede decir,
una proposicion de aquello que es ante todo una estrategia enunciativa de lo no
dicho que establece conjeturas iniciales acerca del habitar y abre el campo de la
monumentalidad para, desde ahi, desandar los posibles senderos de un modo de
pensarnos que pareciera no guardar relacion, como ya comentamos en el Capitulo
4, con aquello que nos gravita en este territorio. Permite la construccion de  nuevos
lugares que hagan visible esa multiplicidad ausente de acontecimientos que han

sido ubicados en el lugar inexacto de lo no-dicho.

>0 Esta primera enumeracién de obras proyectuales forma parte del articulo “Didlogos para una estética de
la deconstitucion” publicado en la Revista digital Question (UNLP) en el afio 2018.
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5.3.1. Monumentitos

Los monumentitos son cristalizaciones absurdas del instante para una
memoria en constante fluir. Son como monumentos del momento, sincronias de
historias y recuerdos que ya no pueden sostener un sujeto de la percepcion, de la
visibilidad, mostrando irénicamente la incongruencia del intento por atrapar, ordenar

y totalizar la sensibilidad estética y politica.

Son pequefos, porque la empresa es pequefa. Pero quizas, en esa escala,
alguien los mire, ¢no? Aunque, ¢qué es lo que puede ver? Quizas, el artefacto del
recuerdo al desnudo, la pregunta por la necesidad de nuevas formas en el presente
de mirar un pasado en constante movimiento, y un futuro que desarma las amarras
de los anclajes para la habitacion muitiple, como nuestra adaptacion discursiva a
los distintos contextos, como la polifonia que ahora nos habita y nos hace multiples

sin la culpa moderna de ser unx solx en todo momento.

Juan Magarifios de Morentin, en uno de sus Ultimos trabajos®! (ya citado
varias veces en este recorrido tedrico) reflexiona semidticamente acerca del
concepto de historia proponiendo la posibilidad de desarrollar una historia que
transcurra entre lo racional y lo emocional, entre lo ontoldgico y lo ontopatico. Asi,
define a la Nanohistoria como una posible conceptualizacion de ese momento
ontopoiético en el cual se captura el desfasaje que va de la percepcion de un
existente (que no puede nombrarse pero que sabemos que existe en tanto lo
padecemos) al momento en el cual nombramos para poder articular aquello que
efectivamente sentimos. Esta distancia, expresibn minima a la cual denomina
Nanohistoria, solo puede ser “traducida” desde lo ontopatico, en tanto las
gramaticas del pensamiento no sean reconducidas hacia una ontologia y al mismo
tiempo se proponga, conscientemente, un intento de ruptura que permita una

ontopoiesis, la cual si bien no logra decir lo emocional, establece unidades

51 X Congreso Internacional de Semidtica, desarrollado en La Corufia en 2010.
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emocionales® que abren las posibilidades semanticas del signo hacia una
ambigledad necesaria que logre expandir nuestro campo semioético al momento de

conjurar lo que percibimos sensorialmente.

En este sentido, esta escala de la historia anuda lo emotivo con lo histérico,
en tanto lo histérico depende de una ontopoiesis compartida a partir de la cual puede

existir un posible futuro para este presente.

De alguna manera, este y otros modos de hacer que aqui se proponen
pretenden ser rupturas de lo esperado, y en tanto “el conocimiento del fenémeno
referido no ocurre, fracasa, se esfuma, y lo que se transfiere es su emocién”,
entonces posibles transformaciones de la humanidad estén vinculadas con las
transformaciones de los sistemas semioticos que producen aquella historia como
conocimiento y como emocion, como razén y como pathos, en fin, como ontopoiesis

en tanto funcion creadora de mundos semioéticos posibles.

5.3.2. Monumentos del futuro

Esta propuesta surge de un hecho singular y biografico. Si bien naci y vivi
gran parte de mi vida en la ciudad de La Plata, luego me fui mudando a otras
localidades. La primera fue Barcelona, la segunda Bariloche y la tercera, Carmen

de Patagones, que es donde actualmente resido.

Al llegar a esta ultima ciudad, y en una de las primeras incursiones urbanas,

me encontré frente a una placa de calle que parecia llevar mi nombre: A. Barbieri.

2 Magarifios aqui recupera el concepto de qualia desarrollado por Peirce, al cual, de alguna manera,
homologa al de ontopatico.
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Si bien sabia que no se referia a mi, comencé a imaginar posibles acciones de mi

vida para ese futuro monumental.

Esquina donde inicia la calle A. Barbieri

En ese ejercicio inicialmente absurdo, irénico y decididamente
autorreferencial, observé que los hechos y las acciones que han adquirido en la
historia moderna cierta relevancia para la representacion de los recuerdos y las
memorias se configuraron a partir de entender la historia de una determinada

manera y en relacion con determinadas reglas de construccion.

De acuerdo con esto, recuperé un pasaje de la conferencia de Michel

Foucault, “De los espacios otros” (1967)°3, en la cual se desarrolla el concepto de

53 Michel Foucault - De los espacios otros “Des espaces autres”, Conferencia dicada en el Cercle
des études architecturals, 14 de marzo de 1967, publicada en Architecture, Mouvement,
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heterotopia. Es una de esas definiciones desarrolladas por este autor la que permite
articular esta experiencia biografica con su correlato conceptual para la propuesta
de este modo de hacer.

En un pasaje de esta conferencia, Foucault describe un tipo de heterotopia
vinculada con lo que define como heterocronia o ruptura con el tiempo tradicional
humano. Esta singular heterotopia se expresa en la acumulacion del tiempo al
infinito: “estan en primer lugar las heterotopias del tiempo que se acumulan al
infinito, por ejemplo, los museos, las bibliotecas —museos y bibliotecas son
heterotopias en las que el tiempo no cesa de amontonarse y de encaramarse sobre
si mismo”. Son heterotopias modernas, donde “la idea de constituir una especie de
archivo general” y “la voluntad de encerrar en un lugar todos los tiempos, todas las
épocas, todas las formas, todos los gustos” proyecta la posibilidad material de
“constituir un lugar de todos los tiempos que esté fuera del tiempo” y que organice
“una suerte de acumulacién perpetua e indefinida del tiempo en un lugar inamovible”
(Foucault, 1967).

Esta acumulaciéon del tiempo en un lugar inamovible, si bien est4 pensada
para bibliotecas 0 museos, puede dialogar con la monumentalidad conmemorativa,
en tanto la ruptura aqui puede ser inversa: un tiempo histérico fiado a un
emplazamiento para la acumulacién de un tipo de relato de la historia donde su
continuidad lleva la intencidn de no revisar el pasado y de establecer el trazo de un

futuro posible.

Ese futuro posible no es en tanto las acciones y contenidos de un recorrido
vital, sino en relacion con las reglas que permiten la proyeccion de un futuro.
Pareciera que los monumentos modernos hubiesen estado esperando que las
personas alcancen una accion heroica dentro de determinadas condiciones de
posibilidad para, de esta manera, consolidar la Historia que en esta red de
relaciones propuesta pareciera tener la funcién de contar su propio relato y no las

narraciones dispersas de las personas.

Continuité, n 5, octubre de 1984. Traducida por Pablo Blitstein y Tadeo Lima
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De esta manera, los monumentos del futuro son dispositivos para imaginar
una bifurcacion de las historias y de las memorias, y al mismo tiempo hacer visible
cuales son las reglas de construccion de la conmemoraciéon: quién es el sujeto
habilitado para monumentalizar (en un hipotético didlogo con ese otro Foucault de

la arqueologia).

No son solo negatividad como los antimonumentos; son proyecciones de
vidas que no podemos imaginar y que refractan retrospectivamente aquello que ain

no ha ocurrido. Volver al futuro para modificar el presente de un pasado inminente.

Entonces hay un silencio de la Historia y un sonido multiple de los recorridos,
yuxtaposicion y dispersion de aquellas vidas comentadas por la Historia, que ahora

se mueven entre las heterotopias del futuro.

5.3.4. Monstruomentos

La idea de monstruomento surge a partir de una performance®* realizada en
el afio 2012 sobre el monumento que se levanta en el Centro Civico de Bariloche
para conmemorar la figura histérica de Julio Argentino Roca, realizada por
estudiantes de las carreras de Arte Dramatico y Letras de la UNRN e ideada por

uno de ellos, Lucio Sciarreta.

Si bien la performance no siguié la idea conceptual que aqui se va a
proponer, aquella propuesta inicial lleva este nombre y es un primer acercamiento
entre el monumento como artefacto y el monstruo y la monstruosidad como
conceptos, a partir de un tipo de desarrollo que se inscribe dentro del arte

contemporaneo, por un lado, y del &mbito académico, por otro.

>4 https://www.facebook.com/lucio.sciarretta/videos/10150242495118154
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A los fines de poder precisar cuéles son los alcances de este modo de hacer,
y como ya hemos definido el monumento, es conveniente primeramente poder abrir

la definicibn de monstruo.

La palabra monstruo viene del latin monstrum ya que se considera que surgio
de monstrare (etimologia de ‘mostrar’) que puede significar prodigio o designio
divino. Como sostiene el escritor Michel Tournier, “monstruo viene de mostrar. Un
monstruo es lo que se muestra: con el dedo, en las ferias, etcétera. Y, por lo tanto,

cuanto mas monstruoso es un ser, mas hay que mostrarlo” (Tournier, 2006).

Sin embargo, algunos debates actuales sostienen que “no fue el verbo el que
origind el sustantivo, sino que el sustantivo dio vida al verbo, es decir: ‘mostrar’ es
resultado del ‘monstruo’, lo cual “indica que monstrum derivo del verbo monere,
‘advertir’, ‘avisar(...) por lo tanto: si monere es ‘avisar’, el monstrum es ‘el que avisa’,

es decir, ‘el que sirve para dar aviso’ *°.

Si nos detenemos en esta bifurcacion, este concepto que se abre nos puede
permitir pensar la singularidad de este modo de hacer que hemos denominado
monstruomento, en tanto abre una estética bifronte, en términos de Kusch, que en
la misma operatoria muestra y advierte, como un conjuro que suspende el simbolo
conmemorativo para abrir una advertencia acerca de aquello que ha quedado
relegado y que conforma un tipo de contenido presente en el suelo que aun no ha

sido enunciado. Desarrollaremos esto.

En Anotaciones para una estética de lo americano, Rodolfo Kusch apunta
algunos aspectos del modo en que lo americano resuelve en lo estético la relacién

entre el espacio y el sujeto (Kusch [1955] 2000).

Su rastreo comienza a partir de recuperar el modo en que el arte indigena,
mas que un arte de la forma, es un arte del contenido que permite desarrollar una

propuesta estética funcional para la vida. El arte americano es como un conjuro para

3> Fuente: http://www.penumbria.mx/monstruo/
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el miedo a ese espacio exterior que ahora se integra con lo humano. Asi la obra,
pero mejor la operacion estética, se ubica entre el indigena (lo humano) y el espacio

(lo inhumano).

Porque el arte americano, siguiendo a Kusch, es un arte que integra al
hombre con el espacio. En ese sentido, es un arte magico del espacio-cosa que
integra la experiencia vital. Es un arte de la vida porque organiza una vida de
subsistencia encontrando una resolucién del sentido, no a partir del control externo,
como las ciudades euroasiaticas, sino a partir de una integracién tal entre lo humano
y lo natural que Kusch llega a proponer el concepto de una vegetalizacién de lo

humano.

Y lo hace a partir de la integracion de lo estético y magico, o de objetos,
pantallas, murallas, que cumplen la funcidén de conjurar esa integracién, esa lucha
gue es en definitiva la lucha por la supervivencia de lo humano. Sobre la pantalla
magica se agrega un esquema de geometrizacion, que luego se replica en otros

instrumentos, como un diagrama magico.

Y aqui aparece lo monstruoso. La monstruosidad del arte americano estriba
en esa distancia que no se resuelve entre el espacio cosa, magico y simbdlico,
natural e inhumano que espeja lo humano (y desde ahi éste adquiere un sustento)
y el espacio urbano, el espacio vacio que propone Occidente que parece estar

ordenando una cultura de lo exterior que no se encuentra con la naturaleza.

Esa monstruosidad que aparece en obras literarias como Martin Fierro (pero
gue en Juan Moreira, segun Rodolfo Kusch, adquiere un esquema que se
geometriza como los motivos que se replican en distintos objetos utilizados en el
conjuro indigena), permite observar la continuidad de una estética americana. Esta
continuidad va del arte indigena al arte popular argentino, como la gauchesca,
donde pareciera volver a alcanzarse (aunque con la complejidad de la convivencia
entre lo americano y lo occidental) un modo respecto del cual conjurar nuestro
vinculo con el espacio y asi lograr atravesar la ciudad importada, la ciudad de los

monumentos, integrando nuevamente lo humano con el habitar.

189



Dicho esto entonces, un Nomonumento que Illeva como nombre
monstruomento es un modo de hacer que responde conceptualmente a esta
definicibn de monstruosidad propuesta por Kusch para desarrollar desde una
estética americana un conjuro que permita abrir un nuevo vinculo entre el sujeto y
el espacio, y entre lo occidental y lo americano, un espacio simbdélico de integracién
gue, como comentabamos en apartados anteriores, es susceptible de ser
recuperado en esa oralidad popular que parece nacer de la geografia y de esa
universidad de la calle que, en la periferia, vuelve a contar algo de lo que ocurre en

el substrato simbdlico de este suelo, de esta geocultura americana.

Es un modo de abrir un arte de la forma (el monumento), para integrar lo
tenebroso, el miedo a ese espacio exterior, logrando la integracion humana a partir
de un conjuro (Kusch, [1955] 2000). Conjurar la forma del espacio vacio con la
potencia de un espacio natural deviene en una formulacion estética que integra al

hombre con la naturaleza, produciendo una estética para la vida.

Un monstruomento es un modo de hacer que recupera, en la ficcion de la
obra, este dilema americano, a partir de volver a habitar el espacio vacio circundante
al monumento. Porque un mounstruomento muestra y avisa para conjurar lo exterior
en un didlogo que abre al emplazamiento como artefacto, y lo expande para
encontrar una forma a esa intemperie que estira el territorio. Un monstruomento es
el gesto que vuelve a instalar como posibilidad una estética para la vida: formas que
permitan ordenar la supervivencia de lo colectivo, un encuentro con aquello que ain
no es simbolo y, sin embargo, logra nhombrarnos. Un habitar propio, una ruptura
necesaria de la isotopia occidental; la ambigledad de lo signado que encuentra por

fin su signo.

En este sentido, la produccién de un monstruomento tiene la expectativa de
recuperar un modo de hacer que forma parte de un momento anterior de
Latinoamérica (pero que aun sobrevive en el arte popular) para, de esta manera, y
a partir de articular distintos lenguajes del arte contemporaneo, revisar

conceptualmente y en un presente distinto los alcances de aquellos objetos, los
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monumentos, que fueron disefiados con otros fines y desde una temporalidad y

espacialidad diferente.

Lo monstruoso, entonces, es el modo en que esa distancia temporal se une
en una obra haciendo un nuevo espacio en lo urbano. Es el didlogo entre una ciudad
y un territorio que pone en cuestion determinadas formas de la racionalidad
occidental a partir de exhumar, en el movimiento de la obra, otros modos de

produccién de saberes.

En este sentido, muestra la arbitrariedad de esta singular distribucion de los
lugares en un territorio y cémo, a partir de ese hecho, se concreta en un simbolo un
adentro y un afuera de una cultura. Lo monstruoso, abre la caja negra del
monumento en su caida y suspende sus conclusiones cuando nos advierte aquello

gue esta presente en nuestro suelo.

Asi, un monstruomento es, por un lado, una operacion estética que se
desarrolla en plazas trazadas con compases y reglas donde esta emplazada la gran
mayoria de estas ornamentaciones heroicas y tragicas que hacen invisible el

referente que permitié esa practica.

Por otro, y como un bucle irénico, es un artefacto estético que esta abocado
al olvido y a mostrar un modo de dominio de lo extrafio, del afuera, del otro. El
artefacto hace visible esa otredad de un continente que mueve sus piezas en una
ciudad que, como un gran juego de mesa, excluye aquello que no forma parte de
esa conmemoracion de la historia en la cual han quedado fijados determinados

sentidos.

Por eso, un mostruomento puede ser, también, el gesto que permite ver
cuerpos torsionados por signos y simbolos que operan desde el centro a la periferia,
desde la etnia blanca hacia la negritud y que, en el olvido, siguen recordando
silenciosamente quién es el otrx: El indio, el negro, el villero, las mujeres, los gordos,
las diversidades de género, el pobre, el criminal y el loco. Pero también, el

explotado, el empleado, el sereno...
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Un monstruomento es, ademas y fundamentalmente, todos los otros seres
gue no estan incluidos en esta clasificacion °¢, la desmesura del afuera para ese
relato que ha cristalizado la monumentalidad en nuestro continente. Porque, si bien
existen reapropiaciones que utilizan el mismo dispositivo para reivindicar a otros
seres histéricos, la piedra, el bronce, el marmol, parecieran estar hechos del tiempo
cronolégico de la historia euroasiatica desde donde se desprenden las categorias

para pensar quiénes estamos dentro y quiénes estamos fuera.

