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Dos historias, para comenzar

En una de las primeras clases del cursado de la Especializacién nos propusieron un juego:
seleccionar dentro de una lista de categorias inventadas por los profesores a cargo del curso,
llamadas Categorias Precarias, aquella a la que sintiéramos pertenecer. Luego nos reuniriamos
por grupos para compartir las razones de la eleccién, fundada en lo que entendiamos como la
orientacién de nuestras practicas, en nuestros intereses e inquietudes. Me anoté en el grupo
“Curanderos, lenguaraces y escribas”.

Conecté entonces en mi con unos archivos insospechados; actualicé los sentidos de esos
términos y cada uno abrié un mundo vasto. Curandero como chaman, un hombre que cura y
conecta realidades. Lenguaraz, un hombre que conoce la lengua autéctona y es capaz de
traducir; que habla de lo que sabe, mas no necesariamente con verdad. Escriba, alguien que
copia, pasa en limpio, registra, escribe al dictado. El arte cura, estoy convencida. El artista
habla de lo que sabe. Y habla siempre de Ilo mismo, registra y copia
lomismodelomismodelomismo. Somos lenguaraces de nosotros mismos, tomamos el dictado
de un particular acondicionamiento. Todo lo que hagas se parecerda a ti mismo pensé. Y
también pensé que alguien habia dicho algo parecido. Tzara. No necesitamos el azar surrealista
pensé.

Elegi la categoria porque venia pensando que cada uno habla su propia lengua, no puede mas
que hablar su propia lengua, no puede mas que parecerse a si mismo, no hacer algo que no se
le parezca. Venia pensando en lo uno y en lo otro, en lo otro y en lo mismo.



Hace unos tres o cuatro afios desde la catedra de Escultura 2', pedimos a un grupo de
estudiantes que trajeran para la clase siguiente, una pequefia cabecita modelada en arcilla. La
representacion de una cabecita en arcilla no era un contenido de la materia, ni un tema que
fuéramos a evaluar por si mismo. Era simplemente una excusa para contar con una pieza de
cierto tamano y de forma sencilla, apta para ejecutar sobre ella por primera vez lo que si era
un contenido de la materia: un molde de yeso de dos taceles. A la semana siguiente, los
estudiantes trajeron sus piezas que eran el resultado de un trabajo puramente intuitivo; el
encuentro con esas producciones fue para mi deslumbrante, conmovedor, y dispard un
cumulo de ideas e impresiones: la particularidad del modo en que cada uno percibe y plasma
su percepcion; lo innumerable de esta ocurrencia, lo inevitable de la coexistencia de su
multiplicidad, y sobre todo, su belleza. Digo, la belleza de la particularidad, la belleza de la
multiplicidad y la belleza de su coexistencia. ¢ Podria alguno entre nosotros originar por si sélo
esa riqueza? ¢Podria algun tipo de habilidad producir el fendmeno de esa variedad de
realizacion?

11 de Enero. Hoy descubri a Victor Segalen. La sintonia de pensamiento y de
sensibilidad no deja de ser una de las mds intensas alegrias.

Cuenta Nicolds Bourriaud en Radicante, que en Ensayo sobre el exotismo, Victor Segalen®
hace una “apologia de la heterogeneidad y pluralidad de los mundos amenazados por la
maquina de civilizar occidental”...despliega una verdadera “estética de lo diverso”, “un
pensamiento para el que la fuente de toda belleza, la energia que lo anima no es sino la

diferencia” (Bourriaud, 2009, p.71).

' Me desempefio como Docente en el Dpto. de Artes Visuales de la Facultad de Artes de la
Universidad Nacional de Cérdoba desde 1995, como Prof. Asistente en Escultura 2 y como Prof.
Titular en Escultura 1y en Procesos de Produccidn y Analisis lI-Escultura.

? Viajero, arquedlogo, etnégrafo, doctor naval, escritor y poeta francés (1878-1919).



Still de Belleza

Still de belleza es un proyecto que tiene una forma abierta en el tiempo y que esta compuesto
por un conjunto de acciones, operaciones y productos que resultan de ellas, reunidos en una
especie de “ensayo”. A modo de un corte provisional, realicé la exposicién publica del trabajo
en la forma de una instalacién, en la Sala B del Museo Evita- Palacio Ferreyra, entre el 8 de
Noviembre y el 9 de Diciembre de 2018.

El proyecto comenzd a gestarse luego de reconocer la persistencia de la emocién ocurrida esa
vez ante la serie de cabecitas modeladas en arcilla por los estudiantes de Escultura 2.

Puesta a sumergirme en el fendmeno que entonces se me hizo evidente, en mi experiencia de
él, surgié el deseo y el propdsito de trabajar de algin modo editando y reuniendo las
producciones de otros, y convocando a otros a participar o colaborar. Esta estrategia
significaba para mi poner en valor la multiplicidad de la potencia productiva alli manifestada y
la posibilidad de sefialar la belleza que habia percibido.

La exposicion

La obra, en su instancia de exposicidn es una instalacién que reldne y pone en relacién una
serie de materiales: fotografias, textos y objetos. Estos materiales resultaron de un proceso
previo que incluyé la convocatoria a la participacion de otros, la produccion de algunos
objetos, la recuperacién, seleccién y manipulaciéon de productos de otros tales como piezas
escultdricas, obras filosoéficas, literarias, filmes, temas musicales, etc.



En una primera vista de la sala el visitante se enfrenta a una serie de fotografias yuxtapuestas
gue se disponen cubriendo la mayor parte de la pared opuesta a la puerta de ingreso,
conformando un solo cuerpo de imagen. Sobre la pared a su derecha, se observa casi al ras del
piso una plataforma en la que se encuentran dispuestas varias pilas de hojas impresas y sobre
ellas, sujetos a la pared, multiples trozos de papel de diferentes tamanos, superpuestos y
extendidos también sobre buena parte de la superficie. Sobre la izquierda, una mesa con
bancos, una vitrina con algunos elementos -recipientes, utensilios, materiales — algunas
fotografias, un texto impreso en la pared y una abertura que comunica con otro espacio.

Al avanzar hacia el interior de la sala es posible percibir una imagen proyectada sobre la pared
del fondo de ese otro espacio y adentrandose en él, acceder a la vista bajo una luz tenue, de
una serie de pequeiias figuras modeladas en arcilla, dispuestas sobre dos repisas ubicadas
perpendicularmente a la derecha e izquierda de la imagen.

]
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Plano de la sala- Referencias:

A, B, D - pararextos 1- mesa y bancos
C- proyeccién 2- vitrina

E- panel de imagen 3- repisas

F- panel de citas 4- plataforma

El bloque de imagen que se ve desde la entrada esta compuesto por 66 dipticos fotograficos en
impresion digital color sobre papel vegetal, tamafio A3. Estos se disponen formando un
mosaico de unos 4,60 x 1,80 m.

Cada par de imagenes corresponde a la fotografia de un cabecita modelada en arcilla y al
retrato de la persona que la modeld. Se trata de personas mas o menos conocidas segun el
caso (amigos, compafieros de trabajo, estudiantes, otros artistas y compafieros de la carrera
de especializacién) que fueron invitadas a participar del proyecto con la realizacién de estos
modelados



La plataforma de aproximadamente 5,50 m. de largo, dispuesta a unos 12 cm del piso, ordena
22 pilas de impresiones en tamafio A4, ancladas en sendos pares de pernos. Cada pequeia pila
corresponde a uno de los textos previamente seleccionados en una deriva de lectura a través
de libros impresos, documentos digitales, y también de escuchas y visualizacion de canciones y
filmes. Estos textos son en su mayoria fragmentos, referenciados y con algunas marcas de
lectura.

Los papeles dispuestos sobre la pared son el soporte de citas breves, transcripcién manuscrita
de parte de los textos que se encuentran sobre la plataforma.




La mesa es una mesa de trabajo destinada a albergar a quienes se dispongan a modelar con
arcilla en el ambito de la exposicién, segun la invitacion abierta al publico a participar de dos
instancias de taller que se realizarian en el curso de la muestra.

La invitacidn fue cursada al publico por un texto en sala y a través de la web del Museo, desde
donde se organizd la inscripcion de los interesados en participar. Sobre la mesa de trabajo se
fueron colocando las producciones que se realizaron en el curso de la exposicidn.

Mesa y bancos se complementan con la vitrina, en la que se disponen algunos kilos de arcilla,
herramientas, bateas, vajilla, elementos de limpieza, trozos de madera que harian las veces de
base para las cabecitas modeladas, etc.

La imagen proyectada en la pared corresponde a un fotograma del film Va, vis et deviens (Ser
digno de ser, en Argentina), y las piezas de arcilla, ya seca, son algunas de las cabecitas que
fueron modeladas por las personas invitadas a hacerlo en el tiempo previo a la exposicién.

Las cabecitas se disponen sobre las repisas en una simple sucesién, segiin un orden casual.
También en sala se puede leer un texto que expone una posible lectura de la obra adelantando
algunos criterios de su realizacion, y un par de textos explicativos de aspectos procesuales del
trabajo asi como la mencién de los participantes y el modo de su participacion.
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El proceso de trabajo
Colaboraciones y primeros materiales

Comencé invitando a unas amigas a una tarde de taller en mi casa, les conté la idea a la que
estaba intentando dar forma, les propuse lo que seria en adelante, sin muchos cambios, la
consigna para la participacion en el proyecto. Era, se podria decir, una prueba piloto, en
condiciones cuidadas: las invitadas eran amigas, la reunidn se realizaba en mi dmbito cotidiano
de trabajo, y poco importaba como resultara, tendria el valor de un momento creativo
compartido. Comenzaron a plantearse entonces con mayor claridad los interrogantes que
darian forma al proyecto y al proceso que comenzaba. Algunos de ellos fueron encontrando
respuesta en el tiempo, muchas veces la necesidad de avanzar precipitd algunas definiciones
gue necesité revisar, o indujo errores dificiles de enmendar. Otros llegaron tarde como para
tomar las previsiones necesarias. Algunos siguen sin responder y se acumulan con los mas
recientes.

éPor qué las personas querrian tomar parte en el proyecto? ¢Por qué querrian disponer algo
de su tiempo para la tarea que les proponia? ¢Eran relevantes los propdsitos de cada uno
detras de la decisiéon de participar? ¢Hasta donde era necesario explicitar la forma o el
concepto del proyecto? éiQué ofrecia yo por mi parte a los colaboradores?

¢Cual seria el mejor modo de exponer mis propdsitos? ¢Como invitar, en qué términos, por
gué medios? ¢Cudnto necesitaba ser dicho como invitacién y qué luego? ¢{Qué forma dar a la
jornada de taller? ¢Cual era el dmbito mas apropiado? é¢Quiénes serian convocados? ¢Acaso
los estudiantes? ¢Podian ser ellos invitados a participar con las producciones que realizaban en
el ambito de la materia? éEra importante que los participantes tuvieran formacion o interés en
la actividad artistica, o alguna capacidad desarrollada para la representacion?

¢A qué se invitaria a los colaboradores? ¢Cudl seria su participacién? ¢Sdlo modelar las
cabecitas?
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¢Coémo serian tratadas las producciones, qué se haria con ellas? ¢Conservaria las cabecitas?
éLas reproduciria en un material definitivo?

¢Buscaria colaboracidn para tomar las fotografias? éCémo resolveria la cuestion de los
retratos? ¢Buscaria un fotdgrafo profesional? ¢Pediria a los participantes que aportaran ellos
su fotografia? éUna selfie podria servir? ¢COmo poner en relacidn los retratos de los
participantes con las cabecitas de arcilla?

10 de Noviembre de 2016. Hola querida gente, cdmo estdn? ...quiero invitarlos
a participar de un proceso de trabajo colaborativo que forma parte de un
proyecto artistico que estoy desarrollando.

Se trata de participar de una jornada de taller en la que les propongo modelar
unas cabecitas con arcilla... ese mismo dia haremos un registro fotogrdfico de
lo que se produzca y un retrato de cada uno de ustedes. Esas fotografias
estardn integradas a la formulacion final de la obra, que se titula Still de Belleza.
Los espero con unos mates. Si tienen sus propias estecas las pueden traer. Yo
dispondré algunas herramientas, acilla, tablitas |...)

Unas veces la convocatoria fue verbal, otras se hizo por escrito a través de correo electrénico,
WhatsApp o Facebook. Con algunas variantes segun los destinatarios, la informacién
proporcionada y el encuadre basico fueron los que se leen mas arriba. Generalmente invité a
las personas por grupos que tenian cosas en comun, la pertenencia a algin dmbito como por
ejemplo la Facultad de Artes, o ciertas afinidades; y los lugares en que se realizaron las
jornadas también estuvieron relacionados con esos aspectos. Era importante que la tarea se
pudiese desarrollar en un ambito de confianza, que resultase familiar para los convidados. Ser

una huésped atenta.
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Se concretaron nueve jornadas: en talleres de la Facultad de Artes, en mi casa, en el taller de
una amiga pintora; en la ciudad de Cdrdoba, en Mendiolaza (Prov. de Cérdoba) y en la
Provincia de San Luis. Esto se extendid entre 2016 y 2018, hasta poco antes de la exposicion.
Para comenzar la tarea de la jornada procuré en cada ocasién contar un poco mds acerca del
proyecto, sobre todo acerca de su origen; para muchos era suficiente lo dicho en la invitacion
y la disposicidn era a sumarse a una tarea creativa, a una tarea que resultaba de disfrute o que
significaba un desafio -como modelar arcilla por primera vez-, o recuperar la dedicacién a algo
no visitado desde hace mucho tiempo. La consigna era modelar una cabecita humana, la que
resultaba facilmente comprensible, se mostraba estimulante y dejaba un buen margen para
una respuesta creativa.
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También intenté siempre poner en claro que no se buscaba ningun resultado en especial en
cuanto a la calidad, al tipo de soluciones y que lo fundamental del concepto del proyecto era
precisamente rescatar la particularidad de lo que cada uno podia brindar de si, realizar, con sus
propios medios y vision. Desde su perspectiva y con sus recursos.

De momento, y hasta tanto no considerara mejor otra solucién para resolver la toma de las
fotografias, comencé a hacer por mi misma el registro de las cabecitas y los retratos.

Casi desde el comienzo tuve la intencién de recuperar y poner en didlogo la variedad de
configuraciones y modos de hacer en el plano de lo visual, con la del pensamiento; esa
fertilidad, esa variedad y multiplicidad que se daba en el ambito de lo plastico también se me
hacia evidente a nivel de las ideas, articuladas en diversos tiempos y contextos, acerca de todo
aquello que la emocion primera tuvo la potencia de evocar.

Entonces, poner en didlogo imagen y palabra; no sélo las cabecitas con los retratos, también
éstos con una variedad de producciones del orden de lo simbdlico (me refiero aqui al cine, la
literatura la musica, las artes visuales, la filosofia, etc.). Asi es como el trabajo tuvo dos
vertientes principales en su proceso, por una parte las jornadas de modelado a que me he
referido, y por otra las lecturas, la escucha atenta al entorno.

Las operaciones de generacion del material textual tuvieron una forma enteramente diferente
a lo que fue la produccién de las imdagenes. La multiplicidad de enfoques, de autores y de
medios recuperados resulté de una busqueda realizada sélo por mi, luego de descartar la
posibilidad de involucrar a los participantes del modelado en esa tarea.