Un ejemplo de mostruomento, y en relacion con esta ultima reflexion, puede
tener que ver con la utilizacion de esos materiales en un nuevo contexto (integracion
de Occidente en Américay en el espacio) o, en su defecto, con la utilizacion de otros
materiales (efimeros, como la ceniza) en los elementos del artefacto
conmemorativo, el pedestal, la placa, la escultura (desintegracion de esa
exterioridad solida del monumento) como veremos en el apartado 5.5.,

“Nomonumentos en accion”.

Asi, un mounstruomento propone un modo mestizo de conjurar la
monumentalidad: una antropofagia que, en el gesto de reutilizacion de los
elementos y materiales, le da un nuevo lugar al emplazamiento a partir de rearticular

su lugar, su lenguaje y esa nueva temporalidad que surge de esa transformacion.

5.4. Nadie te va a hacer un monumento

Nadie te va a hacer un monumento es un decir popular que implica que mas
alla del esfuerzo que hagamos por algo, no se va a erigir una figura con nuestro

nombre en algun sitio.

> Frase que propone un didlogo intertextual con la “Introduccién” del libro Las palabras y las cosas de Michel
Foucault, en el cual este autor recupera un fragmento de un cuento de Jorge Luis Borges, “El idioma analitico
de John Wilkins”, donde se enumera la clasificacion de una singular enciclopedia china titulada Emporio
celestial de conocimientos benévolos.
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Sin embargo, pueden existir otros sentidos para esta afirmacion, posibles
definiciones que abran aquel refran volviéndolo polisémico y recursivo para, a los
fines de esta fundamentacién de una obra, permitir que la oralidad de esta frase

pueda volver a decirse.

Nadie te va a hacer un monumento significa que nadie va a cristalizar una
figura, limitAndola a esa posibilidad estatica de ser, ya que no existe un autor para
ese monumento, sino un sujeto colectivo: Nadie. O en plural, Nadies, como aquel

poema de Eduardo Galeano (Galeano, 1989).

Un nosotrxs que se expresa en el colectivo de esos Nadies y que, en el caso
de proyectar una accion, que logre responder de manera oblicua a esta frase podria
convertirse en un artesanado encargado de multiplicar los monumentos y asi
desarrollar un trabajo que cuestione la monumentalidad conmemorativa desde dos

posibles dimensiones.

Por un lado, establece la construccion de monumentos a aquellos actores
sociales que no reunen los requisitos exigidos por este artefacto para la
conmemoracion de una vida, de una accién, de una practica. Reivindicacion del
sujeto sujetado que sélo esta en el mundo entre documentos que no o nombran,
entre textos en los cuales solo es un espectador de una historia que nunca es la
suya, pese a que es ese sitio uno de los pocos lugares que pareciera reconocer

como propio Yy colectivo.

Por otro, una accidn que conmemora a otros actores que histéricamente no
han sido tenidos en cuenta para el desarrollo de un emplazamiento ®> es una
estrategia de multiplicacion de las monumentalidades que puede hacer visibles las
reglas de este artefacto, estableciendo nuevos valores que pongan en tension los

emplazamientos vigentes.

7 No se piensa aqui en seres o cosas que cumplen determinadas funciones en una sociedad, como los
monumentos de Ambato, Ecuador, sino en personas concretas.
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Sin embargo, estas son solo conjeturas, aproximaciones, porque, de alguna
manera y fundamentalmente, la apertura de este decir popular abre un saber que
interpela al monumento y permite pensarlo desde lugares distintos y diferentes.
Saber que puede proyectar una discusion acerca de la historia positiva, en tanto
Nadie te va a hacer un monumento emerge como una afirmacion retérica para la

aparicion de nuevas y extrafias formas que logren sugerir otro tiempo y otro espacio.

Es que, a partir de la deriva de esta frase, no solo se pone en cuestion la
temporalidad, o la recuperacion de un tiempo distinto del que la cronologia del
emplazamiento establece, sino también la espacialidad del artefacto estético, en
tanto las operaciones que pueden surgir de esta poesia popular que ahora se
expande en una obra, se transforman en operaciones estéticas nomonumentales

gue sugieren revisar los lugares en los cuales se ubican los monumentos.

Asi, se pone en evidencia el lugar que ocupa el artefacto en la sintaxis urbana
y cOmo este nuevo trazo que se dibuja en el mapa propone un nuevo valor para el
emplazamiento, haciendo que la oposicion entre el monumento y el Nomonumento
sea, en el contexto de la ficcion de la obra, otro modo de reeditar la tension entre el

ser y el estar. ¢ Estar siendo nadie?

5.4.1. Proyecto de Investigacion y Creacion Artistica®®

Es a partir de esta frase y de sus distintas derivas teoricas y epistemologicas
gue, sobre finales del afio 2020, se establecen las condiciones para la elaboracion

y el desarrollo de un Proyecto de Investigacién y Creacion Artistica denominado

%8 Proyecto de Investigacidn y Creacion Artistica: "Nadie te va hacer un monumento. Creacién de artefactos
estéticos en el espacio publico”, Direccion: Ariel Barbieri. IIPPyG, Universidad Nacional de Rio Negro, Sede
Atlantica. Periodo 2021-2023, Resolucion N° 256-21, Cddigo del proyecto: 40 - C - 867.
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Nadie te va a hacer un monumento. Creacién de artefactos estéticos en el espacio
publico. Se trata de un proyecto de investigacion postdisciplinar situado en un
espacio especifico (comarca Viedma - Carmen de Patagones) y desarrollado por
artistas, estudiantes, investigadores, disefiadores, realizadores audiovisuales,
docentes y no docentes de la UNRN que habitan el territorio, donde los lenguajes
gue se combinan proponen desandar el camino de las disciplinas estableciendo
reenvios multidimensionales que permiten la recuperacion colectiva de los procesos
individuales y grupales que se ponen en juego, para la produccién de obras
conceptuales en el espacio publico de la Comarca Viedma-Carmen de Patagones.

En este sentido, la formalizacion y sistematizacion de una obra conceptual a
partir de la elaboracion y el desarrollo de un proyecto de investigacion y creacion
artistica, permite la invencion de un campo de trabajo (espacios concretos de
experimentacion estética en la ciudad) que, al recuperar la reflexion sobre los
comportamientos y discursos populares, logra establecer las condiciones para la

produccion de una serie de artefactos y operaciones estéticas en el espacio publico.

El proyecto se desarroll6 entre el mes de abril del afio 2021 y el mismo mes
del afio 2023, a partir de un esquema de trabajo que se inicié con una investigacion
gue partié de recuperar y seleccionar relatos populares, orales y escritos de la
comarca Viedma — Carmen de Patagones para establecer un dialogo con los
emplazamientos y los archivos municipales y provinciales®®, que permitan abrir los
sentidos de los relatos recuperados y seleccionados y, en relacion con esto,
desarrollar y realizar obras que logren establecer una nueva relacion entre los

monumentos, la comunidad y el territorio.

De esta manera, y a partir de la construccion de obras (artefactos y

operaciones estéticas) en cada sitio seleccionado, se desarrollé un tipo de guion

3% Se trabajo por un lado en el Archivo Histérico de Rio Negro de la ciudad de Viedmay en el Museo Provincial
Emma Nozzi de Carmen de Patagones. Ademas de la recuperacion de materiales especifico en cada momento
de la investigacion (cartas, cuadernos, listados, memorias orales y escritas) se realizaron entrevistas a
referentes claves del museo.
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museografico en proceso sobre el territorio para presentar las obras a la comunidad

en una propuesta de Museo abierto.

Se elaboro, paralelamente, un tipo de comunicacién audiovisual y digital, asi
como diversas presentaciones del proyecto en diferentes dmbitos (Congreso,
Bienal, Extension, Transferencia), donde se comunicé el desarrollo conceptual y

procedimental de la investigacion y la creacién de obras.

5.4.2. Comarca Viedma- Carmen de Patagones

El proyecto de investigacion nace y se desarrolla en la comarca®® Viedma -
Carmen de Patagones: dos ciudades, dos provincias, un rio y dos puentes. La
Monumentalidad es conmemorativa, y la traza urbana que ubica estos
emplazamientos en plazas, ramblas y calles, continda desarrollando, planificando y
construyendo monumentos a partir de la cual, podemos afirmar, han sido pensados
estos hitos urbanos con los cuales, entre otras cuestiones, organizamos nuestros

recuerdos en el espacio y en el tiempo.

®0 | a idea de comarca asociada a estas dos ciudades nace a partir de |la propuesta turistica de Antonio
Torrejon que pensaba que eso permitiria potenciar el desarrollo regional del turismo.
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Foto tomada desde el avion (2017)

Si bien no existe un trabajo sistematizado acerca de la historia de la
monumentalidad que sea especifico de la comarca Viedma-Carmen de Patagones,
algunas investigaciones de los ultimos afios®! comienzan a establecer un mapa de
los monumentos de la provincia de Rio Negro que abarca algunos importantes
emplazamientos de la region. Esto, sumado a la sistematizacion de distintas
efemérides recuperadas en medios gréaficos y digitales, y al encuentro con
referentes del Museo Provincial Emma Nozzi®?, permitié un acercamiento al tipo de
monumentos que se encuentran en este territorio. Ademas, y fundamentalmente,
establecer algunas conjeturas acerca del vinculo entre estos hitos urbanos y los

modos de habitar de esta region.

51 Entre las que se cuenta podemos destacar Rio Negro, los caminos de la historia Tomo Il - Capitulo 12
“Museos y monumentos provinciales: tensiones entre historia, patrimonio e identidad”

Giulietta Piantoni, Liliana Pierucci y Maria Morales (Bandiera, Susana editora - 2018 - editorial Pido la palabra);
“Las reglas de una republica arreglada. Aspiraciones de una comunidad politica en la frontera” (Carmen de
Patagones, 1781-1799), (Buono Pazos Diana - 2022 - Estudios del ISHIR, UNR); Huellas del paisaje colonial en
las narrativas fundacionales sobre la frontera sur -( Laura Aylén Enrique - Sociedad Argentina de Antropologia
-2018)

62 Entrevista en el afio 2021 a Leonardo Dam, referente a cargo del Museo Emma Nozzi.
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Asi, inicialmente observamos que la comarca cuenta con algunos
monumentos Histéricos Nacionales como la Manzana Histérica Salesiana®, la
Parroquia Nuestra Sefiora del Carmen®*y la Torre del fuerte EI Carmen®®. Ademas,
distintos monumentos pertenecientes a diferentes momentos de la historia politica
y social de la region y del pais que, desde la fundacién de ambas ciudades, han
colaborado en la construccion de un tipo de relato y de un tipo de memoria desde
donde establecer una continuidad que cristalice y ordene una forma de entender la
Historia.

Consideramos historia y memoria en singular, a partir de un Estado que,
podriamos aseverar, ha sobredeterminado el ordenamiento de determinados
recuerdos en el espacio urbano®® a partir de proponer un relato que establece una
continuidad que une a la colonia con los procesos independentistas y la afirmacion
de la republica en relacion con la expansion del territorio con fines econdémicos y

militares (Enrique, 2018).

En este sentido, y si bien podemos constatar que, como en otras regiones,
una parte de los monumentos responde a los mismos temas y disefios propuestos
por el Estado en diferentes ciudades de nuestro pais (plaza San Martin, plaza
Alsina, plaza Primera Junta, etc.) existen en la region y, podriamos afirmar en la
provincia, un tipo de monumentalidad que se desarrolla a partir de 1940, que se

corresponde con tematicas vinculadas a las héroes de la patria, donde la

63 “La Manzana Histdrica Salesiana se encuentra ubicada en pleno corazén de la ciudad de Viedma, en el predio
comprendido por las calles Coldn, Yrigoyen, Alvaro Barros y Rivadavia. Incluye al ex Colegio Salesiano y
alberga, entre otros edificios considerados en su conjunto como Patrimonio arquitectdnico de esta ciudad, a
la Iglesia Catedral “De la Merced”, obra del constructor don Antonio Petrarca, bendecida en 1912 por
Monsefior Costamagna; y al Colegio Maria Auxiliadora, probablemente la mds antigua de las construcciones
salesianas que integran la manzana. Solo se conserva la capilla, bendecida en 1892 por Monseior Cagliero,
quien trajo de Italia el altar de marmol” en Rio Negro, los caminos de la historia Tomo Il - Capitulo 12 — “Museos
y monumentos provinciales: tensiones entre historia, patrimonio e identidad” - Giulietta Piantoni, Liliana
Pierucci y Maria Morales (Bandiera, Susana editora - 2018 - editorial Pido la palabra)

6 https://patagones.gob.ar/es/templo-parroquial-de-carmen-de-patagones

8 https://patagones.gob.ar/es/fuerte-del-carmen

% Esta afirmacién es compartida por Laura Enrique en la introduccién de su libro Huellas del Paisaje colonial
(Enrique, 2018) cuando se propone “analizar los modos en que se concibe y administra actualmente desde el
Estado el patrimonio referido al contexto fronterizo colonial de los antiguos fortines del rio Salado y el
territorio al norte de la Patagonia” y, a partir de esto “ indagar acerca de como las politicas estatales
patrimoniales y territoriales dan forma a los paisajes de las localidades trabajadas”.
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denominada Campafia del desierto se constituye “en el hito fundacional de la gesta
patridtica en este territorio”, y donde la cuestion indigena queda dicha “como relato
solo en vinculacion con el pasado remoto, asociado a la arqueologia y construida
como colectivo invisibilizado en el espacio social rionegrino” (Piantoni, Pierucci,
Morales, 2018).

Sin embargo, y esto es especifico de la comarca estudiada, se pueden
constatar algunas particularidades en este territorio vinculadas con la
conmemoracion del pasado colonial y la participacién de esta ciudad en los
procesos independentistas de nuestro pais que conforman casi la genealogia del
patrimonio material de esta regién. Dos ejemplos que hacen referencia a esto son,
por un lado, la monumentalizacion de las cuevas maragatas, por otro, la de los
cafiones en la defensa del rio Negro en el contexto de la Guerra con Brasil a

comienzos del siglo XIX que se encuentran en Carmen de Patagones®”’.

5.4.1.a. Paisaje mestizo

Carmen de Patagones, inicialmente Fuerte y Poblacion Nuestra Sefiora del
Carmen®8, es un territorio fundado sobre las Ultimas décadas del siglo XVIII que se
constituyé como uno de los principales fuertes desarrollados en lo que el Virreinato
del Rio de La Plata denomind la frontera sur. Representd, tanto en la época colonial

como en distintos momentos del siglo XIX, un lugar estratégico que combind el

67 Batalla de Carmen de Patagones del 7 de marzo de 1827.

68 “| as tierras de Carmen de Patagones fueron ordenadas colonizar a Pedro de Mendoza, gracias a las
informaciones brindadas en las exploraciones de las costas patagénicas del comisionado inglés Thomas
Falkner. El barco “Nuestra Sefiora del Carmen y Animas” llegé al lugar el dia 18 de abril de 1779 comandado
por Don Francisco de Viedma, luego de negociar con los habitantes originales el derecho de permanecer en
ese espacio geografico”. La “cara oculta” de la historia del Fuerte del Carmen: la comunidad negra Graciela
luorno, Elida Pica y Alcira Trincheri. Docentes e Investigadoras Universidad Nacional del Comahue. Neuquén,
Argentina
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desarrollo militar con la ocupacion civil y el desarrollo poblacional del territorio. Los
registros, en este sentido, refieren al proceso que durante el afio 1779 (del 22 de
abril, primer fuerte desarrollado en la margen sur del rio, y el 2 de octubre de ese
mismo afio, llegada de los primeros colonos espafioles) permite este nacimiento

dual de la ciudad, como fuerte y como pueblo.

Este comentario sobre el nacimiento colonial y argentino de este lugar esta
vinculado con la historia de esos primeros inmigrantes espafioles que poblaron una
parte del territorio viviendo inicialmente en cuevas frente al rio®® y estableciendo
vinculos con otros grupos que habitaban el mismo territorio. Este hecho fundante
va a ordenar durante el siglo XX un tipo de conmemoracién que pareciera siempre
recuperar este momento inaugural, donde lo espafiol primero y el Estado argentino

luego se constituyen en las referencias del relato.

En este sentido, es importante detenernos aca para abrir la historia y el

paisaje y, de esta manera, pensar los monumentos emplazados en este territorio.

En el libro Huellas del paisaje colonial en las narrativas fundacionales sobre
la frontera sur, tesis doctoral de Laura Enrique, se propone un concepto que puede
permitirnos pensar estas politicas patrimoniales que ordenan el paisaje urbano a
partir de como se establecen en el presente las narraciones del pasado colonial
tardio y en la delimitacidon de la frontera sur tanto por parte del Virreinato del Rio de

La Plata como por parte de la incipiente republica.