Lecturas previas y otros textos que aparecieron en esos dias de estudio del cursado de la
Especializacidn, fueron los primeros materiales que revisité desde la perspectiva de incluirlos
en ese didlogo que imaginaba. Los fragmentos seleccionados hasta el momento provienen de
una especie de deriva de lectura®. Un texto fue llevando a otro, desde una referencia de autor
o de obra, desde una nota al pie o una cita, desde el despertar alguna memoria. Una afinidad
con el pensamiento filoséfico me llevaba por ese camino, pero también la propia complejidad

3 Digo deriva en el sentido de sus usos habituales dentro del lenguaje coloquial (como desvio de la
trayectoria real de una embarcacién con respecto a la direccion de su proa, o como tomar una
caminata que sigue la llamada del momento), rescatando también los sentidos vinculados al
concepto de deriva en Guy Debord como técnica “ludico-constructiva”.
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tematica, el mismo enriquecimiento de mi mirada en el proceso, las cuestiones que la lectura
iba abriendo, me llevaban a la antropologia, o a la psicologia, a la literatura, a la musica, al
cine. El tiempo parecia un condicionamiento muy limitante, en vista de los plazos para la
exposicién. Una biblioteca a mano era muy importante, como también las busquedas en la
web: documentos digitales, video. Fue necesario intentar una ayuda memoria, intentar
organizar la tarea, generar una base de datos, ordenar las referencias, imaginar recorridos que
iban reconfigurandose a cada paso.

A veces las ideas que acicateaban mi pensamiento y resonaban con el mundo de cuestiones
gue me habria aquel punto de partida del proyecto, aparecian enunciadas en una breve frase,
otras, en varias paginas. élIncluiria los textos completos? Si optaba por fragmentos, lo que
parecia inevitable en casi todos los casos, ibuscaria generar unidades de sentido para cada
uno? ¢Recuperaria argumentos o sélo breves extractos afirmativos o de valor mas bien
poético? ¢ Cuan relevante era que las ideas mostradas cerraran en si mismas? ¢Cudn relevante
era el reconocimiento del contexto para cada cita? ¢Qué consideraria en ese caso como
contexto? ¢A qué obedeceria la voluntad de contextualizar o de referenciar? éAcaso sélo a un
gesto de honestidad intelectual?

¢Trataria los textos como imagen? ¢Una fotografia de la pagina de un libro con subrayados y
notas manuscritas al margen seria oportuna? ¢En qué medida, de qué modo, apareceria o se
haria evidente la presencia de mi propia lectura de los textos? ¢Armaria el conjunto de textos
una posicién unitaria y coherente, un relato totalizante- sobre las preguntas que se
disparaban? Unos autores cuestionaban los postulados de otros, éacaso se trataba de
ponerlos a coexistir? ¢La idea de ensayo era la de cerrar una cuestion o justamente la de
abrirla y dejarla alli abierta? ¢Era importante el orden de lectura de los textos?
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2 G L. phi, 108 Tratado breve, trad. St pis. 158

¢Hasta ddnde ir con las lecturas? éQué ambitos del pensamiento y de la creacion serian
finalmente convidados? ¢Qué posibilidad habia de que esos textos pudieran entrar
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efectivamente en didlogo con el resto de los materiales, de que fueran leidos por los visitantes
en la exposicion?

Algunos textos rozaban dos ambitos, reclamaban una presencia como parte de la obra pero
también -en la perspectiva de escribir este Trabajo Final- como material que alimenta la
reflexion sobre ella. Por momentos esos campos parecian confundirse.

Disponer

Pronto un cumulo de fotografias, piezas de arcilla, textos y notas comenzaron a reclamar un
orden para hacerse manejables. Mas todos estos materiales también estaban alli siendo
acumulados para ser puestos en relacidon unos con otros.

La composicion de fotografias entre si, la de la cabecita y el retrato, pasaron por varias
alternativas hasta llegar a la forma que privilegié. La demora en esta definicién dificultd luego
bastante el trabajo de la edicion de las fotografias ya que no contaba con tomas lo
suficientemente prdoximas, o desde los puntos de vista que parecian convenientes. También
afectd en este sentido el hecho de no haber normalizado al uso de ciertos ajustes en la
camara al tomar las imagenes.

La decisiéon de trabajar con la fotografia de los modelados en lugar de con las piezas
tridimensionales tuvo que ver con la necesidad de llevar la cabecita y el retrato al mismo
plano, darles a ambos el mismo estatus: el de ser la reposicién de una visién, la mia, en el
sentido de que laimagen es un registro “del modo en que x vio a y” (Berger, 1980. p.16).

1 de Septiembre 2014. He visto como cada uno, al representar rostros o el
cuerpo humano, figura formas con un asombroso parecido a si mismo. Eso me
maravilla y me parece una belleza de lo vario que quiero compartir...ademds,
me fascina el hecho de cdmo estamos siempre diciéndonos a nosotros mismos.

En el proceso de realizacion de la cabecita opera un componente ineludible de la experiencia
en que se referencia el trabajo, que es el fendmeno de la semejanza. Segun Ernest Gombrich
(1983) “la experiencia de la semejanza es un tipo de fusion perceptiva basada en el
reconocimiento” (p.22).

Con recursos diferentes -a veces dibujisticos, a veces puramente plasticos®, a veces informados
y producto de experiencias previas con el medio-la arcilla- y cada uno seglin su modo de ver,
los participantes buscaron generar una impresidon que evocara la realidad de una cabeza
humana. Reprodujeron cierta estructura reconocida como basica -que remite a lo universal.
Siguiendo a Gombrich, ese proceso de representacidn, de ajustes sucesivos en el trabajo con la
materia, se vale del reconocimiento, que es la identificacion de lo que se ve en una imagen, en

4 . . .
Del griego plastikds ‘relativo a modelar o amasar’.
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este caso la que se estd construyendo, con algo que “se ve o podria verse en la realidad”
(Aumont, 2007, p.86). La tarea se apoya en la memoria, comparando de forma incesante “lo
gue vemos con lo que ya hemos visto” (Aumont, 2007, p.86).

Frecuentemente junto a lo que es la estructura bdsica de una cabeza, los participantes
plasmaron un parecido consigo mismos; captaron ciertas invariantes de su propio rostro (del
orden del parecido fisico, del gesto, o de la expresion); cada vez que eso ocurria observé como
esa semejanza consigo mismo pasaba inadvertida para quien la producia, que se veia
sorprendido cuando el parecido era sefialado por los demas.

Me he preguntado si tras esta respuesta involuntaria estaria involucrado lo que Gombrich
llama el placer del reconocimiento, un tipo satisfaccidn psicolégica implicada en el reencuentro
de la experiencia visual en una imagen: en este caso la satisfaccién dada por el hecho de
reencontrar en la imagen que estad creando, no solo los rasgos comunes de una cabeza

humana sino la insistente experiencia de ver el propio rostro cada dia en el espejo. O si tal vez
se trataria del fendmeno bastante habitual, e igualmente inadvertido, de suponer que la forma
de nuestro rostro y la de nuestro mundo son la norma de lo que deberian ser un rostro y el
mundo mismo.

Por otra parte, ya ante la composicion de las fotografias en el diptico, algo de lo particular de
cada rostro -que tal vez de otro modo no hubiera resultado destacado- es puesto en evidencia
por la proximidad de la representacidn en arcilla: “Como dijo Oscar Wilde no habia niebla en
Londres hasta que Whistler la pintara” (Fernandez Polanco, 2015, p.352). La identificacién de
ciertos rasgos distintivos presentes en las dos imagenes les da a estos una especial distincion e
influye en nuestro modo de ver aquello que las imagenes representan.
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La persistencia de aquellas constancias en la relacidon entre modelador y modelado abrié para
mi interrogantes de un alcance mas vasto que los del campo de la percepcidén sensorial y
buena parte del proyecto ancla en la incertidumbre acerca de las respuestas.

Panel de imagen

Eran necesarios mas que unos pocos pares de imagenes para mostrar lo que habia visto,
deberian poder verse como muchos, como innumerables, como una serie abierta. Los
suficientes como para saber que lo que alli se veia, se seguiria viendo de ser mas, de ser todos
nosotros los que estuviéramos alli. Me propuse reunir al menos sesenta. Era un nimero de
participaciones con el que podia contar en los plazos que imaginaba, y que me permitiria
también conseguir una presencia en el espacio.

Consideré ordenar los casos cronoldgicamente, segln el dia y lugar en que se realizaron las
jornadas de modelado. Evidenciar el desarrollo en el tiempo, la cualidad de proceso; pero ese
aspecto del trabajo deberia construirse de otro modo. Era fundamental ahora mostrar esos
casos como presencias en simultaneidad y que el espectador se pudiera reconocer en ellas’.
Una cosa al lado de la otra, la reiteracion del par de imagenes, la variedad innumerable, la
multiplicidad, lo irrepetible de las soluciones, los innumerables modos de ver y configurar. Alli,
cada diptico muestra su propia verdad y se convierte en un punto de referencia para la
imagen contigua: “la significacion de una imagen cambia en funcién de lo que uno ve a su lado
o inmediatamente después” (Berger, 1980, p.37)

Son varias las semejanzas que se muestran en esa pieza que es el panel de fotografia, y como
refiere Gombrich, el reconocimiento de la semejanza no puede hacerse mds que sobre la

percepcion y el reconocimiento de la diferencia.

5 . " ~
Busqué acercarme a la “escala humana” para lo cual cada fotografia fue llevada a tamafio A4,de
modo que la imagen se asimilara a la de un rostro real.
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Panel de citas

21 de Mayo de 2015. 3Qué lengua hablo?
Lenguaraz de mi misma

Acostumbro acompanarme de palabras.
A veces son palabras de otros.

Siempre son mis propias palabras.

La variedad de soportes y formatos de los textos a que me llevé la deriva de lectura fue
debilitando la voluntad documental inicial. No era posible registrar a través de la fotografia los
subrayados o notas al margen tal como imaginé en algin momento, los documentos digitales
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necesitaban otro tipo de tratamiento. Sin embargo persistia el propdsito de evidenciar, mas
alla del inevitable recorte que conlleva la seleccidn, la lectura que estaba haciendo de cada

uno de ellos.

Sostengo el habito, bastante comun, de transcribir fragmentos mas o menos extensos de
aquellas lecturas que se me hacen relevantes en un momento dado y de darles algin destino
entre los espacios u objetos del entorno cotidiano; son breves citas de aquello que estimula mi
pensamiento, revela un sentido insospechado, despierta alguna conciencia o sentimiento
desconocidos. Y alli van, transcriptas en papelitos, a la heladera, a la pared, a la puerta del
placard, o a quedar entre las paginas de un libro para ser reencontradas casualmente en
cualgquier minuto, para tenerlas a mano cuando fueren necesarias. éIntensas alegrias de otra
especie de placer de reconocimiento?: yo hubiese escrito eso, asi... o tal vez, o también,
apropiarse, pasar por el cuerpo, devorar, digerir por medio de la escritura manuscrita.
Finalmente la presencia en el espacio de los fragmentos que decidi poner a dialogar con las
imagenes, copid aquel gesto cotidiano. Tomé la forma de citas breves, sin referencias,
materializadas por la escritura manuscrita y corporizadas en trozos de papel.

Como una apuesta a distintos niveles de lectura edité otra serie de fragmentos, mas extensos,
gue fueron impresos en papel ordinario tamafio A4. Incluian las citas manuscritas sefaladas en
negrita y algunas referencias no formales acerca de la fuente, como el autor y el titulo de la
obra. La lectura de cada fragmento reclama tiempos variables, mas supone otro tipo de
disposicidon que no es la que usualmente impera en la sala de exposiciones. El tamafio de los
impresos, su caracter multiple y el disefio del dispositivo en que se ubicaron, buscaba que
fueran percibidos como disponibles. Quien decidiera llevarlos a casa, tendria la posibilidad de
construir la ocasién y las condiciones propicias para su lectura, y también de llevar esa lectura
a otro nivel; reconstruir los datos faltantes de las fuentes, recurrir a ellas, acceder a los textos
completos, adentrarse en la extensidn de los contextos de los que las citas breves provienen,
despojarlas de mi lectura y construir una propia. Extender en el tiempo una actividad que
comenzod en la sala.
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Anclados en la materialidad del papel, esos fragmentos requerian inevitablemente un orden.
Necesitaba encontrar un modo no jerarquico de hacerlos dialogar. Encontré la aleatoriedad
como la solucién para los impresos y un modelo de nube o de mapa para las citas manuscritas,
que fui disponiendo a pura intuicién, celebrando y privilegiado alguna que otra cercania en el
espacio de la pared. Esa nube seria accesible a una mirada exploratoria, como la que recorre
una imagen, como la que recorre un libro de poemas.
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El cuerpo de textos relne producciones de distinto orden: filosdficas, cientificas, poéticas,
declaraciones, tradicidon oral. Algunas de ellas discuten entre si, se muestran incongruentes,
contradictorias... ¢COmo piensa nuestra mente? ¢Cuanto de coherente hay en el pensamiento
gue modela nuestra accién en el mundo?

Ni jerarquias ni un sentido Unico, ni un argumento, ni un relato. Un movimiento, pensar con
otros.

Producir una obra o atender a ella, pensar, obrar cotidianamente, todo se trata de establecer
relaciones, de inventar particulares y cambiantes modos de hacerlo.
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Otros componentes

Contar con el espacio para la exposicién precipité otras definiciones que llevaron a este corte
(la instalacion en el museo) que considero provisional, en un desarrollo que por su naturaleza
puede todavia continuar y expandirse en lenguajes y en medios -fisicos o virtuales.

Ocupar la sala del museo significaba entonces encontrar el modo de poner en simultaneidad
todos los términos, permitir que éstos tomaran una forma, actualizar un didlogo entre ellos y
darle una solucidn a las cuestiones que se habian ido planteando.

Una de estas cuestiones era la necesidad de reconocer las participaciones y poner de
manifiesto las operaciones que daban forma al trabajo. Con ese propdsito decidi colocar en la
sala algunas fotografias de las jornadas de modelado y algunos textos® que informaran
sintéticamente sobre el hecho de que lo que alli se presentaba formaba parte de un proceso
que se extendia en el tiempo e involucraba la colaboraciéon de otros, y que incluyeran los
nombres de las personas que hicieron las representaciones de la cabeza humana.

im e o e et o e e
T e -

®Ver ANEXOS, Textos en sala.
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En el momento de definir la puesta se me hizo clara la opcién por dar lugar alli a las piezas de
arcilla. Su presencia formaria parte del gesto de reconocimiento. Despojadas del tamiz de la
fotografia estarian alli en su misma existencia material, como prueba de una efectiva
colaboracién y para recuperar algo del sentido que le confirieron sus hacedores: un valor en 'y
por si mismas; se mostrarian en su cualidad de objetos resultado de una labor de construccion
segln un modo y posibilidad de hacer.

También se me hizo evidente el valor y el sentido de destinar un espacio para el trabajo de
taller y propiciar algunas jornadas de modelado en la misma sala del museo. Darle lugar a este
acontecer revelaria por su parte el caracter abierto de la propuesta; daria cuenta de que el
proyecto seguia en curso y las colaboraciones seguian construyéndolo. Generaria un espacio
de sociabilidad, de experiencia compartida e intercambio que son parte nodal de la obra. Era
importante en este nuevo contexto, volver a hacer con otros, compartir el disfrute que depara

el contacto con la arcilla y el plasmar la propia versidn de las cosas.
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La deriva de lectura que describi pdginas atras fue también un trayecto a través de otros
medios y lenguajes que arrojé un listado de filmes y obras del campo de la artes visuales’. Pero
practicamente todo lo que apunté como objetos potentes para poner en didlogo con los
demas términos (las cabecitas y lo que he llamado los textos) fue quedando de lado por
diversas razones. Sélo recuperé de alli, casi como en un acto de asentimiento a la persistencia
de una imagen, el film Va, vis et deviens, de Radu Mihaileanu®.