Enrique desarrolla el concepto de paisaje mestizo haciendo referencia a que
“durante la etapa tardocolonial, la regién se conformé como un paisaje mestizo, que
conjugo los modos de interpretar y utilizar el territorio de los distintos grupos sociales
involucrados en las relaciones interétnicas fronterizas”. Agrega que esta es “una
idea de paisaje que da cuenta del proceso de construccidon sociocultural que lo

genera mediante las multiples representaciones de los grupos sociales sobre el

% E| gentilicio maragato es utilizado a partir de estas primeras familias que pueblan el territorio a partir de
un contrato con la corona espafiola y que provienen, entre otras ciudades espafiolas, de la Maragateria,
region al noroeste de la provincia de Castilla y Ledn.
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territorio”. En este sentido, sostiene que en la misma linea resulta “necesario
problematizar la idea de “paisaje colonial” que las politicas estatales reproducen en
materia de cultura y territorio y que naturalizamos en nuestras propias concepciones
sobre el paisaje pampeano-norpatagonico” para “permanecer atentos e
interrogarnos acerca de los sesgos occidentales y “occidentalizantes” que, como
investigadores, trasladamos a nuestras interpretaciones sobre el paisaje,
entendiendo que son parte de procesos culturales (Hirsch, 1995; Ingold, 2000)”.7°

Este concepto de paisaje mestizo parece permitir restablecer
conceptualmente un tipo de relacién espacial entre el patrimonio y la historia
material de un territorio (su arquitectura y sus emplazamientos, pero también su
geografia y sus modos de habitarla) y la revision de las narrativas estatales sobre
la fundacion de estas ciudades. En este sentido, es un concepto que abre un hiato
en el espacio que ocupan los emplazamientos y es importante para la
fundamentacion del tipo de operacion estética que se desarrolla en esta obra
conceptual que denominamos Nomonumentos, ya que permite ubicar, de esa
manera, distintas capas, planos y perspectivas que parecen deshacer la cartografia
plana que el Estado ha circunscripto al papel de los mapas contemporaneos, pero
gue puede estar hecha de otros simbolos, de cuerpos, de interacciones y de

afectividades.

Podemos considerarlo un paisaje mestizo porque entre la Colonia y la
independencia y, podriamos agregar, hasta la Campafa del desierto en 1879, justo
a cien afios de la fundacion, tiene fronteras moéviles, difusas que por un lado son
el resultado de pactos entre el Estado y las comunidades indigenas; por otro, de
economias de llanura con otras importadas desde Espafia. Ademas, la singular

relacion que se desarrolla entre los diferentes grupos que habitaban el territorio

70 Introduccion del libro Huellas del paisaje colonial en las narrativas fundacionales sobre la frontera sur,
pagina 26 - Laura Aylén Enrique - Sociedad Argentina de Antropologia -2018.

71 Ademas, el 4 de julio de 1879 la poblacién de la margen sur de Patagones es escindida jurisdiccionalmente
por el Estado nacional respecto de la Provincia de Buenos Aires, tomado el nombre de Viedma, localidad
gue, hasta ese momento, era parte de Carmen de Patagones. Viedma esta ubicada en la margen sur del rio,
y delimita primero el inicio de la Patagonia, siendo la capital designada en la denominada Campaiia del
desierto, pasando luego a ser la capital de la provincia de Rio Negro, durante el siglo XX.
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donde se levanta el Fuerte EI Carmen, propone una cohabitacion de ese espacio
donde la tension de diferencias y relaciones de poder van cambiando conforme
avanza el Siglo XIX y la idea de expansion hacia la Patagonia por parte del Estado
argentino. Espafioles (maragatos, pro realistas y sujetos a destino’?); indios
(Mapuches, tehuelches y “patagones””); criollos; negros libertos™; y distintos

colectivos europeos llegaron a esta ciudad durante el siglo XIX y parte del siglo XX.

De esta manera, podemos afirmar que el concepto de paisaje mestizo es a
la historia de los paisajes coloniales/patrimoniales o que un Nomonumento, como
operacion y artefacto estético, es a la conmemoracion que proponen los
emplazamientos, hitos y monumentos, en tanto en ambos casos se produce un hiato
gue discontinua el proceso monolitico y abre lo que ha sido olvidado pero que aun
se vuelve a hacer presente, y se muestra, en la intuicion del gesto que la operacion

propone, haciendo difuso el paisaje para volverlo mestizo.

De esta manera, un Nomonumento abre la posibilidad estética de convivir,
en el tiempo del gesto de una obra, con indicios de ese paisaje mestizo haciendo
gue una nueva temporalidad, pero sobre todo una nueva espacialidad, muestren en
el presente otras habitaciones pasadas, otras memorias de los lugares, otros
recorridos que permitan, como afirma Michel De Certeau, practicar lugares para
hacer espacios (De Certeau, [1990] 2000).

72 El “sujeto a destino” es la forma de nombrar, en los contratos que las familias subscribian con la corona
espafola, cuando llegaban a poblar el fuerte El Carmen. Significa, en parte, que la persona estaba destinada
a vivir y desarrollar su vida en ese lugar sin la posibilidad de rescindir aquello para lo cual se habia
comprometido. Entrevista a Leonardo Dam, Museo Emma Nozzi.

73 El concepto de patagones propuesto por los espafioles, segun la propuesta desarrollada por Javier Roberto
Gonzalez, El nombre de la Patagonia: historia y ficcion, es el resultado de un error ya que patagdn parece ser
una deformacion de patén (Gonzalez, [1999] 2019).

74 El liberto, que llevaba como apellido de la Patria, era una figura intermedia entre el esclavo y el sujeto libre,
siendo el apellido el lugar en el cual se condensa su condicidn: eran en tanto la Patria, la comandancia de
Carmen de Patagones y el Estado Nacional, disponian de su vida o bien como soldados que podian servir a la
defensa del Rio Negro en la Guerra con Brasil o en la lucha contra la frontera del indio. (fuente: IUORNO,
Graciela; PICA, Elida; y TRINCHERI, Alcira (2000), “La cara oculta de la historia del Fuerte del Carmen: la
comunidad negra”, en BELLUCCI, Beluce (coord.), X Congresso Internacional ALADAA, Cultura, Poder e
Tecnologia: Africa e Asia face a Globalizacdo, Rio de Janeiro, Educam)
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En este caso, si un espacio es un lugar practicado, la operacion devuelve al
paisaje un presente continuo, que desarma la temporalidad del monumento, y

mestizo, en tanto abre recorridos maltiples.

5.4.2.b. Memorias negativas y posmemorias

“... ¢ qué mejor forma de celebrar la caida de los regimenes
totalitarios que no sea celebrando la caida de sus monumentos? Un
monumento contra el fascismo, en cambio, deberia ser un
monumento contra si mismo: contra la tradicional funcién didactica
de los monumentos, contra su tendencia a desplazar el pasado que
nos hubiesen hecho contemplar —y finalmente, contra la propension
autoritaria en espacios de monumentos que reduce a los

observadores a meros espectadores pasivos” (Young, 2002: 96).7°

En el afio 2008 se crea en Viedma el “Archivo Provincial de la Memoria” y se
lo ubica en “La Casona” donde funcionaba el antiguo Departamento de Inteligencia
Viedma del Batallon 181 dependiente del V cuerpo del Ejército” y “desde 2004 forma

parte de los edificios sefializados como Sitio de Memoria a nivel nacional”’®.

Si bien a partir de esto en distintos momentos de la Historia reciente de
Viedma se desarrollan diferentes politicas publicas, urbanas, arquitectonicas y
patrimoniales que refieren a los procesos de Memoria, Verdad y Justicia que se

llevan adelante desde el Estado Nacional, Provincial y Municipal, el modo en el cual

75Se recupera esta cita del articulo El archivo como estética de la memoria. Imagen y monumento en
Toponimia de Jonathan Perel de Luciana CARESANI (UBA).

75Gijulietta Piantoni, Liliana Pierucci y Maria Morales, 2018. Rio Negro, los caminos de la historia Tomo i,
Capitulo 12 “Museos y monumentos provinciales: tensiones entre historia, patrimonio e identidad”. Pag. 369.
Bandiera, Susana editora - editorial Pido la palabra.
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esto se desarrolla, teniendo en cuenta el analisis que se propone en este trabajo,
se encuentra vinculado con la recuperacion de un tipo de memoria historica y
conmemorativa positiva, a partir de desarrollar placas, nombres de calles y distintas
acciones en el espacio publico para recordar a los desaparecidos de la comarca
durante el terrorismo de estado de la dltima dictadura militar y, a la vez, para
establecer distintos tipos de relaciones con los procesos democraticos

contemporaneos.

En este sentido, puede ser oportuno recuperar algunas de las reflexiones que
su tesis doctoral, desarrolla Maria José Melendo en relacion con las politicas de la

monumentalizacion de la memoria de los pasados tragicos.

A partir de un dialogo con distintos autores que trabajan esta tension que
estructura la problematica de las memorias tragicas o negativas, Melendo propone
partir de las siguientes preguntas: “;Qué recordar?, ;como?, ¢para quién?”, en
tanto estos interrogantes hacen “hincapié en los aspectos referidos a las estrategias

gue se proponen para volver visible el pasado””.

Asi, en el caso del Archivo Provincial de la Memoria podemos pensar que
ademas de su funcién actual’®, su propia materialidad forma parte de aquellos
‘lugares de memoria que aluden explicitamente al pasado, es decir, son ellos
objetos con pasado” (Melendo, 2015). Es por esto que “resulta imprescindible
desplegar procedimientos estéticos para otorgarle “visibilidad” en el espacio, “ruinas
de Memoria”; dichos procedimientos estan sujetos a los avatares y conflictos

inherentes a la construccion del pasado como memoria” (Ibidem).

Estos procedimientos estéticos, y, podriamos agregar, antimonumentales,
gue permiten activar esos lugares de memoria, no se han dado en la comarca de

manera sostenida, si bien se registra, por ejemplo, una serie de intervenciones del

7 Melendo, Maria José, 2015. El presente frente al desafio de evocar pasados limites. El arte como poética de
la memoria. URI: http://repositorio.filo.uba.ar/handle/filodigital /2991

78 “Los principales objetivos de esta institucién giran en torno a “obtener, analizar, clasificar, duplicar,
digitalizar y archivar” informacién, testimonios y documentos sobre las violaciones de los derechos humanos”
(Pierucci, Piantoni, Morales 2018, pag. 369).
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artista Juan Montelpare el 24 de marzo de 2016 en la ciudad de Viedma, que
abordan el rio, el puente ferrocarretero que une las dos ciudades y la Casona Bachi
Chironi. En este ultimo caso, a partir de un tipo de operacién que incluy6 el
desarrollo de una construccion luminica sobre el edificio donde la luz solar es

refractada a partir de la utilizacion de espejos en distintos sentidos y posiciones.

Ademas de este registro, si bien se pueden agregar algunas sefializaciones
gue informan acerca del pasado de algunos edificios, como, por ejemplo, el caso de
la nave central de la iglesia que, durante la segunda mitad del siglo XIX y antes de
finalizar su construccién, fue utilizado como un sitio de confinamiento de las distintas
familias mapuches capturadas y encarceladas en la region sur de la provincia de
Rio Negro (Bariloche, Valcheta, Viedma) durante la denominada Campafa del
“desierto”, no existe una sistematizacién que incluya otros registros en la comarca
donde se observe algun tipo de procedimiento estético sobre objetos con pasado

para la proyeccion de ruinas de memorias.

Se puede agregar que tampoco se registra, en este territorio concreto y de
manera extendida, un tipo de propuesta de obra publica que incluya el desarrollo de
artefactos antimonumentales, si bien existio en el afio 2009 un concurso para el
desarrollo de nuevos monumentos en el cual un jurado determiné un premio para

una obra denominada La plaza de las ausencias, la cual nunca se realiz6’®.

5.4.1.c. Nuevos monumentos

En este sentido, pareciera que el lenguaje urbano donde se desarrollan las

nuevas propuestas de monumentalizacién de las primeras décadas del siglo XXI,

https://www.rionegro.com.ar/monumento-en-la-costanera-de-viedma-recordara-a-desaparecidos-
CWHRN1242004088152/diario
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como por ejemplo las tres esculturas con vitr6 iluminadas, realizadas por Danilo
Vasilof en el afio 2013 frente al rio Negro, que recuerdan la masacre en una escuela
de Carmen de Patagones®, como también el Memorial frente al mar en homenaje
a los héroes de Malvinas emplazado en el balneario EI Céndor (2016), continda
preguntandose conmemorativamente por ese ser cristalizado sin advertir otras
estrategias enunciativas que podrian formar parte de nuevas formas de decir

aquello que se recuerda.

En este ultimo caso, el memorial de Malvinas, ocurre algo singular que es
importante sefialar ya que este memorial proyectado por el arquitecto Diego Miguel,
si bien surgi6 como un artefacto que ubica al publico en un rol protagénico
(http://mww.memorialmalvinas.gob.ar/sitio/memorial_v4.svg#frame9478), luego de
Su inauguracion, en mayo de 2019 incorpora un avion Mirage y otros elementos de
guerra, que llevan la propuesta hacia la representacion y la conmemoracion,
anulando la propuesta inicial. Lo destaco ya que es un caso singular donde
conviven, de alguna manera, el monumento y el antimonumento, pero es lo
conmemorativo del primero lo que determina los alcances del segundo. Se puede
agregar que este memorial tiene ademas un sitio web en el cual, entre varias
opciones de navegacion, existe la posibilidad de visitarlo remotamente a partir del

lenguaje de la realidad aumentada.

80 https://es.wikipedia.org/wiki/Masacre_escolar_de_Carmen_de_Patagones
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Podemos sumar a esto que, en el afio 2016, y con motivo del bicentenario de
la Republica Argentina, se inauguré Nuntius, una capsula del tiempo que fue
construida por el INVAP que contiene mensajes y objetos producidos por alumnos
de las escuelas publicas rionegrinas y de otras instituciones educativas y
universitarias de la region. Fue pensado como un artefacto que, a partir de la
metéafora de la capsula, propone como tripulantes a cuarenta y cinco nifixs de cuatro
a siete aflos de toda la provincia, que seran Ixs encargadxs de abrirla dentro de

cincuenta anos.

Mas alla y mas aca de estas nuevas propuestas, la monumentalidad aun
sigue siendo construida en relacidon con la conmemoracion, es decir, a partir del
concepto de monumento moderno y que, como ya comentamos, se corresponde en
nuestra reflexion con la cristalizacién de una pregunta acerca del ser proveniente

de la filosofia occidental®?,

81 Cuando hacemos referencia reiteradamente a este vinculo, lo que se intenta remarcar es la relacién
conceptual entre una determinada forma de concebir la historia y la memoria desde un tipo de racionalidad
que, en su pretendida universalidad, establece un tipo de continuidad que instala la inmutabilidad de aquello
que la historia consagra como un monumento. Monumento que es tratado como un documento, el cual, en
su vinculo histérico con otros documentos, hilvanan una cronologia de seres estaticos que se erigen como
hitos de una version irreflexiva de la historia de las ideas, de las sociedades y del sujeto (Foucault, 1969).
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5.4.3. Cuerpos y Discurso. Operaciones y Artefacto

En este sentido, la realizacion del proyecto es el resultado del andlisis y la
produccién de un proceso estético-semiotico que se desarrolla a partir de un estar
gue hace signo en un cuerpo y que es susceptible de ser ordenado a partir de las
metaforas que nos brindan los discursos y los modos de decir (una posibilidad de
ser), para su puesta en obra (operaciones y artefactos) en un territorio en el cual, a
partir de esto, emerjan otras historias y memorias que multiplican el territorio a partir
de yuxtaponer archivos, mapas y documentos (estar siendo). Vamos a desarrollar

esto.

Retornamos a Magarifios y su ultimo trabajo en el cual establece una serie
de criterios para poder estudiar los aprendizajes de la Universidad de la calle. Este
autor entiende que resulta necesario partir de los comportamientos a los cuales
define, entre otras acepciones que lista para el esbozo de su proyecto, como
“discursos sociales que imparten conocimientos que quedan registrados en
refranes, literatura picaresca, pasquines, grafitis, rumores, coplas, letras de

canciones rock, etc.; y también en obras de arte (Magarinos, 2010)”.

Esta propuesta de una semiética de los comportamientos o indexical® brinda
a nuestro marco conceptual para el desarrollo de obras en un territorio especifico,
la posibilidad de pensar como los comportamientos que se desarrollan en un suelo,
la manera de estar y de moverse en un territorio, es la condicion necesaria para el
nacimiento de la poesia popular que se expresa en refranes o expresiones como La

Universidad de la calle, Quedate en el molde o Nadie te va a hacer un monumento.

82 Magarifios afirma que “el estudio de este fendmeno y la explicacion de su eficacia pedagdgica necesitan
operaciones analiticas y criticas que se derivan del posible desarrollo de una semiédtica indexical especifica”
(Magarifios, 2010).
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En este sentido, ya que no es la finalidad de esta tesis, no se desarrolla un
trabajo de campo que sistematice los comportamientos y la poesia popular de la
comarca Viedma-Carmen de Patagones. Si, por el contrario, se propone describir
el proceso de creaciéon de un campo de trabajo en el que se ponen en didlogo los
monumentos, la poesia y los discursos populares, los dichos y oralidades,
histéricos®® y presentes, para poner en tensién el archivo y los distintos territorios y

cuerpos que han quedado debajo del pedestal.

Para esto, y en forma paralela a la investigacion bibliografica y de archivo
gue de forma exploratoria se combina con entrevistas y recuperacion de relatos
orales, se desarrollan distintas reuniones con el grupo de investigacién en el
territorio®. Se elige la zona del Malecén en Carmen de Patagones y se comienza a
trabajar grupalmente a partir de realizar talleres coordinados por algunos miembros

del grupo de investigacion.

Es interesante este momento porque es a partir de la relacion entre aquellas
primeras ideas grupales y, sobretodo, de aquello que se comienza a hacer
colectivamente en el territorio, que surge una mirada justo enfrente de donde

emerge la espalda del monumento al fundador Francisco de Viedma.

De esta manera, este operar estético situado permitio el nacimiento de obras
conceptuales que suspendieron, en ese intervalo de tiempo en que acontecieron,
aquel patrimonio material con el cual dialogaron. Esta suspensiéon, no solo abrio
sitios, sino que, ademas, permitié exhumar una conjetura: el destino como uno de

los posibles saberes para ese territorio.

83 Bustos, Jorge Anibal. Voces del Norte de la Patagonia (1860-1950). Testimonios registrados por Emma
Nozzi- 1a ed. - C. de Patagones: Museo Histérico Regional Emma Nozzi, 2012.

84 Es importante destacar que estas reuniones se iniciaron en el mes de septiembre del afio 2021, ya que
durante los meses iniciales aun seguian vigentes en las Universidades Nacionales algunos aspectos del
protocolo del aislamiento social preventivo y obligatorio (ASPO) que se aplicd en nuestro pais a partir de la
pandemia del Sars- Covid 02.
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5.4.4. Sujeto a destino

En el libro de Juan Alejandro Apolant, Operativo Patagonia, en el cual se
historiza la llegada de las primeras migraciones espafiolas a la Patagonia, se
recupera un texto dirigido al intendente interino de Galicia. El texto de esta Real
Orden del 22-06-1778 es el siguiente:

“En las provincias del Rio de la Plata seran muy convenientes algunas familias de Espafa que se
hallan bien instruidas en todas las labores del campo y otras faenas correspondientes a la mejor
ensefianza de cosas domésticas para que, con su ejemplo, pueda lograrse que aquellos naturales
lleguen a la perfeccion que se desea en todas las partes que componen un buen vecino del pueblo.
Por estas razones ha tenido el Rey por preciso se haga a V.S. el cargo de juntar algunas familias
pobres de este reino, capaces de llenar aquel objeto, tratando con ellas los términos en que se hayan
de ir con sujecion a destino que quiera darles alla el virrey de Buenos Aires, ofreciéndoles desde
luego que seran costeadas por cuenta de S.M. en los correos maritimos de este puerto. Lo que
prevengo aV.S. de orden del Rey para que proceda a su cumplimiento, dandole aviso de sus resultas
del nimero de familias que se presenten a hacer este viaje y de el de las personas que se

compongan cada una.
Dios guarde a V.S. muchos afios.
Madrid, 22 de junio de 1778

Dn. José de Galvez

S.or Intendente de la Corufia”.

Este texto nos ofrece, desde su enunciado, distintas lineas de analisis que
permiten desplegar diversas conjeturas, y desde un abordaje transdisciplinar y en
los bordes del campo del arte contemporaneo, establecer posibles relaciones con

otros campos del conocimiento.

Sin embargo, a los fines del desarrollo conceptual de esta tesis-obra, resulta

de interés un concepto que hace referencia al tipo de disponibilidad de esas familias
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gue emigran de Espafia y que se van a instalar en Carmen de Patagones, en tanto

esa nueva radicacion constituye el destino de sus vidas.

Sujecion a destino es parte de una modalidad enunciativa que, si bien parece
pertenecer a una época pasada, fechada en ese momento previo a la fundacién de
un territorio, logra refractar, en distintos momentos de la historia de un lugar, su
impronta, estableciendo un singular didlogo entre la geografia y la historia de lo que

antes nombramos como paisajes mestizos.

Porque afirmar que se esta sujeto a un destino no solo refiere a la dimension
de la politica de expansién espafiola, sino a un modo de concebir a aquellas
personas que van a dejar sujeta su vida a un proceso estratégico de ocupacion y

desarrollo de una poblacion para el afianzamiento de la colonia en este territorio.

Pero, ademas, y quizas aqui se bifurca la historia para pensar otro modo de
agrupar los acontecimientos dispersos, un trabajo arqueoldgico con este concepto
nos permite retirarlo del enunciado en el cual emerge y ubicarlo en relacion con
otras series para, de esta manera, poder pensar su impronta en el territorio que

nombra.

Se abre aqui lo performativo de los signos que nombran a los sujetos, pero
sobre todo la refraccidn de los posibles sentidos que puede adquirir un lugar cuando
gueda dicho como destino. Porque sujeto a destino puede referir a esos inmigrantes
gue consagran su vida a este territorio. Sin embargo, el destino, puede ser
proyectado desde otros anudamientos que no sélo hacen referencia a la historia,
sino a la singularidad del vinculo entre la geografia y los modos de habitar que

durante el siglo XIX se desarrollaron en estos paisajes mestizos.

Asi el destino puede ser el de una carcel a cielo abierto, ya que tanto para
las familias espafiolas que llegaban a poblar la regién, para los presos politicos que
eran trasladados en barco desde Buenos Aires, pero también para los negros
libertos que llegaban en embarcaciones para hacer la cuarentena en estas costas

(y eran alistados en el ejército para luchar contras los malones mapuches y
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tehuelches y en la Guerra con el Brasil) este sitio era un lugar que tenia limites
fisicos y simbdlicos que, pese a las diferencias y jerarquias de los sujetos, de alguna

manera conformaba un destino comun.

El destino pensado como una cércel es un nodo de sentido que congrega
una serie de violencias de distinto orden, pero con una transversalidad: estar
encerrado en un lugar abierto, ya que no se podia volver por tierra a Buenos Aires
por los pactos que se habian celebrado con las comunidades indigenas, y la salida
por el rio y por el mar era controlada por el Estado.

Asi, habia sujetos a destinos y negros que solo eran de la patria®; espafioles
enfrentados con la revolucidon que colaboraban con aquellos realistas que habian

guedado en la Banda Oriental y un Estado que trataba de unir esto.

En una de las entrevistas con Leonardo Dam, actual responsable del Museo
Emma Nozzi de Carmen de Patagones, €l comenta que lo que termina uniendo esta
singular dispersion de voluntades de aquellos que estaban encerrados en el destino
es la gesta del 7 de marzo de 1827, donde ante la llegada de los barcos brasileros,
los gauchos, los caciques, pero también los espafioles, los negros y aquellos que

defendian la Revolucion de mayo llevan adelante la defensa del Rio Negro.

Es decir que ese destino era también un fuerte. El Fuerte de Carmen se funda
al mismo tiempo que la primera inmigracion, va a abrir otra idea de destino: como
refugio y defensa de una posicion en un territorio. Es decir que el destino es también
un modo de ubicarse en un lugar, de refugiarse de lo externo a ese lugar, lo que

esta en sus limites, y de defenderlo.

Los pueblos indigenas eran némades, comenta Leonardo Dam, porque era
un modo de habitar que les permitia sobrevivir en la hostilidad de esa region. Por lo
tanto, construir una carcel a cielo abierto y defenderla es un modo también de
pensar que ese destino intenta inmovilizar un modo de habitar, transformando

aquello que era movimiento en formas estaticas de distintas violencias, porque no

85 De hecho, se modificaba el apellido en cada caso por De |a Patria.
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solo es violenta la carcel y el fuerte, sino la radicacion, la implantacion de un nuevo
modo de establecer un vinculo con la geografia, con la natural y con lo vegetal: una
mirada externa del territorio, en varios sentidos, que niega los modos anteriores de
habitar.

Asi, el destino es cércel a cielo abierto, es fuerte y defensa, y es un modo de
habitar extrapolado a estas tierras. Pero sobre todas las cosas, es el nacimiento de
una ciudad occidental que, con estas caracteristicas iniciales que le ofrece (de
hecho, destino es definido como un lugar, meta o punto de llegada, entre varias de
sus acepciones), crea lugares de memoria para hacer del patrimonio el fundamento

externo de su propia genealogia.

Se puede agregar que a esta idea de destino que venimos desplegando se
pueden unir nuevas capas que aportan otras aristas a esta hipétesis que propongo,
relativa a la performatividad del lenguaje colonial en este territorio, que permiten
observar otras relaciones que avanzan, conforme se van desarrollando otras

experiencias en estos modos de habitar que se proyectan.

Un ejemplo puede ser el de la iglesia Nuestra Sefiora del Carmen, que fue
fundada en 1780 y que luego de ser trasladada a dos lugares distintos, se la ubico
donde era el Fuerte EI Carmen, que fue demolido después de la denominada

Campaiia del desierto, conservandose solo el mirador.

Este ultimo, el mirador, se encuentra en el centro de la actual construccion
de laiglesia, en una singular convivencia arquitectonica donde ademas se albergan
las dos banderas brasileras que fueron capturadas en el combate del 7 de marzo y
en el cual, como sostiene Emma Nozzi, “la virgen del Carmen fue la guia espiritual
de los que libraron esa batalla” en la comarca que “se vistié de celeste y blanco” &6,
Se puede agregar que en julio de 1951, “el General Molinuevo, comisionado por el

entonces Presidente de la Nacion Gral. Juan Domingo Peron, llegé a Carmen de

86 Entrevista a Leonardo Dam (2021), actual responsable del Museo Provincial Emma Nozzi de Carmen de
Patagones.

213



Patagones para colocar la faja y banda de Generala del Ejército Argentino a la

imagen de Nuestra Sefiora del Carmen, instalada en el altar mayor de la iglesia”®’.

Este vinculo de la iglesia con el ejército no es algo que genera una novedad
en los modos de pensar y en los modos de habitar de nuestro suelo, ya que, de
alguna manera, la historia latinoamericana ha estado vinculada a este tipo de

relaciones constitutivas del territorio en los Ultimos dos siglos.

Sin embargo, encontrar lo general en lo particular y poder situar esa reflexion
en un lugar para ver sus alcances, es otro de los modos en los cuales se despliega
el destino, ya que, de alguna manera, termina por cerrar la radicacion en tanto lo
material del fuerte para la defensa y el refugio se conecta con una nueva
materialidad que desde lo simbdlico va a intentar anclar los sentidos para seguir
refundando la ciudad, la cércel, la defensa y la proteccion de lo externo que hace

de la geografia algo exatico.

Es decir que el destino ahora es también espiritual y la iglesia abraza a ese
mirador que ha quedado erguido, transforma su sentido y ubica al pasado en las
banderas y en los simbolos que hacen de esta region un destino signado por

violencias de distinto orden que alcanzan lo contemporaneo.

El 28 de septiembre de 2004 se produce la masacre escolar de Carmen de
Patagones en el Instituto N° 202 "Islas Malvinas" de esta ciudad, a partir de que un
alumno de quince anos, “identificado como Rafael Solich, conocido como Junior,
dispar6 con una pistola (perteneciente a su padre) contra sus comparieros de aula,
provocando la muerte de tres de ellos e hiriendo a otros cinco®”. Este hecho no sélo
transformo la vida de Carmen de Patagones y de la comarca, sino que se convirtié

en una nueva referencia externa acerca de este lugar.

En este sentido, y quizas esto si sea algo novedoso, hoy coexisten tres

monumentos en Carmen de Patagones que pueden ser leidos en la serie que

87 https://patagones.gob.ar/es/templo-parroquial-de-carmen-de-patagones

88 https://es.wikipedia.org/wiki/Masacre_escolar_de_Carmen_de_Patagones
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venimos proponiendo. Tanto la Torre del mirador como la Iglesia del Carmen fueron
declarados Monumentos Historicos Nacionales en el afio 1942 y en 2003
respectivamente. En el afio 2014, diez afios después de la masacre, se inauguré un
monumento a los jovenes asesinados en aquella violenta mafiana de 2004 en la

costa del rio Negro.

5.5. Nomonumentos en accion

En este apartado se describen tres obras realizadas por el grupo de
investigacion que se conforma en el marco del proyecto de investigacion y creacion

artistica “Nadie te va a hacer un monumento”.

Antes de iniciar esta descripcion, es importante aclarar algunos puntos que
hacen a la conformacion, al desarrollo y a la comunicacién del proyecto y de las

obras.

Por un lado, el grupo de investigacion se autodefine como colectivo
Nomonumentos en el transcurso del recorrido. Ademas del nombre, se desarrolla
un isologotipo que incluye los tres puntos suspensivos que comentadbamos en el
apartado 5.2.1, y un disefio para redes sociales con el cual se presenta
publicamente. La propuesta de un colectivo se concreta en los primeros encuentros,
a partir de revisar la produccion grupal en la investigacion artistica, su dinamica y
su orden jerarquico, y establecer la construccién colectiva como condicién para el

desarrollo de las operaciones y artefactos que se propongan.

Por otro, si bien es un proyecto que fue pensado en dos etapas (la
proyeccién, por un lado, y la ejecucion, por otro) la comunicaciéon del mismo fue

central para poder establecer didlogos entre ambos momentos, recuperando
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procesos y haciendo visible la importancia del gesto y de la operacion en relaciéon

con la produccion realizada.

En este sentido, la comunicacion fue trabajada en paralelo a cada una de las
instancias, ya que lo que se construy6 colectivamente es un espacio simbdélico que
propuso compartir el proyecto con Ixs vecinxs de los sitios seleccionados en la
comarca, para que ellxs a su vez sean promotores de una forma de interaccion del

arte contemporéneo.

Se propuso una interaccion virtual en las plataformas Instagram y Facebook
gue, con menor 0 mayor impacto, permitié mostrar obras en desarrollo y establecer
e instalar una comunicacion sobre el tema con la comunidad, a partir de imagenes,

audios, videos y de los distintos recursos transmedia disponibles.

Paralelamente, y ya especificamente en la comunicacion de las obras, se
trabajo en cada caso una convocatoria previa al desarrollo de la misma vy, a partir
del registro, se elaboraron piezas comunicacionales para su difusion en redes

digitales sociales y en redes digitales institucionales.

Se puede agregar que el proyecto, como parte de su potencial desarrollo,
logré establecer un primer dialogo con algunos sectores de la comunidad. En este
sentido, se elaboraron gacetillas de prensa, notas periodisticas y el desarrollo de
distintos productos en redes digitales para la comunicacion de las fechas de

investigacion en el territorio y la realizacion de obras.

5.5.1. Nomonumento de fuego

Este primer artefacto estético popular puede definirse como una arquitectura

efimera de fuego que, a partir de replicar el pedestal del monumento de Francisco
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de Viedma a escala, pero utilizando los materiales y las técnicas constructivas de
los fortines y los mangrullos, pone en cuestion una forma de conmemorar la
fundacion de la comarca Viedma- Carmen de Patagones, ya que se ubica en la
plaza que monumentaliza la fundacién de estas ciudades y donde se erigi6 el primer

fortin de la comarca.

La obra surge, por un lado, a partir del didlogo que se abre entre el colectivo
y el territorio al recuperar algunos pasajes de las entrevistas al responsable del
Museo Emma Nozzi, Leonardo Dam, quien comenta la relacion entre estas tierras
y los viajeros. Dam expone que, previo a los primeros asentamientos espaiioles,
algunos viajeros llegaban en barco, clavaban su bandera en alguna de las margenes
del rio, leian un texto que anclaba aquella accion y se retiraban, en la mayoria de

los casos, para no volver.

Este acto de fundacion efimera a la vera del rio fue observado por el
colectivo. Asi, surgié una primera e inicial idea para el desarrollo de una obra en la
cual se proponia fundar y desfundar el territorio a partir de una serie de acciones
gue reinventen el acto performativo que instituye la creacion de un ritual fundacional.
Casi como un acto que desfunde o desenfunde el acto de fundar, surgia la idea de

trabajar sobre esta tension que parecia hacer vibrar el borde del rio.