“Una mujer lame el rostro de su hijo en un acto desesperado de justicia, de amor, de
reconocimiento” Asi comienza el texto que estd en una de las paredes de la sala de
exposicion’, describiendo de algin modo la escena de ese film a la que corresponde la imagen
proyectada. Foto-fija (still photography), still, film still, son términos que se utilizan para
nombrar una imagen que corresponde a cierto film y que proviene bien de una toma realizada
durante el rodaje, bien del aislamiento de uno de sus fotogramas, es decir de las fotos fijas que
constituyen la secuencia cuya proyeccién genera la ilusion de movimiento. Su aislamiento
como imagen fija la sustrae de la secuencia narrativa condensando un sentido.

¢Coémo funcionaria en la ecologia particular de la sala de exposiciones esa proyeccion, la Unica
pieza que no pertenecia a una serie? Unica en su género, Unica en su materialidad, cobraria un

estatus claramente diferente, y por ello tal vez también algun tipo de protagonismo.

Desde el comienzo concebi esta propuesta como un ensayo, entendiendo el término en el
sentido que tiene cuando se aplica a ambitos mas alla de la literatura™. Alli el nexo con el

7 Como las peliculas Bolivia (2001), La vida de los otros (2006), Haz lo correcto (1989), etc, u obras de
las artes visuales como Todos somos negros de José Sassia (2013), Recolectivo de grupo Recolectivo
(2003), etc.

# (2005) distribuido en Argentina como Ser digno de ser.

° Una lectura realizada por Victoria Gatica colaboradora y asistente en el proceso de puesta en sala
de Still de Belleza. Ver en ANEXOS, Textos en sala.

% por ejemplo, un "ensayo filmico": una pelicula centrada en la evolucidn de un tema o idea; o un
"ensayo fotografico" que es la forma de cubrir un tema por medio de una serie enlazada de
fotografias.
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sentido original del género se cimenta en la idea de ser una obra en la que el autor trata un
tema de una manera personal, sin pretender agotarlo y se orienta a persuadir al lector de su
punto de vista. Es decir expresa un sistema de ideas particular desde una perspectiva subjetiva
gue busca ponerse en evidencia.

La presencia de esta imagen Unica alli proyectada se convertia en una apuesta fuerte, en un
evite para mi misma en el proceso. Significaba asumir en cierto modo la voz del ensayo. éPodia
esta decision resultar en una obturacién del didlogo de sentidos en juego?
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Apuntes de una deriva
Instalacion / Espaciar - Actualizar

En Still de Belleza, la instalacién es una estrategia fundamental en mas de un sentido: como
instancia indispensable para el montaje de los elementos que la componen, para su
formulacidon como ensayo, y para su declaracién como arte.

Segun plantea Boris Groys (2014), en el contexto del arte contemporaneo, con el colapso de la
tradicional divisidon del trabajo entre artista y curador “no hay ninguna diferencia ‘ontoldgica’
entre producir arte y mostrarlo”. “Hoy hacer arte es mostrar un objeto como arte” (p.51) y el
ambito de la instalacidn es un caso ejemplar para la distincidon entre los roles del artista y del
curador.

En la instalacidn, el espacio deja de ser un vacio neutral y publico en el que un curador -0 un
rol curatorial ejercido por el artista mismo- dispone objetos con el fin de hacerlos accesibles a
los visitantes, para convertirse en un soporte material, en un medio -al modo en que el
marmol es un medio para la escultura (Groys, 2014). El espacio de la instalacion es uno en el
que solo el artista, segun decisiones personales y soberanas, opta por cudles objetos incluir o
excluir, haciendo coincidir el acto de produccién con el de presentacion.

En nuestro caso la exposicidon no es sdélo la ocasién en que estos objetos se muestran -objetos
de diverso tipo y un acontecer en el tiempo recuperado y puesto en valor como proceso. Su
inclusidn en el espacio, el establecimiento de una disposicidn y relaciones entre ellos, llevan la
obra a su configuracién en cuanto tal -o al menos generan una instancia de la obra entre otras
posibles si no perdemos de vista su condicién de proceso abierto.
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Por otra parte, en lo tocante a los objetos mismos, la disposicion resultante y su
emplazamiento los define de un modo particular: los trae al aqui y ahora de la instalacion, los
re-auratiza. “En el marco de la cultura contemporanea, una imagen circula permanentemente
de un medio a otro y de un contexto cerrado a otro contexto cerrado” (Groys, 2014, p.63) y al
circular en ellos las imagenes se vuelven originales diferentes cada vez; en la instalacién, sus
componentes resultan transformados perdiendo “las antiguas auras y ganan[do] auras nuevas”
(Groys, 2014, p.65) La instalaciéon “organiza [..] un complejo juego de dislocaciones y
recolocaciones, de deterritorializaciones y reterritorializaciones , de de-auratizaciones y re-
auratizaciones”(Groys, 2014, p.63).

Josu Larrafiaga (s/f) menciona algo que parece obvio: la nocidn de instalacion involucra la idea
de instalar. Y esto significa disponer una serie de elementos para un otro que va a hacer algo
con eso que estd alli dispuesto. El espectador, participe fundamental de la Instalacién, recorre
el espacio, establece relaciones, se involucra corporal, sensorial, cognitiva y psicolégicamente.
Asi, la Instalacion se contrapone a la direccionalidad del mecanismo representacional
tradicional donde la relacion significativa estd dada de antemano, proponiendo en cambio una
relacion especialmente abierta. De este modo la Instalacion se presenta como una estrategia
para una experiencia de participacion en un proceso de construccion de sentido. Genera una
situacion de reciprocidad constituyente: el espectador hace la obra en cuanto construye su
sentido y la obra configura una particular experiencia de si mismo y del presente si no definida
de antemano, concretamente enmarcada en el espacio y el tiempo que ofrece la instalacién.

Work-in-progress / Devenir

Pensar el trabajo como work-in-progress da cuenta al igual que la nocidon de instalacion, de un
aspecto fundamental de la obra que es el de construirse en un devenir en el que la interaccion
con otros va modelando el rumbo. El término hace referencia a una obra en proceso, una obra
donde su indeterminacidn no es una circunstancia sino una forma.

Dijimos que esta instalacion recupera para su aqui y ahora no sdlo ciertos objetos sino también
un acontecer en el tiempo, poniéndolo en valor como proceso. Lo hace evidenciando esa
condicién al sefialar un transcurso previo y dar lugar a la continuidad de las jornadas de
modelado y toma de retratos de los nuevos participantes asi como al registro fotografico de la
actividad.

Tal como viene entendiéndose este término:

“la presencia de los procesos en las practicas artisticas no consistira unicamente en
observar, desvelar y exponer el curso de un proyecto, sino que aludird a un
pragmatismo que genera procesos particulares como tal, que experimenta con la
propia practica para desarrollar las condiciones segun las cuales el arte es un ejercicio
deviniente y a la deriva.” (Sainza Fraga, 2013, p.4)
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Hasta el momento, es decir, adn luego de haber terminado el periodo de exhibicién en el
museo, se siguen incorporando al archivo digital de textos y otros materiales, algunos titulos y
referencias a indagar. Atravesar la cotidianeidad produce cada tanto encuentros significativos
para la vida de Still. El proceso continia ampliando y aportando matices a un horizonte de
comprension, a un modo de andar. Para Gilles Deleuze, devenir habla de cambiar; cambiar las
percepciones, el comportamiento; de contagiarnos a partir de entrar en contacto con algo
distinto, de permitir a eso con que nos encontramos actuar sobre nosotros. Deviniendo, lo que
ocurre en el encuentro con otro “no es del orden del reconocimiento ni del juicio, sino de la
captura o el robo.” (Larrauri, 2014, p.8). Y todo esto es importante porque atafie no sélo a la
dinamica pretendida en el proyecto, sino también a las preguntas y a las inquietudes que
busca convocar.

Alegoria / Despojar-Recargar

Craig Owens (2001) caracteriza la manifestacién contemporanea de la alegoria diciendo que es
“tanto una actitud como una técnica, una percepcién como un procedimiento” (p.204). La
alegoria opera, como la critica, la reescritura de un texto primario; en ella “un texto se lee a
través de otro por fragmentaria, intermitente o cadtica que pueda ser su relacién.” (Owens,
2001, p.205)

En lo expuesto paginas atras como proceso de produccion de la obra podemos identificar una
serie de rasgos que se emparentan con los procedimientos propios de esa manifestacion
alegérica: la apropiacion, las estrategias de acumulacion, la reciprocidad entre lo visual y lo
verbal, la hibridacién, el uso alegérico de la fotografia, la afinidad con lo fragmentario y lo
incompleto, la construccién intertextual de la significacion.

Los gestos de apropiacién se replican aunque de modos diferentes y sobre objetos bastante
heterogéneos: las cabecitas -objetos producidos en el contexto del proyecto-, fragmentos de
obras filosoéficas o literarias, un fotograma, etc. Objetos imdgenes y elementos escriturales son
extraidos de sus contextos y repuestos en un nuevo orden.

Entendemos que las cabecitas son apropiadas de dos modos diferentes. Por una parte al ser
situadas en el espacio de la instalacién, donde se hace ostensible su caracter material, donde
las marcas superficiales pueden ser leidas como la huella de una sucesiéon de gestos, la
impronta de una mano, de una relacién de alguien establecid con la materia. Luego,
apropiadas en su registro a través de la fotografia, resultan reproducidas en cuanto imagen,
proponiendo una interpretacién particular que las vacia de aquella otra significacion. Al
incorporarse al diptico, la apropiacién se conjuga con el montaje, otro procedimiento propio
de la actitud alegodrica; alli se compone con otra fotografia, un retrato, que es apropiado a su
vez en cuanto género y queda de este modo sujeto a la operacion que la apropiacidon
engendra: una nueva atribucion de significado, una desviacion de su legibilidad.

Hay un pequefio grupo de fotografias a las que apenas me he referido. Son las que se disponen
sobre la pared contigua a los elementos de taller -la mesa, los bancos y la vitrina y que
registran momentos de trabajo de las jornadas de modelado. Estas fotografias operan como
una imagen estabilizadora de lo transitorio, de lo efimero, lo que Owens (2001) postula como
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forma alegdrica de la fotografia, aquella que apreciando la transitoriedad de las cosas se
interesa asimismo por rescatarlas del flujo del tiempo.

Por su parte los textos son apropiados de modo mdas o menos fragmentario segun el caso. En
lo que hemos llamado el panel de citas, la escritura manuscrita resuelta en lapiz como grafismo
-sobre papeles que aportan otros datos sensibles como textura y color-, convierte esas
palabras en fendmenos visuales- y en huellas materiales al igual que las piezas de arcilla. Una
reciprocidad entre lo visual y lo verbal se da en el mismo objeto. Mientras tanto a nivel del
conjunto de piezas que conforman la instalacién la convivencia de medios diferentes —el
dibujo, la fotografia , la escultura, etc.- da cuenta de otro rasgo alegérico distintivo sefialado
por Owens (2001): el eclecticismo, la hibridacion.

Las alegorias “carecen de un limite de magnitud ‘organico’ inherente” (Owens, 2001, p. 207).
Su estructura constituye una serie donde lo repetitivo prima sobre cualquier posibilidad de
narracién. En el panel de fotografia, la reiteracidon del par de imagenes asociadas en el diptico,
podria extenderse indefinidamente, de no actuar alli cierta razén de escala en lo espacial (las
condiciones de la sala) y en lo temporal (el desarrollo actual del proyecto). Esa reiteracion del
diptico muestra una relacidn a ser leida una y otra vez; muestra un juego intermitente de
semejanzas y diferencias que obtura la lectura de una narracién habilitando una lectura
vertical de las correspondencias. De igual manera, actua la imagen proyectada en el espacio
adyacente; el fotograma extraido de la secuencia del film y presentado como imagen Unica,
interrumpe la narracion e induce una lectura vertical, paradigmatica (Owens, 2001).

Con todo, nos interesa aqui cdmo, mas alla de estas particularidades, es posible identificar un
propdsito o una intuicién fundante que se apoya en lo que me gusta llamar un entre. La
estructura de la alegoria se basa asi en “el descentramiento del objeto respecto de si mismo,
como una expansion de su potencia de significancia” (Gutnisky, 2014, p.3). Un texto es leido a
través de otro. La espacializacidn de los elementos constitutivos -un cumulo de fragmentos
agrupados segun algunos nodos-, el hecho de abrir la posibilidad de desplazarse en el espacio y
exponerse a la potencia de significacidon de cada uno de ellos, representan la posibilidad misma
de que la obra, el acto creativo, se cumplan en la recepcidon. Mientras tanto, la obra renuncia a
hacer presente un sentido y éste aparece entonces en la temporalidad de la lectura,
inacabado, aplazado”.

Autoria / Reconocer - Hacer uso

Como ha sido dicho, la propuesta abre diversos espacios y modos de participacion: la
construccion de sentido en la recepcidn, otras acciones que pueden extenderse en el tiempo y
mas alla del espacio de la exposicidn -portar los textos impresos, leerlos, recuperar las fuentes,
etc.- o formar parte de las jornadas de modelado con la realizacidon de una cabecita. Esto hace

el signo artistico] se quiere potencia de significancia y no produccién cerrada de sentido [...]

Correlativo a este rasgo se aparece un deslizamiento de la l6gica comunicativa de la obra hacia una
estética de la recepcion, de la lectura, en cuyo proceso abierto se cumpliria el acto creativo.” (Brea,
2007, p.102)
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del nuestro un proyecto colaborativo y nos interesa comprender el modo en que esa
colaboracién es integrada.

Mas alld de la apropiacidn alegdrica -que permite pensar la cuestion en términos de
estrategias de significaciéon y de cuestionamiento de la representacion- las colaboraciones son
reconocidas como una participacion en la creacién, complejizando la cuestidn de la autoria del
trabajo o también podriamos decir, la nocidon de autoria en el trabajo. La experiencia del
modelado dejé para los colaboradores un saldo alto de satisfaccién por el hecho de plasmar la
propia visién. De hecho, la asistencia a la muestra por parte de algunos de ellos estuvo
fuertemente motivada por su participacién y por la presencia en la exposicion de sus
producciones. Creemos que ese acercamiento a la exposiciéon, esa misma lectura de la
situacion pone en evidencia la complejizacion de la nocién de autoria y muestra la potencia
configuradora de mundo de las percepciones particulares de cada uno de los involucrados.
¢Qué obra percibe, qué realidad construye cada uno ante Still de Belleza?

Por otra parte, seialar que la obra se conforma con la concurrencia de materiales producidos
por otros, y el hecho de que asi sea forma parte de las estrategias para la construccién de sus
argumentos- esas piezas estan alli como evidencia de la proliferacién de la multiplicidad; no
una multiplicidad representada sino puesta en escena.

Esas colaboraciones son objeto de un uso en el sentido propuesto por Michel De Certeau;
segln sus términos (como se citd en Bourriaud, 2004), la obra seria producida desde el punto
de vista de un observador, de un consumidor que hace uso de los objetos del mundo del que
forma parte en una labor “silenciosa y clandestina”, que desvia sus sentidos originales.
(Bourriaud, 2004, p.22)

Archivo / Registrar- Acumular - Indagar

Podria decirse que entre los componentes de la instalacion encontramos al menos dos
colecciones o archivos abiertos y puestos en relacion: las fotografias y los fragmentos
textuales. Segln propone Ana Maria Guasch (2011), la diferencia entre coleccién y archivo
estd en que frente al asignar un lugar - propio de la primera-, el concepto de archivo supone el
hecho de consignar; implica un modo de entender los principios de orden, registro y
acumulacién. Si en nuestro archivo de imagenes la fotografia actia como recurso —registro de
archivo metédico y planificado de hechos producidos dentro del mismo proyecto'*-, nuestro
archivo de textos es el resultado de una especie de pesquisa de materiales previamente dados,
provenientes de otros archivos, colecciones o bibliotecas. Pero mas alla de estas diferencias
sendos archivos sirven a una indagacién particular y estamos ante un caso en que el archivo no
es un simple depdsito de informacién sino también “una gramatica o un modelo cuyas reglas
se relacionan directamente con los discursos que ayudan a formular.” [...] una multiplicidad de
series de datos capaces de generar significados” (Guasch, 2011, p. 45).