Paralelamente, a partir de una serie de reuniones que se desarrollaron en la
margen norte del rio Negro, en la costa de la ciudad de Carmen de Patagones
(desde donde puede observarse la parte posterior del monumento a Francisco de
Viedma, ubicado en la margen sur, en la ciudad de Viedma) el colectivo se detuvo
en el pedestal de ese monumento. En este caso en particular, este pedestal que
poseia una forma singular guardaba una capsula del tiempo fechada en el
bicentenario de la comarca (ya que este emplazamiento fue levantado en el mes de
abril de 1979), lo cual revestia un interés particular para el desarrollo de estas

primeras ideas.
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El paso siguiente, a partir de detenerse en ese pedestal, fue comenzar a

reproducir su forma en otra escala y transformar su estructura recuperando otros

procesos constructivos que se desarrollaron en este territorio.

Modelo del pedestal

Asi, el hacer comenz6 a dialogar con las nociones de
fundacién/desfundacion iniciales y con la idea de aquel primer mangrullo que se
habia emplazado en ese sitio el cual, alos pocos meses y a partir de una inundacion,

fue trasladado a Carmen de Patagones.

Como ya adelantamos, tanto Viedma como Carmen de Patagones nacen en
el mismo acto, el 22 de abril de 1779: la fundacién de un fuerte al cual se lo
denominé «Nuestra Sefiora del Carmen», nombre de la embarcacién de la
expedicion que comandaba su fundador, Francisco de Viedma.
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El sitio donde se erigio ese primer fuerte fue en la margen sur del rio Negro,
en el lugar de emplazamiento de la actual ciudad de Viedma. Pero a los pocos
meses, y a partir de la primera inundacion, se decidio6 trasladarlo a lo que hoy es
Carmen de Patagones, margen norte del rio.

En ese sentido, el grupo se propuso realizar un nuevo pedestal a escala sin
la escultura del fundador de Viedma, a partir de las técnicas constructivas de un
fortin o mangrullo, justamente en ese primer sitio donde estuvo emplazado el fuerte

El Carmen.

Construccién del mangrullo-fortin

La idea se completo a partir de proyectar sobre esas lineas constructivas una

obra donde el fuego fue el signo visual que articulé la propuesta conceptual.

219



A partir de esta decision, se establecio un didlogo con el colectivo
Constructores de fuego®® para que puedan asesorarnos en esta propuesta. Este
vinculo permitié poder avanzar en el proceso de construccion de una estructura para

una obra de fuego.

5.5.1.a Fundicién

La obra asi se proyectdé como una arquitectura efimera que, enfrentada al
monumento de Francisco de Viedma, se ubico a la misma distancia que la propia
extension de ambos artefactos, para ser encendida en un ritual performatico que
pueda abrir en la fundacion un hiato hecho de fuego.

=3

Boceto y realizaciéon

En la eleccidn del fuego existen dos instancias que pueden destacarse: una,

relativa al proceso de desarrollo, elaboracion y ejecucion de la obra. Otra, donde la

89 E| asesoramiento del colectivo Constructores del fuego, a partir del vinculo con uno de sus fundadores,
Emilio Reato, fue central para el aprendizaje en la construccién de estructuras de fuego.
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interpretacion de nuevos materiales de investigacién abrieron luego nuevas y

posibles capas de lecturas que no estaban inicialmente proyectadas.

En el primer caso, durante el desarrollo, se tomo la decisidon de utilizar el
fuego para ser proyectado sobre la estructura del fortin a partir de algunas preguntas
iniciales que nos llevaron a encenderlo: ¢, De qué manera lo efimero puede desarmar
el archivo histérico, haciendo que la imaginacion se abra, en ese acto de
contemplacién que nos ubica nuevamente ante la luz primera que los seres
humanos creamos? ¢No es el fuego uno de los primeros artefactos estéticos para
inventar la cultura y el mundo? ¢Qué vinculo puede tener el fuego con una forma

de habitar un lugar?

Eran preguntas que, inicialmente, tomaban en consideracion el gesto de
encender el fortin como un modo de exhumar aquello que habita en un territorio,
como matriz de pensamiento y modo de operar estético. Estas preguntas pretendian
abrir un signo colectivo en el cual proyectarnos como pueblo, como esa instancia
en la que nos fundamos y nos fundimos cada vez que resulte necesario. Preguntas,
por ultimo, que proyecten en una obra de fuego, conjeturabamos, un gesto colectivo

gue permita volver a mirarnos.

En relacion con esto, y recuperando la idea inicial de fundar y desfundar,
entendiamos que el fuego podia fundir y fundar a la vez un sitio, abrirlo, desarmar
el simbolo que parecia clausurarlo, destacar lo aleatorio de ese lugar que no pudo
geograficamente albergar el fortin. Un fortin que quedd bajo el agua y que en la
ficcion de la obra tuvo su tratamiento en el color a partir del uso de Sales de Bario
(Ba) que, combinados con alcohol, encendieron las antorchas iniciales de la
performance. Esto abrié un juego donde el agua encendia al fortin y lo volvia a traer

al suelo con su luz verde y celeste.

En el segundo caso, una de las nuevas lecturas que no estaban proyectadas,
si bien se habia esbozado en el proceso inicial, se recuperé otro posible modo de

pensar el fuego: la historia del fuego en este territorio.
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El 7 de marzo de 1827, en el marco de la Guerra con Brasil, uno de los
elementos que termind por acorralar a los ejércitos brasilefios para ser doblegados
en la batalla de Carmen de Patagones, es la utilizacion del fuego como una
estrategia desarrollada por la defensa argentina, conformada por milicias armadas,
vecinos organizados, negros libertos, baqueanos, etc., para acotar el margen de
accion del ejército enemigo. Ese fuego, que fue a encenderse en el monte para
forzar el regreso de las fuerzas brasilefias a sus barcos, ocup6 un lugar central en
la batalla, ya que, sumado a las altas temperaturas, fue el elemento que disuadi6 a

los invasores.

Asi, el fuego también es un fuerte que amuralla la ciudad de las invasiones
brasilefias en la altura del monte, y un pedestal para ese monumento de la historia
de la fundacién de nuestro pais que es la batalla de Carmen de Patagones, donde
se condensa la idea de una division politica que va a anclar uno de los sentidos

posibles del habitar.

5.5.1.b. Puesta en obra

El 29 de diciembre del afio 2021 a las veintiuna horas se inauguro este primer
Nomonumento de la comarca, en la Plazoleta del Fundador de Viedma. El
Nomonumento de Fuego es la primera obra que se llevo adelante en el espacio
publico de Viedma y Carmen de Patagones, en el marco del Proyecto de
Investigacion y Creacion Artistica titulado “Nadie te va a hacer un monumento.
Creacion de artefactos estéticos en el espacio publico”, dirigido por quien escribe y
radicado en el Instituto de Politicas Publicas y Gobierno de la UNRN (PICA 40 - C
— 867).
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Nomonumento de fuego (2021)

Fue emplazado el dia 26 de diciembre, justo frente al monumento de
Francisco de Viedma, a una distancia de 7,00 metros, y se expuso los dias 27, 28 'y
29. Este ultimo dia, el 29 de diciembre sobre las 21 horas, fue encendido partir de
una performance elaborada y realizada por Agostina Acheritobehere, Dana
Piacentini y Ariel Barbieri, con propuesta sonora de Pablo Lépez Minucci, registro
audiovisual de Pablo Degliantoni, trabajo para redes de Victor Saravia y logistica de

Ramiro Figueroa.

Con respecto a esta instancia, la performance que desarroll6 el proceso de
encendido de la obra estuvo compuesta por un ritual de fuego con un desarrollo
sonoro ordenado en una secuencia temporal de tres momentos: el llamado, el

crecimiento y la consumacion®.

%0 Este es el registro en vivo que quedd luego grabado en la plataforma Instagram:
https://www.instagram.com/tv/CYFmt_4KNiR/?igshid=YmMyMTA2M2Y=
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Nomonumento de fuego (2021)

La relacion entre la articulacion de las pistas de musica instrumental
intervenidas y el fuego establecieron un tipo de interaccion que fue in crescendo y

gue tuvo una duracion de una hora.

5.5.2. No correspondencia

A raiz de ser invitadxs®' a participar con una obra en la primera Bienal

Internacional de Arte de la provincia de Rio Negro llevada a cabo en Valcheta sobre

91 | os miembros del colectivo Nomonumentos que realizaron esta obra fueron Agostina Acheritobehere,
Dana Piacentini, Ariel Barbieri, Rebeca Belloso, Maria Julia Spigariol, Agustina Sutton, Pablo Degliantoni,
Victor Saravia y Sebastian Preit (colaborando en la edicién Victoria Salama).

224



finales del mes de marzo de 2022, se propuso desarrollar un Nomonumento a partir
de trabajar con un archivo de cartas fechado en 1883, entre el Coronel de Valcheta,
Lino Oris de Roa y el Secretario de la Gobernacién, Rbmulo Sarmiento, que se
encuentra en el archivo del Museo Emma Nozzi de Carmen de Patagones.

Correspondencia (Archivo Museo Provincial Emma Nozzi)

La idea inicial fue leer el archivo de cartas a partir de establecer un vinculo
entre las dos ciudades que pueda dar cuenta de la relacién con el territorio y la
recuperacion de los modos de habitar que se desarrollaban en la geografia del
arroyo Valcheta, previamente al genocidio que implico la denominada Camparfia del
desierto liderada por Julio Argentino Roca.
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Asi, si la “correspondencia” es la “Relacion de complementacion,
concordancia, equivalencia o simetria que existe o se establece entre dos 0 més
cosas’, las “cartas” ponen en escena otro tipo de correspondencia entre estas dos

ciudades de la Norpatagonia.

Por un lado, Viedma comenzd a existir como tal (es decir, separada de
Carmen de Patagones y recién ahi bautizada “Viedma”) en 1878, cuando fue
designada capital de la Gobernacion de la Patagonia en funcion de la puesta en
marcha de la Campafia al Desierto de Roca (1879-1885)%. En este sentido, su
fundacion tiene que ver con el nacimiento de este nuevo territorio que se proyecta
a partir del genocidio de esta campafa. Una fundacién que cien afios después del
Fuerte ElI Carmen intenta correr las lineas de fortines para que estos ultimos

pierdan, en el proceso, su utilidad.

Por otro lado, Valcheta, como la otra parte de este mismo proceso historico,
es el contraplano de esta escena que abrimos en el archivo. Porque en Valcheta se
opera sobre los cuerpos mientras que en Viedma se opera en los “papeles” (y

también en los cuerpos que esos papeles proyectan, aunque de distinta manera).

Asi, las cartas proponen un tipo de correspondencia singular entre Viedma y
Valcheta, ya que son objetos donde se logran condensar dos planos
complementarios del proceso de esta campafa: el burocratico y el militar. Esta
relacion entre lo burocratico y lo militar nos permitié pensar que en este proceso se
podia establecer un vinculo con aquel concepto acufiado por Hanna Arendt “la

banalidad del mal”, ya que, puesto a dialogar en este territorio, podia transformarse

92 En 1878 se crea la Gobernacién de la Patagonia mediante la sancidn de la Ley n° 954 cuya capital se sitta
en Mercedes de Patagones (actual Viedma). La misma ley establece, ademads, que dicha gobernacion
dependera del Ministerio de Guerra y Marina. Un afio después, en 1879, quien fuera el primer gobernador
del territorio, Coronel Alvaro Barros, emite un decreto por el cual cambia el nombre de la capital a Viedma.
Luego de las campafias militares, en 1884 la Ley n°1532 de Territorios Nacionales disuelve la Gobernacién de
la Patagonia y reorganiza el territorio en las gobernaciones de Rio Negro, Chubut, Neuquén, Santa Cruz,
Tierra del Fuego y La Pampa. Asi, Viedma se llamaba antes Mercedes de Patagones y constituia un mismo
ejido con esa ciudad frontera sur de la provincia de Buenos Aires, empezando a existir para ser la sede
administrativa de la denominada Campafia del desierto. (https://museoroca.cultura.gob.ar/noticia/historia-
de-la-gobernacion-de-la-patagonia-cuando-y-como-surgio/).
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en una nueva herramienta conceptual para revisar la antinomia “civilizacion y

barbarie” a partir de recuperar el andlisis sobre cémo pensar el mal humano.

Segun la autora, el mal no es el resultado de la crueldad extrema sino de la
|6gica burocratica que propone el sistema econémico y politico de Occidente para
proyectar formas de habitar. Es la burocracia del mal lo que se transforma en un
hecho banal y hace de la muerte un proceso relacionado a la mecanica estatal y al

sistema econdmico del capitalismo occidental.

Si bien este concepto nace para pensar el Holocausto judio a partir del
analisis de un caso en particular, el de Eichman, el hecho de poder extrapolarlo para
pensar nuestro lugar en un tiempo anterior a aquel en el cual fue propuesto, puede
tener una funcion doble: por un lado, pone en evidencia que parte de aquello que
se articula en este suelo tiene que ver con formas de habitar foraneas, y estas
formas del ser occidental se transforman en acciones que devienen practicas
ritualizadas y formas de operar sobre el territorio y sobre lo que alli vive (exterminar
para poblar el “desierto”); por otro, abre el espacio reflexivo acerca de que no es
cualquier mal el que esta en juego, sino aquel que responde a esa maquinaria

burocratica que Occidente invent6 e impuso.

Se puede objetar que, en esta parte del mundo, lo que movia esta maquinaria
burocratica y militar tenia que ver, ademas, con el racismo, el ideal europeo, el
hombre blanco, la religidon catodlica, el otro, el barbaro, etc. Y quizas, ese fuera el
fundamento que en cada momento permitia el ejercicio de un poder sobre el otro.
Sin embargo, entendemos que puede existir otra lectura posible y relativa a como
este desarrollo era el resultado de una operacion que en un punto excede esas
argumentaciones (aunque no las excluye), ya que quizas exprese un modelo de
habitar foraneo donde los artefactos de la conquista (el fortin, el barco, los
monumentos) son los signos de puntuacion de ese lenguaje otro que se escribe en
el territorio de la Patagonia. Desarmar ese corset, volver a ponerlo en dialogo
permite, entendemos, recuperar el acontecer y dejar en suspenso el guion de una

cultura que ahora nos interpela desde nuestra propia colonialidad.
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Es de esta manera que, a partir de trabajar sobre la correspondencia que
ocurre entre Valcheta y Viedma en el marco de la Campafa del desierto, y en
relacion con este nuevo lugar que ocupa en la linea sur El arroyo de Valcheta, se
llevé a cabo una obra nomonumental a partir de proponer un tipo de articulacion
gue, entre la performance y la produccion de objetos, logré postular en la ficcion una
actualizacion de la cadena de montaje fordista y de la maquinaria burocrética y
militar, la cual estuvo compuesta por los siguientes momentos: 1) creacion de
cartas, 2) nacimiento de los barquitos de papel, 3) barquitos de papel encendidos
en el arroyo, 4) fogata final.

El primer paso fue volver a crear las cartas. A partir de la elaboracién y
desarrollo de un proceso de impresion manual (taco, prensa, grabado, xilografia,
serigrafia) se propuso una primera posta en la cadena de montaje que pudiese crear
el objeto carta. Se dispuso, ademas, una serie de sogas donde fueron colgadas;
una imagen similar a la de las sogas con palos que fueron y son utilizadas para

colgar la ropa al sol.

En un segundo paso se crearon barcos pequefios con las hojas de papel
donde estaban impresas las cartas, a partir de una técnica de plegado que
reproduce la forma mas extendida y utilizada para el juego. Se propuso la cantidad
de dos mil barcos ya que era el numero de habitantes de Carmen de Patagones, de
acuerdo al Registro de Vecindad de Patagones de 1887, al cual llegaban desde
Valcheta Ixs nifix esclavizadxs (de acuerdo a este registro fueron ciento cuatro Ixs

nifixs indigenas distribuidxs entre Ixs vecinxs de aquella poblacion en aquel afio).
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Carta impresa y barco de papel

La propuesta en estos primeros pasos se desplegd en dos momentos
distintos. Uno se desarrollo en el Museo de Valcheta (el cual se encuentra al lado
del arroyo) durante los dias previos a la obra donde la accion permitio compartir el
proceso técnico para poder abrir en la comunidad estas cartas para hacer los barcos

y conversar acerca de su vinculo con el territorio.

Otro formo parte de la performance en la cual estos dos pasos (creacion de
las cartas, creacion de los barquitos de papel) formaron parte de los dos momentos

iniciales del movimiento de esta maquinaria burocratica y militar en la propuesta.

En tercer lugar, y ya solo en el tiempo de la presentacién de la obra, se

ubicaron los barquitos en el agua para que navegaran por el arroyo.

Dentro de los modelos de plegado de papel que se recuperaron para esta

instancia, canoas y barcos, se tomé la decisién a favor de estos ultimos ya que, y
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en vinculo con el fortin, se establece una continuidad conceptual de esos objetos,
los cuales parecen formar parte de este nuevo paisaje que anula otras narrativas y

donde primero la colonia y luego el Estado son la referencia.