12 . N . e , . .
“Tal como sostiene Okwui Enwezor [...] desde su origen la toma fotografica conservo la apariencia

de un “enunciado Unico” o “registro de archivo”, en tanto que imagen andloga a un hecho real con
valor de presente. La camara fotografica se puede considerar, por ello, una maquina de archivo y su
producto, la imagen fotografica y en su caso la filmica, como un objeto o un registro de archivo”
(Guasch, 2011, p. 27)
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El archivo funciona como una exteriorizacion de la memoria, y es en ese sentido, si, un lugar
donde estan los datos para cuando los necesitemos (Guasch, 2011); contamos con que estén
disponibles para el alimento del pensamiento o de la accidon y con poder recuperarlos para una
o varias instancias de puesta en relacién y publicacion —independientemente de que el
archivar ha resultado en si mismo un ejercicio de conocimiento y diversificacion del
pensamiento.

Etnografia / Producir — Observar

A principios del siglo pasado Victor Segalen, habiendo detectado tempranamente - en sus
viajes a lugares entonces considerados exoticos- los signos de una estandarizacion que se iria
intensificando hasta el presente, hacia un elogio del archivo y de la coleccién diciendo que “/a
aglomeracion de objetos contribuye a hacer nacer el sentido de la diferencia, la produce como
valor” (como se citd en Bourriaud , 2009), dado que cualquier serie o comparacién engendra la
variedad y agudiza el sentido de lo diverso.

El archivo en que Segalen esta pensando se emparenta con el que Guasch (2011) denomina
archivo etnogrdfico para sefialar el trabajo de artistas que utilizan métodos cercanos a los
etnograficos, como la acumulacién de distinto tipo de materiales desde un trabajo de campoy
apelando a la experiencia y la observacién participante. Tal vez sea este un primer aspecto en
gue nuestro proyecto se vincula con esta tendencia que se observa en el arte contemporaneo,
si consideramos una de nuestras operatorias de produccién fundamentales como es invitar
grupos de personas a participar produciendo una serie de objetos, asi como la localizacién de
los espacios de taller, vinculada a los ambitos de pertenencia de los invitados.

Hal Foster (2001) denomina giro etnogrdfico a un cambio en las condiciones de produccién en
la cual el artista asienta su prdctica en el interés por un otro cultural y ésta se vuelca a la
lectura de signos sociales y al analisis de la cultura; el artista como etndgrafo no es sino un
observador de la realidad que propone sentidos y lecturas para el material que recupera de su
observacién. De este modo el artista ingresa en el terreno de la cultura, que es el ambito
propio de la antropologia.

Foster plantea sobre el final de su escrito una reivindicacion del papel de la critica —actitud que
reclama del artista- ante la dualidad de visiones sobre la otredad: la sobre identificacidon que
se resuelve en la reduccidn del otro y la desidentificacién que resuelve la relacién en el rechazo
y el miedo. Esto se vincula con otro aspecto de nuestro trabajo, dado que el proyecto, tematiza
de algin modo la cuestion de la otredad, busca proponer esa misma critica como aspiracion
utdpicay, en la practica, se mueve e intenta construirse tras el propdsito de ejercerla.

Montaje/ Descomponer- Recomponer —Enrarecer

Mas arriba nos referimos a la disposicidn de los elementos en la sala como un hecho que tiene
la relevancia de llevar la obra a su configuracién. Esto desde que la muestra —en cuanto
instalacidon- toma el lugar de la obra aislada como unidad minima de significacién, en lo que
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Nicolas Bourriaud llama muestra-escenario. Definir en este caso la forma en que la obra
tomara estado publico es en si misma una operacion de montaje en un sentido que excede lo
procedimental:

Montar es [...] reunir cosas heterogéneas en un conjunto fragmentado que resalta su
discontinuidad estructural destruyendo cierta ilusion de autocoherencia y unidad de la
forma y del discurso sin renunciar por ello a la produccion de sentido, cosas cuya
colision merece ser pensada en un conjunto que a través de si remite a otro lugar.
(Expdsito, 2006)

El montaje sitla sus elementos en una cadena, o mejor, en este caso, en un espacio multifocal
donde su disposicidn reciproca posibilita relecturas y re-significaciones mutuas. La co-
presencia de puntos de vista y de discursos diferentes, permite hacer ver.

Asi, las presencias de la imagen y de la palabra no solo operan como dos registros en los que se
muestra la multiplicidad y variedad de configuraciones, sino que actdan una respecto de la
otra como un enfrente que habilita lecturas desde lugares otros, que se muestran como
lugares otros.

De esta manera el montaje, proponiendo relaciones entre las cosas, permite construir un
distanciamiento critico y devolverle a las cosas una mirada nueva; que las cosas aparezcan en
este distanciamiento como extrafias, que lo banal aparezca insélito y lo acostumbrado,
asombroso (Didi-Huberman, 2008). La extrafieza muestra “que quiza las cosas no sean lo que
son, que depende de nosotros verlas de otra forma y, por esa abertura, hacerlas
imaginariamente otras, y luego realmente otras” (Didi-Huberman, 2008, p.86).
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Still de Belleza

Still de Belleza

La cuestidon de la temporalidad esta presente de diversas maneras en la experiencia de la obra
y en su concepto.

El término still, condensa o tal vez mejor abre, una serie de sentidos que no alcanza a sugerir
ningun vocablo de nuestra lengua -sentidos que se vinculan fecundamente con distintos
aspectos de esta propuesta. Desde su uso en composicidon con otros términos como en Still
life: bodegdn o naturaleza muerta, con su alusidn a la composicién, la disposicion y arreglo de
elementos en una relacidn particular, y la idea de sostener ante la vista una cierta imagen de
algo; o en Still photography -a la que aludimos antes-: fotografia fija o fotograma, una imagen
entre otras que forman parte de un film -foto en movimiento en su uso en inglés- que puede
ser aislada y trasladada a otro medio como por ejemplo a un impreso®’, pero que también
puede ser visualizada interrumpiendo el flujo de imdagenes del film mediante la funcion o el
botdn still -pausa. Hasta, finalmente, los sentidos vinculados a su uso en el inglés -frente al de
otros adverbios como yet-, para referirse a acontecimientos que estdn continuando, que no
han pasado o no han terminado; o mds en general a la idea de seguir, de aun, de todavia por
las cuales se suele traducir.

Segun la teoria platdnica “ante lo bello [uno se comporta] de forma activa y generadora. En
presencia de lo bello, el alma se ve impelida a engendrar por si misma algo bello” (Han, 2015,
p.105). Como recordé al comienzo, me movid el deseo de sefialar la belleza que habia
percibido, y ese impulso surgié plegado a la intuiciéon de cierto ritmo, de una cualidad de lo
temporal que estando presente en mi percepcidon debia tener parte en la definicidon del
trabajo:

13 . . . .. . .
Los stills se usan frecuentemente como motivo en los afiches publicitarios de los filmes.
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Mayo de 2016. Lo que percibo estd aconteciendo y en el farrago del
acontecer se oculta. Es necesario hacer una pausa, para que eso pueda ser
visto.