El mangrullo o el fortin y el barco (y no la canoa) son artefactos que forman
parte de la materialidad de la coloniay es por eso que, de alguna manera, esta obra
dialoga con la anterior (Nomonumento de Fuego) en tanto lo que esta en juego es
la maniobra que hacemos con los objetos que hemos heredado: la operacion
estética que postula la singular manera en la cual podemos apropiarnos de ellos,
quizés para intervenir en el sentido burocratico, maquinico y militar donde, entre

otras cosas, también se fabricaba muerte.

En cuarto lugar, se encendieron los barquitos uno por uno y navegaron hacia
una fogata final que parecia esperarlos. La escena concluyo con esa fogata que se

transformo6 en una cortina de humo.

Barcos encendidos en el Arroyo Valcheta

Vale aclarar que, durante los cuarenta minutos de duracion de esta puesta,
un sonido cuadrafénico con fragmentos de cartas leidas articuladas con un pericén

en forma de loop marcaron el tempo de la performance, saturando el contenido del
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texto que opacaba su sentido y mutaba a forma ritmica, ensamblando los cuerpos,
los barcos y el fuego con la continuidad del arroyo que ahora se convertia en una
pista de ensamblaje.

En esta misma linea de montaje, sobre el humo de la cortina, se proyectaba
paralelamente la imagen de una de esas cartas temblando entre el agua y el fuego.
Esta proyeccion sobre el humo otorgaba un volumen espacial a aquello que
resultaba de la accion de quemar la letra y el soporte de las cartas. Proponia un
nuevo lugar donde fueran posibles otros modos de pensarnos, de habitar y de
vivenciar el territorio que, como el humo, no se materialicen en una forma estética,

sino que posibiliten un dialogo, un movimiento.
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Proyeccion de la carta

Por dltimo, este modo de combinar los lenguajes produce un artefacto visual
gue articula en distintos planos la forma de esa maquinaria burocratica y militar, una
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estetizacion de los modos de hacer la muerte occidental y de violentar las formas
de habitar un territorio en tanto, como afirma Groys, una de las posibles acepciones
de lo estético esté ligada a la idea de disfuncionalizar los objetos de la cultura para
hacerlos evidentes y, agregamos, para sacarlos de su continuidad y su 'progreso’
irreflexivo y devolverlos al juego del estar siendo.

El texto que sigue fue utilizado para la comunicacién de la obra en las redes
sociales y describe un posible orden relativo al desarrollo conceptual de esta
propuesta:

No correspondencia

Las cartas estan en el Museo de Carmen de Patagones: las cartas mencionan a chinitos y a chinitas
gue deben ser colocados para saldar un compromiso, que deben ser educados a gusto de alguien.
Hablan de chinitos y chinitas y de cualquier chucheria.

Las cartas son firmadas por gobernadores y comandantes que no advierten problema en hablar de
esta manera, en traficar palabras y cuerpos. Y vidas.

Las cartas se imprimen en el Museo de Valcheta, en serie, en cantidad, nuevas; y se transforman en
barquitos que navegan por un arroyo donde el agua no se mueve porque ha sido desviada a una

laguna de un campo privado.

Los barquitos se iluminan en la noche de Valcheta y se escuchan nombres, ciudades, fechas y un
singular pericén. Y chinitos. Y chinitas. Indiecitos.

Entonces las cartas vuelven a nacer y dejan de ser solo un archivo para que la imaginacién pueda
exhumar la historia sin contarla, pero volviendo a nombrar lo que se habia transformado en un fésil
lleno de polvo y de olvido.
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5.5.3. XADRES

XADRES fue la tercera obra del colectivo Nomonumentos® y tuvo como
objetivo proponer una operacion estética sobre el monumento a la MADRE

emplazado en la costanera de la ciudad de Viedma.

Monumento a la madre

La obra surgi6 a partir de establecer un dialogo entre el concepto MADRE y
el término XADRES, neologismo que conceptualmente incluye a los nuevos
modelos de crianza no heteronormativos, ya que al cuestionar los estereotipos de
género permite abrir los binarismos femenino-masculino, padre-madre,
descentrando esta oposicion, abriendo el valor y diversificando los sentidos.

Es una obra que recupera la disputa contemporanea por el uso del lenguaje, ya que
utilizar el término XADRES es poner en obra un tipo de lenguaje no sexista o

inclusivo. De esta manera, y si bien no se propuso definir el término en cuestion, ya

% En este caso la obra es realizada por Agostina Acheritobehere, Dana Piacentini y Ariel Barbieri.
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gue de alguna forma hay cierta apertura de XADRES que intenta desmarcarse de
las conceptualizaciones y definiciones taxativas, se establecié un primer encuadre,
incompleto y acotado, a partir del cual precisar el tipo de discusion.
XADRES refiere a las personas maternantes y/o paternantes que forman parte de
familias o agrupamientos que rompen con el modelo tradicional (hetero/ cis/
biologicista/ binario/ normativo). También, a aquello que es diferente y plural a la
vez.

Sin embargo, si bien XADRES esté siendo una disputa por el lenguaje, es en
uno de los elementos del artefacto estético conmemorativo donde esta propuesta

alcanzo un tipo de materialidad especifica y, a la vez, logré establecer un dialogo

singular con el territorio: la placa del monumento.

Detalle de la placa del Monumento a la Madre

XADRES fue impreso en la formay el disefio de la placa que nombra y ordena
los posibles significados que anclaban ciertos sentidos de una determinada

propuesta monumental en un determinado momento de la Historia.
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Placa de XADRES

Asi, la impresion de XADRES se realizé sobre diecisiete placas efimeras
hechas de ceniza y yeso, ubicadas en el suelo en el cual se apoya el monumento,
logrando una propuesta que proyecto un singular piso de mosaicos en la explanada
cuadrada que le da forma a su base.

17 placas
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XADRES fue una obra en proceso, ya que el deterioro futuro de las placas
configuro, alrededor del monumento, una linea de contorno en el espacio que operé
como limite conceptual entre dos modos de concebir los roles de género que se
pusieron en dialogo.

Temporalidad en la placa

Este espacio liminal y efimero que tensiono el suelo del monumento puso en
juego algunos cuestionamientos que abrieron en lo operatorio los alcances
conceptuales y epistemoldgicos de esta obra: en primer lugar, el didlogo entre la
verticalidad del monumento y la horizontalidad de la ceremonia homonumental que
articula de distinta manera la relacidén con el espacio publico.

Mientras el monumento como artefacto de la conmemoracién nos ubica en un lugar
de asimetria (por la altura del pedestal o por la escala de la escultura, como en este
caso) esta distribucion y multiplicacion de las placas permite que observemos
debajo de nuestros pies el suelo donde se apoya este mundo que se estd moviendo
junto con el lenguaje. Poder ver ese vinculo entre el suelo y el lenguaje es una de
los posibles alcances de este (des)emplazamiento que XADRES propone en varios

sentidos.
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En segundo lugar, se abri6 un cuestionamiento acerca de la materialidad
persistente del monumento (que pese a su deterioro pareciera tener el anhelo, entre
varias pretensiones, de ser una forma que atraviesa el tiempo sin registrar su paso)
a partir de su puesta en didlogo con lo efimero de las placas de ceniza que fueron
disefiadas, quizas, como el lenguaje elegido, para que la erosion del ambiente las
desarme.

Se puede conjeturar que, en cualquier caso, el uso de la lengua proyecta su
propia transformacion, el movimiento, el cambio inherente a su puesta en acto en
contextos y hablantes diferentes. Sin embargo, en este caso, el uso de lo que se ha
denominado lenguaje inclusivo parte de una propuesta que pretende incidir
voluntariamente en la transformacién de la lengua, ya que entiende que existe un
uso sexista y androcéntrico en algunas lenguas®.

En tercer lugar, podemos detenernos en el montaje. Si bien las placas estan
montadas sobre el suelo, como un gesto que recupera lo horizontal del vinculo entre
el emplazamiento, el suelo y las personas, hay un doble juego entre el suelo y la
temporalidad.

Por un lado, el suelo propone un diadlogo entre dos épocas y dos formas de
vida: una vertical y otra horizontal. Pero, por otro lado, las placas apoyadas sobre el
suelo, realizando un mosaico, también muestran la disposicion ornamental de las
tumbas que se ordenan en un cementerio, donde quizas lo que se encuentra
enterrado (0 alin no ha nacido) son las posibilidades extendidas y colectivas de otras
formas de crianza que permiten descentrar el binarismo y el rol asignado a la mujer
como antes comentabamos.

En cuarto lugar, pero en relacion directa con lo anterior (y esto tiene que ver
con las especificaciones técnicas y su vinculo con las obras del colectivo
Nomonumentos), las placas fueron realizadas con una mezcla de yeso y cenizas
del Nomonumento | o Nomonumento de fuego. Recuperar estas cenizas tuvo una
doble finalidad: por un lado, establecer el indicio de una obra en proceso como parte

de un modo de hacer en el espacio publico; por otro, fue tomar la ceniza como

94 En cada lengua esta discusion adquiere matices distintos ya que, en algunos, como en el espafiol, el neutro
coincide con el masculino y no es el resultado, como en el inglés, de un uso sexista.
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aquello que quedd, como el después de una ceremonia, abriendo desde el lenguaje
del arte contemporaneo nuevos rituales de la percepcién®.

Por ultimo, dado que a partir del espacio y la disposicion el nimero de placas
fue diecisiete, surgid, en el proceso final de montaje de la obra, la pregunta por el
significado de este numero, que en la numerologia popular estéa relacionado con la
desgracia o a la mala suerte en vinculacién con la muerte®.

Asi, y como comentdbamos mas arriba en relacién con la disposicion del
mosaico/cementerio, también este nimero parece coincidir con aquella idea a partir
de la cual la obra esta compuesta por una serie de lapidas de algo que esta
enterrado sobre el suelo, al lado de aquello que emerge y aun afirma un sentido

Unico para los modos de crianza.

9 Ulm, Hernan. Rituales de la percepcion. Artes, técnicas y politicas. Editorial UNA 2019. CABA.
% En Italia, el 17 es el nimero de la mala suerte. Esto se debe a que, en la numeracién romana, 17 se escribe
XVII, que es un anagrama de VIXI, que significa "he vivido", es decir, "estoy muerto", en latin.
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Capitulo 6: El retorno de los objetos discursivos

En este capitulo final se articulan algunos conceptos postulados a lo largo de
este recorrido y se los ubica en diferentes instancias de la genealogia de una obra,
en tanto estos distintos momentos pueden ser el resultado de un movimiento que
surge en los primeros objetos discursivos, se desarrolla en la idea de los artefactos
estéticos y da con el acierto de lo que en el capitulo anterior denominamos

Nomonumentos.

Para poder ordenar este trayecto se recupera lo que se propuso sobre el final
del Capitulo 1 relativo al concepto del patio de los objetos, que fue desarrollado por
Rodolfo Kusch en varios pasajes de su obra®’, con la pretension de postular, a partir
del didlogo con Claudio Ongaro Haelterman®, que la direccién de ese movimiento
gue describe se puede invertir, ya que puede existir un retorno de aquellos objetos
gue, como comentamos en el apartado 1.8, América habia relegado y acumulado

en el patio para utilizarlos en el tiempo que lo considere oportuno.

Asi, lo que aqui se desarrolla es el retorno de los objetos discursivos como
Nomonumentos a partir de la inversion de ese proceso de acumulacion en el patio.
Esta operacion estética pone en obra este movimiento, ubicando a los objetos en

otro tiempo y espacio, y en el presente de su acontecer.

97 El patio de los objetos es un concepto trabajado en varios pasajes de la obra de Kusch, sobre todo en
América profunda (1962). Lo que aqui se desarrolla es un aspecto de este concepto en el marco de la ficcion
de la obra. Se destaca el vinculo entre los objetos y su temporalidad en nuestro territorio: la manera en la
cual América deja entrar esos objetos de Occidente.

%8 Durante el proceso de elaboracién del plan de esta tesis surge, a partir del didlogo con el director de la
misma, una propuesta de reformulacion de este concepto acufiado por Rodolfo Kusch. En la misma, Ongaro
Haelterman propone un regreso a los objetos discursivos a partir de una inversion de la propuesta Kuscheana
gue permita resignificar en la ficcion de la obra los objetos que América acumuld en el patio.
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6.1. El patio vacio

El patio de los objetos es una expresion del fildsofo Nicolai Hartman que
primeramente Kusch recupera en relacion con el vinculo que este pensador

establece entre los objetos, el conocimiento y lo real.

Rodolfo Kusch, en el apartado “El patio de los objetos” de su obra América
Profunda, comenta que aquello que Occidente fue creando desde el fin de la Edad
media a esta parte corresponde “a un solo aspecto de la vida humana, aquel que
se desempefiaba en la ciudad y por eso la ciudad se fue convirtiendo en un patio de
los objetos. Hartman llama asi a los sectores absolutamente comprensibles de la
realidad” (Kusch [1962] 2000). Esta expresion, que en Hartman tiene que ver con
“aquello que el sujeto atiende efectivamente en el conocimiento y que comprende
parte de lo real que lleg6 a ser objeto®®”, supone para Rodolfo Kusch “un lugar vacio
donde conversamos y convivimos con los vecinos, para lo cual ponemos muebles,
0 sea, las cosas que hemos creado para estar comodos en el mundo. Y la ciudad
crea esa posibilidad. Por eso ella es un patio de los objetos (...) Con todo esto el
hombre pierde la prolongacion umbilical con la piedra y el arbol. Ha creado algo que

suple al arbol, pero que no es arbol" (Ibidem).

Si bien el concepto es recuperado a partir de esta primera relacion, aparece
en distintos desarrollos de su obra. Modificando en parte el tipo de vinculo inicial,
Rodolfo Kusch lo va torneando como un artesano del pensamiento para poder
describir la manera en que Ameérica, segun su propuesta, deja entrar a Occidente y
lo relega en el patio de su casa, en el fondo; en ese lugar vacio donde se acumulan
estos objetos para poder devolverlos a la dispersion de su acontecer y, de este

modo, dejar abierta la posibilidad de una apropiacién posible en otro tiempo.

9 Gonzélez Gasqués, Gustavo (1989) "Cultura y “sujeto” cultural” en el pensamiento de Rodolfo Kusch” CUYO
(Vol. 6) Institucion Editora: Universidad Nacional de Cuyo. Facultad de Filosofia y Letras.
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Esta transformacion, que permite inferir una fagocitacion de aquellos objetos
Impuestos (que parecieran sostener el sentido de ese mundo transportado por los
mercaderes y su continuidad urbana, la cual pretende amurallar el estar americano
a partir de yuxtaponer ciudad y territorio), es la respuesta existencial que emerge en

América como modo mestizo de convivencia entre el ser y el estar (Ibidem).

Kusch no sélo intuye este modo de darle un lugar a Occidente por parte de
América, sino que en sus investigaciones antropolégicas lo encuentra en el idioma
y también en el silencio: signos de otra temporalidad y arraigo que le permiten
postular un modo de filosofar propio, un modo en que acontece el pensamiento

americano.

En el apartado “Conocimiento” del libro El pensamiento indigena y popular
(Kusch, 1970), el autor, a partir de una singular anécdota, propone un desarrollo
comparativo entre los modos occidentales de conocer y la singular manera de saber
gue se construye en América. Alli, describe un hecho ocurrido con sus alumnos
cuando entrevistaron a una familia en la estancia o caserio indigena Kollana, cerca

de Oruro, Bolivia, donde vivia un abuelo que llamo su atencion.

Segun el relato de Kusch, mientras el abuelo hacia referencia a un pasado
mejor donde la tierra daba frutos y llovia, un grupo de estudiantes lo interrogé acerca
de la posibilidad de comprar una bomba hidraulica para poder contrarrestar la
sequia de aquella tierra en aquel momento. Ante esta pregunta, el abuelo se queddé

en silencio.

Ese silencio espeso y la mirada puesta en el horizonte por parte del anciano
le permitieron a Kusch iniciar una primera reflexiéon a partir de la cual poner en
didlogo el mundo de los objetos o de las cosas occidentales y ese mundo americano

donde la emocion pareciera la medida que se antepone al vinculo con las cosas.

El abuelo, segun esta propuesta de analisis esbozada por Kusch, no cumplia
con las cuatro etapas de todo conocimiento, segin el punto de vista occidental

(Ibidem). Kusch las ordena ubicando primero “una realidad que se da afuera”: luego
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“‘un conocimiento de esa realidad”; en tercer lugar “un saber que resulta de la
administracion de los conocimientos o ciencia”; por ultimo, en cuarto lugar, “una

accion que vuelve sobre la realidad para modificarla” (Kusch [1970] 2000).

Asi, entiende que el conocimiento del abuelo no concluye en una accion en
el mundo exterior, en un objeto que condensa algun aspecto de lo real para poder
controlar la ambiguedad “lo cual implica la colocacién en cierto modo voluntaria de
una realidad delante del sujeto” (Ibidem). El conocimiento del abuelo “pertenece a
un mundo en el cual la bomba hidraulica carece de significado, ya que él contaba

con recursos propios como lo es el rito” (Ibidem).

En el mundo indigena, segun el desarrollo de Rodolfo Kusch, se conoce de
otra manera que pareciera mantener abierto aquello que no sabemos. Se conoce
en el rito, y “en los simbolos que radican los eventos favorables y nefastos en la
I6égica de la negacién” (Ibidem). En tanto esto es asi, no se conoce, se sabe en un
sentido integral y sin explicacion. Asi, la emocion no se escinde de la idea y el ritual
(el del abuelo, por ejemplo, para provocar la lluvia) hace posible un vinculo personal
y colectivo con los objetos que forman parte de un modo de saber que no es el de
la condensacion final de un conocimiento técnico y externo, sino el de lugares que
pueden cambiar, ya que lo emocional es transversal al vinculo que establecemos

con las cosas.

Asi, Kusch postula que el mundo de ese saber indigena y popular es un saber
no proposicional, donde los simbolos condensan aconteceres para poder continuar
el vinculo con el discurrir de una comunidad en una geografia: estar en la intimidad

colectiva.

Para sostener esta afirmacion, recupera distintos analisis!?® sobre el idioma
de los pueblos que investiga, el aymara y el quechua, y como en cada caso estas

investigaciones registran que no existe un término que tenga una acepcion similar

100 Kusch cita para su fundamentacion el libro de Bertonio P. Ludovico, Vocabulario de la Lengua Aymara
Chucuito, 1612. Ed. Facsimil por Julio Platzmann, Leipzig, 1879. 2 Volumenes conocimiento el pensamiento
indigena y popular.
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a la idea de objeto o cosa, ya que “para el indigena no hay cosas propiamente
dichas, sino que ellas se refieren siempre al aspecto favorable o desfavorable de
las mismas. No interesan los objetos sino sélo los aspectos fastos o nefastos de los

mismos” (Ibidem).

En este sentido, agrega que “pareciera cuadrarle al aymara, al igual que al
guechua, lo que el investigador Worf dice de los hopi, 0 sea que el idioma de éstos
tiende a registrar acontecimientos antes que cosas, mientras que las lenguas

europeas registran mas bien cosas que acontecimientos” (Ibidem).

Esto es central para pensar las implicancias que puede tener para un pueblo
el hecho de que en un idioma se registre el acontecer antes que las cosas, “al modo
que se hace" algo y “no al hacer mismo, como concepto abstracto” (Ibidem), lo cual
indica para Kusch “un predominio del sentir emocional sobre el ver mismo, de tal
modo que ve para sentir, ya que es la emocion la que da la tonica a seguir frente a
la realidad” (Ibidem). Asi, sostiene que “el indigena toma la realidad no como algo
estable y habitada por objetos, sino como una pantalla sin cosas, pero con un
intenso movimiento en el cual aquél tiende a advertir, antes bien, el signo fasto o
nefasto de cada movimiento” (Ibidem). Lo que el indigena registra de la realidad “es
la afeccion que ésta ejerce sobre él, antes que la simple connotacion per-ceptiva”
(Ibidem).

Este acontecer que registra el idioma permite entender, en parte, no sélo lo
gue le pasa al abuelo con la bomba hidraulica en ese tiempo, sino también,
comprender algo del movimiento y la temporalidad que proyecta ese idioma que
hace suelo, esa gramatica situada: un modo de habitar donde el uso de ese u otro

objeto puede tener una apropiacién posible en otro tiempo.

Asi surge una nueva conjetura de esta singular manera de morar en una
lengua, de habitar un suelo: poner el acento en el “modo en que se hace” y no en
el hacer tiene repercusiones en el operar estético que emerge en un territorio, ya
gue se abre lo operatorio no sélo como un procedimiento, ni como la accién

ordenada de un practica estética que se pone en juego en la produccién de una
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obra ahi afuera, sino como el gesto o maniobra que logra asir algo de ese vector
emocional que es la materia prima de ese acontecer en el cual no sélo van a quedar
ubicados los objetos sino, fundamentalmente, ese nuevo lugar que se abre para la

busqueda de un sujeto0?,

Por eso, podemos volver a afirmar, como desarrollamos en el Capitulo 2, que
la operacién estética no es sOlo una opera, sino que ademas estd siendo un
acontecer, un operar: un lugar del no lugar que se define en el transcurso de la

misma operacion.

Esto ocurre ya que, por un lado, la operacion estética surge de esta condicion
de posibilidad del habitar una lengua de los pueblos indigenas y de las culturas
populares argentinas y americanas que gramaticalizan el sedimento de ese habitar.
Por otro, porque lo que postula esa operacion es un artefacto estético del acontecer,
geocultural y popular, un territorio que como un paisaje mestizo pareciera no tener
limites. El sinthome colectivo; el discurso como el pequefio objeto que muestra su

artefacto.

Asi, el operar estético en la genealogia de esta obra devuelve los objetos
discursivos a su acontecer publico como Nomonumentos, ya que luego de su
recorrido por el patio de América, son sacados a la calle, y este acontecimiento logra
exhumar eso que estaba en la raiz de un suelo, ya que los desentierra de su
inutilidad para proyectar seres transitorios, simbolos abiertos y mestizos que logran

gue el sery el estar se fundan, en la ficcion de la obra, en el estar siendo.

101 para comprender el desarrollo de un pensamiento americano, declara Kusch, se debe revisar el concepto
de la filosofia occidental, a la que define como “el discurso de una cultura que encuentra su sujeto”
(2000[1976]: 183)”. Siguiendo este didlogo, Carlos Cullen propone pensar a partir de una América Profunda
gue busca su sujeto (Cullen, 2011).
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6.1.1. Sacalo a la calle

“Sacalo a la calle de una vez por todas que no sé para qué lo guardamos durante tanto

LTS

tiempo”, “sacalo a la calle que alguien le puede dar otro uso”. “Sacalo a la calle para que se

y y“ y

lo lleven”, “mafiana lo saco a la calle”, “sacalo a la calle asi se ventila”, “sacalo afuera’,

y

“sacalo a la calle para que lo vean”, “sacalo a la calle y hacelo publico”.

Sacalo a la calle es una expresion imperativa que se utiliza para nombrar el
acto en que se decide llevar a la vereda aquello que estaba en algun lugar de la
casa, puede ser el patio, una habitacion o un depdésito, para que quizas alguien se
lo lleve y le dé un nuevo uso. Ese objeto que se saca afuera de la casa no es
considerado un tipo de basura, ya que de alguna manera fue acopiado por algun
motivo, aunque no se haya logrado saber hasta ese momento cuéal podria ser su
funcién y qué hacer con él. Tampoco es una cosa que forma parte, hasta ese
instante en que se lo retira del fondo de una vivienda, de aquello que se puede
considerar prescindible ya que, por algun extrafio procedimiento, se lo conservo,
por costumbre, por abandono, por dejarse estar. Pero durante afios habito el tiempo

de su inutilidad2,

De cualquier forma, se sabe en ese instante que aquel objeto debe ser
llevado a la calle, pero no solo llevado sino sacado. Esta expresion gramatical que
une la accion de retirar un objeto con algo de la emocion que se cuela en el gesto
del enunciado, puede ser un punto de partida para introducir la temporalidad de este

regreso de los objetos discursivos al espacio publico.

En el apartado final del Capitulo 1, habiamos hecho referencia a esa

condensacion gue el objeto discursivo proponia en la ficcion de la obra casi como

102 | a inutilidad del conocimiento occidental, podriamos agregar, de ese tipo de saber que, como afirma José
Tasat en su reflexion sobre el pensamiento kuscheano, tiene que ver con “las cosas que se agarran”. Pero
existe otro saber, que quizas se pone en juego en la accion de sacar a la calle ese objeto, que es “el saber
tenebroso, eso de lo que nadie nos habld”. Ver sabiamente es, siguiendo a Tasat, “adosar las tinieblas a la luz”
a partir de lo cual somos ltcidos y tenebrosos “y esto no se agarra, se sabe sin mas”.
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el espacio intermedio entre el patio y el afuera: el objeto discursivo como un lugar

impreciso de esa transicion hacia otra forma.

Lo que continda aquella primera etapa de la obra es sacar a la calle estos
objetos acumulados para poder abrir nuevas construcciones que permitan mostrar
cémo, en este nuevo tiempo, se puede hacer un lugar que desmonumentalice un

modo de producir las memorias, los recuerdos y una determinada temporalidad.

En este sentido, y como una variante de ese movimiento inicial que detenia
el instante de una transicion para poder verla (Jorgelina Sello, Monsieur Rivotril,
Tantra inocencia) el objeto discursivo cumple su recorrido circular y en su regreso
concreta la fagocitacion americana proponiendo una convivencia entre al menos
dos tiempos, un espacio que expande el emplazamiento para que dos
temporalidades, el monumento y el Nomonumento, establezcan una ruptura en la
continuidad de la sintaxis urbana: suspension del juicio del monumento, suspension

de la ciudad que ahora también es territorio.

Sacalo a la calle se convierte en un modo de decir que describe un modo de
habitar en el cual, la eleccion del objeto y la eleccidn del tiempo de su salida, nos

devuelve la posibilidad de asir nuestra identidad mestiza, dispersa y bifronte.

6.2. Objetos Trayectivos

Como trabajamos en el inicio de esta tesis, existen varias dimensiones para
pensar al objeto, lo cual, como vimos, no sélo da espesor a esta categoria de
analisis, sino que permite pluralizarlo y pensar, ademas de sus distintos aspectos,
en varios objetos. Permite considerar los objetos en plural, y, a partir de esto, pensar
cuéles pueden ser los distintos vinculos que fundan la relacion entre el objeto, lo

humano y el sujeto; objetos en plural, también, ya que se constituyen en obras y, a
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la vez, en el espesor tedrico de su fundamentacion; objetos en plural ya que son
espacialidades, pero también nuevas temporalidades que desarman la historia
continuista e irreflexiva (Foucault, 1970). Objetos en plural que se corresponden,
por ultimo, con un concepto acufiado por Paul Virilio sobre finales del siglo pasado
en el marco de una entrevista compilada en su libro El cibermundo, la politica de lo

peor: lo trayectivo.

Virilio afirmaba en aquel momento que él no trabajaba “sobre el sujeto y el
objeto sino sobre el trayecto” proponiendo “inscribir el trayecto entre el objeto y el
sujeto y crear el neologismo "trayectivo" para sumarse a “subjetivo” y "objetivo™. Se

n»n

definia asi “como un hombre de lo "trayectivo"™ y a la ciudad como “el lugar de los

trayectos y de la trayectividad”.

Lo trayectivo, para este urbanista, es un mientras tanto en movimiento que
parece disolver al sujeto y al objeto y dejar en suspenso esos lugares que estaban
cerrados para integrarlos a una convivencia en el espacio urbano, donde la
transicion de ese recorrido, el trayecto, es lo que termina por darle forma a ese

nuevo sitio.

En este sentido, lo trayectivo, que fue pensado para conceptualizar en los
primeros articulos y presentaciones a los objetos discursivos a partir de establecer
un puente conceptual entre el objeto y el sujeto, ubicando en ese lugar intermedio
a la obra (Barbieri, 2014, 2016), puede ser también desplegado en esta instancia en
la cual se propone un regreso de esos objetos que estan acumulados en el patio de

América, y de los cuales parte esta obra en sus distintas variantes.

Asi, en relacién con los Nomonumentos en tanto variante de los objetos
discursivos en el espacio publico, este movimiento describe cémo, en el trayecto del
objeto, se produce una transformacion de esa materialidad que ahora pierde su
resistencia, lo concreto, y se vuelve efimera como las placas de cenizas, como los

barcos de papel, como el fuego del fortin-pedestal.
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De este modo, los Nomonumentos abren lo trayectivo del objeto y logran
poner en escena esa movilidad de la cultura de América, ese lugar inexacto que
hace la obra y que pareciera desfundar el territorio para volver a habitarlo en este

juego efimero que se propone.

Los Nomonumentos estan siendo, de esta manera, un movimiento que
describe la espacialidad de una apropiacién en su tiempo posible. Inversién del
sentido que muestra no tanto la vuelta de un pasado, sino de una diversidad
espacial que habia sido clausurada.

Los Nomonumentos estan siendo objetos trayectivos que abren el acontecer

de un tiempo circular, donde la historia pequefia le da su lugar a la gran historia.

6.3. Desenterrar la inutilidad del conocimiento (una arqueologia del saber

americano)

El modo en el cual conocemos dentro de los ambitos académicos y cientificos
esta sesgado por nuestros modelos de conocimiento y por esos géneros y practicas
discursivas ritualizadas que acotan el alcance de nuestro mapa conceptual y de
nuestros modos de aprender el mundo. Ordena lugares de enunciacion, sujetos que
estan habilitados para decir y una serie de superficies e instancias a partir de las
cuales se establecen criterios y reglas que, en algunos casos, sin estar explicitadas,
le dan forma y estructura al guion del conocimiento occidental. Porque conocer, y
aprehender aquello que conocemos para integrar en nuestra experiencia la
percepciony los conceptos, es ubicarse en un lugar, es limitar la dispersién y olvidar

el acontecer para instrumentar un orden del mundo que se organiza en una ciudad.

Conocer para Occidente, segun la propuesta kuscheana, es estar situado en

una ciudad de objetos (Kusch, 1962) que ordenan nuestro recorrido y que
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condensan en el afuera rasgos de un tipo de humanidad que tiene la pretension de
ser la referencia para otras humanidades. Por eso conocer no es lo mismo que

saber.

Como comentamos en el capitulo inicial, Michel Foucault, en el inicio de La
arqueologia del saber (Foucault, 1970), propone analiticamente tomar los
documentos como monumentos para poder llevar adelante una transformacién
tedrica que describe el transito epistemoldgico que implica pasar de una concepcién
histérica y continuista del conocimiento a una arqueologia del saber.

Esta propuesta, desarrollada hace mas de 50 afios, permitio en el &mbito de
la historia de las ideas proponer un cambio en los modos de pensar la emergencia
de determinados conocimientos y no de otros en su lugar, devolver los documentos
de la Historia a su puro acontecer para, de esta manera, volver a desenterrarlos y

elaborar nuevas y posibles articulaciones.

En este sentido, podriamos extender esta propuesta para, en el marco de
nuestro recorrido, agregar otra posibilidad desde donde postular los alcances del
conocimiento y del saber propuesto desde aquel analisis foucaultiano, en tanto el
acontecer puede ser un lugar de encuentro entre aquel recorrido y lo que aqui

proponemos.

Para Foucault, pensar el acontecer de los discursos es restituir, desde un
mirada arqueoldgica y negativa, la posibilidad de volver a ordenarlos en otras series
y de acuerdo a nuevas formas de agrupamientos que permitan desarmar lo que
entendiamos era su origen para postular, de esta manera, una serie de reglas y

regularidades a partir de las cuales estaban articulados.

Asi, el acontecimiento discursivo, desde esta propuesta, nos ubica en la
instancia de su emergencia y sin la interpretacion que clausuraba su movilidad en

la progresion y “evolucion” de una historia irreflexiva (Ibidem).

Acontecer es, desde esta mirada, un modo de volver a ver una practica

discursiva sin ese antes y ese después que la Historia propone, sin ese vinculo con

249



un origen. Acontecer es un modo de saber, no tanto los contenidos de esos
discursos y de ese mundo que nombran sino de la ley que estructura su modo de
aparicion en un determinado momento, lugar y comunidad. Asi, el acontecer es el
lugar al que se arriba desde una propuesta arqueoldgica que trata los discursos en
su dispersion y caos para poder volver a escucharlos, leerlos y de esta manera dejar
de interpretarlos.

En este sentido, y cambiando lo que haya que cambiar, es posible proponer
gue esta actitud arqueoldgica desde la cual se arriba al acontecer como un modo
de saber, puede tener algunos puntos en comun con la operacion estética que
realizamos cuando, en la ficcibn de la obra, exhumamos aquellos objetos que

estaban enterrados en la historia de un territorio.

Retirar del suelo esos objetos que Occidente nos legé puede ser otra
posibilidad que nos brinda esta propuesta arqueolégica foucaultiana para pensar
gue la operacion estética que lleva a los objetos desde el patio a la calle, si
invertimos el desarrollo propuesto por Rodolfo Kusch, es un modo de desentrafar
ya no la funcién que tenian esos objetos sino la manera en que en ese acontecer
se produce una apropiacion posible. Decimos una apropiacion posible porque el
objeto deja de ser lo que es y lo que alguna vez fue para convertirse en lo que una

opera y operacion muestran y nombran.

Asi, podemos afirmar que sacar los objetos del patio a la calle es desenterrar
la inutilidad del conocimiento, en tanto esa funcion y esa estructura que los habia
afirmado a un lugar y a un modo de conocer se modifica en ese nuevo tiempo y
propone un movimiento. Desenterrar la inutilidad del conocimiento es asumir, como
postula Ingold, que el arte, como operacion material, puede ser un modo de hacer
de la arqueologia, en tanto no se parte del pensamiento que proyecta una forma,
sino en un sentido inverso, la forma del artefacto es el punto de partida para poder

abrir la conjetura acerca de la idea y ver, en este recorrido, cOmo las palabras que
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emergen crean una posible union entre el hacer, el pensar sensorial y la idea que

resulta cuando se produce un pensar a través de la fabricacion®?,

En este sentido, este circulo que se abre desentierra la inutilidad del
conocimiento occidental para, en una arqueologia del saber americano, poder
mostrar la espacialidad de un tercer tiempo: aquel que ocurre cuando los
Nomonumentos y los monumentos se encuentran y un territorio emerge en la

ciudad.

6.4 El territorio emerge en la ciudad

En este sentido, sacar los objetos del patio a la vida publica representa un
movimiento de retorno de los objetos discursivos: otro espacio y otro tiempo en el
presente de la urbanidad. Este movimiento no es dialéctico, los objetos discursivos
son sacados en otro tiempo y de distintas formas: el tiempo de una obra, el tiempo
de otra historia, el tiempo de la operacidn estética que realiza un colectivo como

Nomonumentos.

Esto inaugura un nuevo espacio y otra acepcion de esteticidad, porque es un
acto inaugural con respecto a la problematica de la sensibilidad, ya que el origen
del objeto, su estructura y su funcién quedaron relegados, siendo los modos de

apropiacién, en ese tiempo nuevo y en ese espacio nuevo, lo determinante.

El retorno de los objetos discursivos describe el movimiento respecto del cual

los objetos son sacados del territorio de los aconteceres para ser llevados a la

103«pensar a través del Hacer”. Tim Ingold en la Universidad de Aberdeen, Escocia. 2013.
https://www.youtube.com/watch?v=Ygne72-4zyo&t=9s
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ciudad de los monumentos, ya que, de alguna manera, ese objeto que habia
guedado acumulado en el fondo, en la genealogia de esta obra-tesis, emerge en la
vida publica como un Nomonumento ya que niega la monumentalidad pero, en su
efimera propuesta, no postula un tipo de memoria negativa, como en el caso de las

memorias tragicas o postmemorias que comentamos en el capitulo anterior.

No es, en este sentido, un antimonumento que abre, como vimos, otro modo
de recordar o de construir las memorias en Occidente. Niega la monumentalidad,
sin embargo, lo hace a partir de un didlogo mestizo que recuerda en el acontecer,
en ese hiato que se produce entre el emplazamiento y ese objeto que encuentra su

tiempo y hace un lugar.

Como la fundicion del pedestal-fortin, el fuego del Nomonumento muestra
algun aspecto del discurso de la monumentalidad, ese decir ornamental que
anticipaba la obra Monumento de Jarrén (2009), pero lo hace desde las tinieblas y
el rito, desde lo sagrado y lo efimero: desde la instancia de su acontecer en un

territorio.

Este acontecimiento expone la complejidad del artefacto conmemorativo, el
monumento, en tanto descubre el fundamento de ese discurso perdido que fue
condicion de posibilidad para la produccién de ese recuerdo, de ese emplazamiento

y de una forma para recordar.

Y no es el resultado de la puesta en dialogo entre el monumento y el
Nomonumento; por el contrario, la obra es un modo de asumir lo mestizo para, de
esta manera, abrir dos tiempos en tension y constituir un nuevo lugar en el

emplazamiento.

En este nuevo lugar se yuxtaponen dos espacios. Por un lado, el de la ciudad,
donde el monumento es un mobiliario de la técnica del recuerdo: una ciudad-patio
donde se condensa, como propone Kusch, ese modo de conocer externo, de la piel
hacia afuera (Kusch, 1962). Por otro, el espacio del territorio que emerge en la traza

urbana, donde un rumor popular permite mostrar en el artefacto estético el hiato de
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la conmemoracion, el movimiento de las placas tectdnicas de una cultura que ahora
se sumerge para desenterrar y suspender aquello que formaba parte de lo no dicho,
de la intuicién. De un saber que sabe estar; de un saber de la piel hacia adentro
(Kusch, 1962).

Y es en este trayecto donde el objeto sale a la calle y suspende los hitos de
la ciudad, el que abre en el afuera una intimidad colectiva, condensando y
suspendiendo los monumentos que ordenaban el territorio para dar espacio al

acontecer como un modo de hacer los recuerdos populares.

Estos recuerdos populares no solo son otros recuerdos 0 memorias que no
han sido consagradas por el Estado, sino que ademas establecen otro vinculo con
la historia de las continuidades occidentales en tanto, para Kusch, existe una
relacion entre aquella matriz del lenguaje y el pensamiento indigena y las culturas

populares de América.

Situar los objetos en la calle como proceso de Nomonumento es otro modo
de mostrar por qué Nadie te va a hacer un monumento, ya que permite trasladar al
espacio no soélo el anudamiento entre el objeto y el sujeto, como operacion estética
gue propone un fundamento que el objeto da al sujeto para nombrarlo, sino,
ademas, su vinculo con el suelo, con la gramaticalizacion popular que emerge en

un suelo.

En este sentido, la tension entre el monumento y el Nomonumento permite
abrir una operacion estética en aquel que se vincula con la obra, ya que pone a
disposicion el gesto que permite que esta salida de los objetos del patio en un nuevo
tiempo y espacio resignifique aquel aspecto del objeto que, en didlogo con el

monumento, suspende el relato de la pequefa historia.

De esta manera, aquel que se acerque a ese nuevo tiempo-espacio, en algun
punto puede apropiarse y asir una operacion estética similar o parecida a la que un

colectivo habia creado y de la cual habia partido.
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Asi, el artefacto en su vinculo con el monumento se convierte en un nodo
material para proponer operaciones estéticas en el pueblo que, en tanto cuerpo
colectivo, puede mostrarse en ese gesto raigal.

Es una consumacién abierta de lo operatorio: el objeto discursivo en su
devenir publico es un artefacto estético que vuelve resignificado y reformulado ya
que, en la ficcién de la obra, sacarlo del patio y llevarlo al espacio publico hace
evidente que aquello que propone es volver a estar, que aquello que nos propone

es volver a estar.

Y quizas, la propuesta nomonumental, la propuesta que pone en tension la
pequefia historial®* de los monumentos, es dejar de ser para, a partir de este saber

gue surge de lo estético expresivo, volver a estar.

6.5. ¢ Qué significa volver a estar? Una reflexion final en torno ala escrituray

el habla.

En el desarrollo de esta tesis hemos recorrido un camino que va de un objeto
a un artefacto, de un gesto a un signo, de un territorio a una ciudad, de un objeto

discursivo a un Nomonumento.

Para hacerlo, partimos de un movimiento exploratorio que comienza y
termina en la escritura, porque es una escritura que traza un circulo entre aquella
propuesta inicial del afio 2008, en la cual se enunciaba una primera idea acerca de
los objetos discursivos, y la actualidad de un decir la obra que transcurre mientras

se piensa el recorrido. O mejor aun, que va camino hacia un modo de asir una idea

104 | a pequefia historia es, para Kusch, la historia de los préceres y las proezas; la gran historia, es el vinculo
raigal de lo humano con lo natural (Kusch, 2000).
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durante el propio proceso escritural. Recovas del texto, moradas transitorias para el
sentido que lo que albergan es un modo de convivencia con lo antagonico, con lo
irresuelto, con lo mestizo; con eso que en definitiva sélo podemos pensar en el

camino.

Por eso, escribir esta fundamentacion epistemoldgica acerca de esta obra
es, en el sentido en el que Heidegger lo propone, un tipo de reflexién entre el adentro
y el afuera, entre lo ontoldgico y lo éntico, entre el sujeto y el objeto.

En la Carta sobre el humanismo, Heidegger afirma que “efectivamente,
“sujeto” y “objeto” son titulos inadecuados de la metafisica, la cual se adueid desde
tiempos muy tempranos de la interpretacion del lenguaje bajo la forma de la “légica”
y la “gramatica” occidentales. Lo que se esconde en tal suceso es algo que hoy solo
podemos adivinar. Liberar al lenguaje de la gramatica para ganar un orden esencial

mas originario es algo reservado al pensar y poetizar” (Heidegger, 1947).

En este sentido, eso que solo podemos adivinar, que solo podemos intuir, se
abre en un proceso de escritura que, eclécticamente, propone la hibridez, ya que si
para decir esta obra hubiésemos utilizado solo los modos de decir del discurso
académico, habriamos alcanzado, como afirma Rodolfo Kusch, un tipo de saber
tautoldgico (Kusch, [1978] 2000).

Del mismo modo, la escritura exploratoria ha sido un modo de decir la obra
gue en algunos pasajes de esta tesis ha permitido dar con algunas ideas que so6lo
fueron posibles cuando en el juego poético se logré desplazar la utilidad del discurso
académico para, de esta manera, abrir otras constelaciones de sentido que permitan
intuir esos lugares de lo no dicho, esos lugares sin nombre que nacen en este tipo

de enunciados.

Por eso, en un sentido mas general, han sido algunos desarrollos propuestos
por Rodolfo Kusch, y el vinculo que establece Claudio Ongaro Haelterman entre
este modo de filosofar americano con el campo de lo estético-expresivo, lo que ha

auspiciado de guia no solo de algunos modos de pensar la obra sino ademas, de
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los modos de decir que se pueden abrir y que, en nuestro caso, van de la
materialidad de la obra hacia una poética del pensamiento o, como afirma Gastén
Bachelard, a una fenomenologia de la imaginacion (Bachelard, 1957).

Poetizar el espacio para desde el espacio ir hacia el pensar, necesariamente
implica otro uso del lenguaje, tanto en el inicio de esa maniobra como en la idea
inestable que abre el final. Provoca una ruptura de las formaciones discursivas
académicas que permite alcanzar, en el discurrir, los restos de una poesia popular

gue dibuja el escorzo de ese molde simbdlico que forma el suelo.

Asi, y para responder la pregunta de este apartado, volver a estar es también
un modo de volver a decir ese lugar inexacto de lo trayectivo, donde el sujeto y el
objeto se vuelven lugares imprecisos, ya que, de alguna manera, es en el modo de

decir que se puede rastrear algo de nuestra habitacion.

Es por eso que, en diversos titulos de esta obra, como Se comi6 todos los
chicos o0 XADRES, por ejemplo, lo que esta en juego no es un significado, sino un
fundamento que recupera algo de ese estar que acontece en el didlogo entre la
forma del objeto discursivo o del Nomonumento y la poesia popular en la cual se

anuda la morfologia de la obra.

Volver a estar es también un modo de recuperar el gesto poético que habita,
ya que es tarea de los poetas y los pensadores, como sostiene Heidegger, cuidar el
lenguaje, cuidar la casa del ser. Porque volver a estar es volver a decir. Volver a
estar es volver a hablar, aprehender el conversar, un modo de proponer, en el juego
de la obra, una emancipacion del ser que regresa al estar. Una emancipacion del
ser que, al abrir la conversacion, se va de la escuela para entrar en la universidad

de la calle.
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6.5.1. No debo conversar con mis compaferos

Eduardo V grado es un objeto discursivo del afio 2010 que inicia la serie
“Jarrones”. Es un jarron educativo, la negacion de un imperativo que niega. La forma
y el contenido de una frase, No debo conversar con mis compafieros, que abre el
acontecer de un instante de la infancia en el cual nos percatamos que “no haciamos
lo que teniamos que hacer, y no por maldad o por la rebeldia de rebelarse contra
un sistema, sino porque no encajabamos!®”,

Eduardo V Grado (2010)

La forma es un jarrén con patas de mesa donde se imprime la repeticion que

pretende negar en serie (no debo conversar con mis compafieros), desde la

105 Textualidad de Magdalena Basombrio, disefiadora de Bariloche quien convive con Eduardo V Grado
desde el afio 2010.
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compulsién, desde la sistematicidad educativa, desde un afuera que geometriza un
adentro (Bachelard, 1957).

El contenido de ese jarrdn abre el bosque de simbolos justo ahi donde no se
permite conversar, y donde se intenta conservar un modo de aprender, de conocer
el mundo y de conocer al otro. Logra hacer evidente un afuera de la frase, el ser
gue es proyectado desde un uso de la lengua, desde el proceso educativo que

refracta seres distintos, pero a la vez, similares en su busqueda.

Eduardo V Grado muestra la escritura mecanica, la subjetividad proyectada.
Es un jarron-pupitre, la jarronizacion de los atiles, un Nomonumento educativo que
desacraliza una prolija existencia que fue equilibrada por el mandato de la

“‘evangelizacion” educativa.

En este sentido, Eduardo V Grado, en tanto negacion de aquello que es
negado, abre el conversar, un conversar que es un volver a habitar ese lugar de lo

impensado, ya que la conversaciéon abre un decir polivalente.

Y esa conversacion, que es dos veces negada, se abre nuevamente en la
obra, una obra donde las ideas significan lateralmente y donde el movimiento que
la operacion estética imprime es lo que hace que el discurso se transforme en un
objeto y que quede aleteando entre el sonido de las palabras y el silencio del estar;

en el acontecer de una obra que retorna circularmente.

Como el dibujo de un compéas, el acontecer de esta obra regresa
elipticamente. La obra que retorna es como un saber que va adquiriendo espesor y
gue funde sus capas en una comprension extralinguistica, anaforica. Hace visible
los sedimentos que conforman el territorio semiético de una experiencia indicial;
habitares multiples que muestran cuando dicen. Artefactos que exponen aquello

gue no funciona, poéticamente y en la ficciobn de la obra, mientras un chat%,

106 Mientras se desarrolla el proceso de escritura de esta tesis, se difunde en los medios y las redes sociales
digitales la novedad de un nuevo tipo de interface contemporanea: el chat de la inteligencia artificial.
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industrial y virtual, intenta asistir al caminante para que no vaya hacia el habla, para

gue no encuentre su domicilio existencial sino su vivienda en una nueva ciudad.

Sobre quién escribe - comentario final

Sobre el final emerge una pregunta que durante el proceso de escritura de
esta tesis estuvo presente casi de manera silenciosa pero que sin embargo fue
creando el orden y la forma de aquello que aqui fue enunciado: ¢ Quién escribe esta

tesis?

No se puede responder este interrogante y quizas solo sea necesaria su

formulacion para abrir sobre el final un pensar recursivo acerca de esta obra.

Sin embargo, al preguntarnos ¢ quién escribe esta tesis? reverberan otros
interrogantes: ¢ El artista o el gestor cultural? ¢ el investigador o el cientista social?
¢,0 aquel que logra suspender aquellos lugares de enunciacion para asi poder abrir
un nuevo espacio en el tiempo de un discurso que fue utilizado para fundamentar

epistemoldgicamente una determinada propuesta artistica?

En este punto, lo que aqui a modo de epilogo se postula tiene relacion con
la antigua pregunta foucaultiana ¢, Qué es un autor?, la cual pareciera ubicarse como
el telon de fondo de este escenario donde se encuentran el discurso académico y
el discurso popular, dos tipos de discursos que, durante el desarrollo de esta tesis,

establecieron un dialogo singular al momento de fundamentar y proyectar una obra.

Porque esta funcion de autor, esta borradura que resulta de la operacion que
describe Foucault, nos permite preguntarnos en este cierre acerca de la emergencia
de una tercera y nueva posicion de escritura: ni el artista describiendo el hacer y su

obra, ni el analista que toma como objeto de estudio aquello que aquel hace.
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Trazamos una tercera posibilidad de decir que, en el discurrir del propio
proceso, intent6 ubicarse entre el analista y el artista, proponiendo un nuevo tono,

una figura distinta, quizas un género diferente.

Asi la escritura de esta tesis sobre una obra, por momentos fue una obra que
fundamentd una tesis, en tanto surgio del gesto de la operacién estética una idea
gue aun desconociamos y que, en dialogo con aquello que formaba parte del marco
epistemologico y conceptual de este recorrido, hacia estallar los limites teoricos de
esta propuesta. En otros, el orden del discurso popular logré estirar la escritura
académica para alcanzar el espesor de otras ideas, llevando a ciertos limites
poéticos un texto que adquiria coherencia en el eclecticismo de ese nuevo autor

gue lograba anudar series discursivas muy distintas entre si.

Por ultimo, en algunos pasajes la escritura se encontraba con aquel que
escribe; con la persona que se enuncia en algunas marcas biodramaticas, en esas
experiencias que cuando se muestran parecen hilvanar los distintos momentos de
este trabajo con una particular coherencia, haciendo de esa costura singular casi el

tono de voz para este nuevo autor que nace en el discurso de la obra.

Asi, si la escritura produce un saber en la misma medida en que produce un
autor, encontrar un modo de sintonizar la funcion de autor de esta tesis ha sido
quizas el trabajo mas importante que tuvo este camino, ya que fue en el estar siendo
del escribir donde aparecieron las apuestas, los juegos, los tanteos para que un
nuevo modo de saber emerja y, de esta manera, se puedan proyectar sus alcances

sobre aquellos aspectos del mundo que una obra inventa.
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