La alegria del encuentro con las ideas de Segalen, a la que también me referi al comienzo, fue
precedida por la alegria de otro encuentro similar, la lectura de La salvacion de lo bello de
Byung-Chul Han. Alli, Han (2015) recupera una serie de consideraciones sobre la belleza que
resonaron directamente con mis intuiciones: “lo bello no es la presencia inmediata ni el hecho
de estar presentes las cosas. Para la belleza son esenciales las correspondencias secretas entre
las cosas y la nociones” (p.101), unas correspondencias que necesitan de tiempo para
revelarse, porque “lo bello es un escondrijo” (p.45), lo bello invita a demorarse, usa de ocultar,
retardar, distraer.

La voluntad y el interés que invertimos en nuestras relaciones con las cosas, hacen que el
tiempo transcurra, pero “cuando el querer se retira y el si mismo se retrae, engendra un
estado en el que, por asi decirlo, el tiempo se queda quieto” (Han, 20015, p.93). Esta quietud,
gue distingue la visidn estética de la percepcion meramente sensible es la que permite llegar al
escondite de lo bello. Y este llegar a lo bello nos libera de nosotros mismos y nos pone ante la
presencia de lo otro (Han, 2015).

Segun Simone Weil, la belleza exige de nosotros renunciar a nuestra figurada posicion
como centro. [...] No es que cesemos de estar en el centro de nuestro mundo propio,
sino que, voluntariamente, cedemos nuestro terreno a las cosas ante las cuales nos
hallamos (Han, 2015, p. 87).

Still de belleza juega a traer lo bello percibido a la actualidad de la instalacién, componer,
disponer, arreglar los elementos en una relacion particular, sostener ante la vista, pausar el
farrago del acontecer, de eso que estad siendo todavia, aun, mientras tanto. La belleza que
busca sefialar requiere de esa pausa para jugar el juego de las escondidas que le es propio. Lo
otro a que lo bello nos remite, la otredad sobre la que esta propuesta pretende focalizar no es
aparentemente ni inmediatamente bella, no puede mas que darse en un detenimiento del
tiempo.
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Reconocer
Uno

En los inicios, a modo de un titulo tentativo, llamé a este proyecto Mundos. Estaba nombrando
algo de lo que veia en cada par de cabecita-autor, la manifestacion de un mundo particular, de
un modo de percibir y configurar, de leer y de decir.

Al cabo de los meses, el dia siguiente a la inauguracion de la exposicidn recibi un mensaje que
se referia a la obra en estos términos: ...cosecha un sentido del mundo y lo vuelve a sembrar y
te refleja. Pues, me dije, asi se supone -en este mundo que soy, en esta perspectiva que soy-
qgue deberia ser. En mi modo de ver, eso es lo que cada quien hace accionando, eso es lo que
aqui se supone que una obra hace y es también algo medular acerca de lo cual intenciono que
la obra discurra e interrogue.

Una lectura de lo que antecede a esta produccion -y de lo que la rodea en simultaneidad- en
cuanto parte de un continuo, revela algunas persistencias. Me permite reconocer algo asi
como una poética comun, las mismas preguntas vertebrando practicas diversas, al menos -por
hacer mencidon aqui- mi préctica artistica y mi practica docente.

En el afio 2001 comencé a producir colectivamente dentro de lo que llamamos Grupo
Urbomaquia™. Esa experiencia de lo colectivo fue determinante de mucho de lo que ocurrié
luego y esta en la base de lo que define buena parte de esta poética comun a la que me
referia.

" Grupo Urbomaquia estuvo integrado inicialmente por Guillermo Alessio, Susana Andrada, Liliana
di Negro, Walter Moyano, Sandra Mutal y Magui Lucero. Los miembros del grupo han ido cambiando
desde entonces hasta ahora, salvo di Negro y yo que hemos participado en todas las etapas.
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Noviembre de 2011. [...]La accidn colectiva en el proceso de creaciéon ...
expande la presencia de los procesos reflexivos ... La dindmica de la
produccién se basa en la interaccién, en el intercambio grupal, donde se
ponen en tela de juicio y a la bUsqueda de un acuerdo, las diferentes miradas
sobre el arte, sobre lo social y lo politico, la recepcién y la circulacion de la
obra.

Asi desde el origen, la palabra vertebra las propuestas y las constituye en un
plano de tanta o tal vez mayor presencia que la imagen o la materialidad. Por
via de la palabra también es como este hacer grupal se vuelve publico desde
el comienzo. La circulacién de representaciones es la protagonista en el
proceso colectivo de creacidén que y es el nicleo del acontecimiento que
Urbomaquia propone como obra's.

Dos obras entre las realizadas con el grupo vienen a mi memoria ahora: Los nifios y Un minuto
de silencio.

Los nifios tuvo lugar por primera vez en el Area peatonal de la Ciudad de Cérdoba, frente a la
Legislatura Provincial'®. Fue en Agosto de 2002, en un contexto de crisis politica y social en
Argentina, momento en que la infancia atravesaba una situacién de extrema gravedad en lo
gue hace al acceso al alimento, la salud y la educacién.

en argentina, los menores de escasos
s, tienen un retraso intelectual entre 5
¥ 8 veces mayor que aquellos que acceden a
un nivel de alimentacidn equilibrada. los
i con un promedio de
escolarizacién cuatro veces menor que los
pertenccientes a sectores de mejor situacion
cconbmica. hay 8.319.000 menores y
adolescentes en situacién de pobreza en
nuestro pais, de los cuales 4.138.000 son
indigentes. del total de menores pobres ¢
indigentes casi el 40% lo ocupan los nifios
entre los 6 y 12 afios, el 30% entre 13 a 18
afios y casi ¢l 29% hasta los 5 afios. hasta
mayode 2000¢133,73% de entre 0y 2 afiosy
€136,08% de entre 3 y 5 aflos de edad, tenian
1as necesidades bsicas insatisfechas. 44,4%
de la poblacién infantil nace desnutrida, a
causa de la subalimentacion de los padres.
15.000 es ¢l nomero de fallecimientos
anuales de menores de cinco iios, esti
por la sociedad argentina de pediatria, las
muertes se producen por desnutricién, malas
condiciones_higiénicas y otras causas
evitables. €1 70% en el primer mes de vida. ¢l

% d .

«a sentir no basta g
En los asientos marginales de cérdoba capital
muertn.ZD nifios al afio por cada 1000 que
ot

rodi, Ia luciémaga, quique gonzélez.

2002-

B Fragmento de texto de Urbomaquia.

'® posteriormente la intervencion se realizé en el Area peatonal de la Ciudad de Rosario (Agosto de
2004);en Plaza 9 de Julio de la Ciudad de Posadas, frente a Casa de Gobierno (Octubre de 2004), vy
en el Area Peatonal de la Ciudad de Mendoza, Frente a Plaza de la Independencia, Mendoza
(Noviembre de 2004).
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En esa oportunidad se dispusieron en forma regular sobre el espacio de circulacidn peatonal,
ochenta pantallas con la imagen de una nifia reproducida en escala real, de 1,20 x 041 m.
Alrededor de ellas, en el piso, se distribuyeron trozos de tiza. Durante siete horas que duré la
intervencidén, se escuchd el sonido amplificado del mecanismo un reloj. Simultdneamente, se
repartié entre los transelntes un volante con una serie de datos estadisticos acerca de Ia
situacion de la nifiez en Argentina y en Latinoamérica. En primer plano sobre este texto, en
letras de mayor tamano se lee “sentir no basta”. Los transeulntes participaron escribiendo con
las tizas sobre las pantallas. La intervencién tuvo una estructura andloga a la de otras obras de
ese periodo como La mesa o Pancartas’’, en las que se abria el espacio en la misma
materialidad de la obra para la manifestacién de la palabra del otro, el transeunte, el
ciudadano que accedia a ellas en un encuentro casual en el espacio publico urbano.

Y En La Mesa (Area peatonal de la Ciudad de Cdrdoba, frente a la Legislatura Provincial - Octubre de
2001) se colocd una mesa de 55 metros de largo cubierta por un mantel blanco, sobre la que se
dispusieron 110 platos acompafiados de marcadores entre los que se leian, impresos en el mantel,
los versos de Ledn Felipe: “yo me pregunto.loqueros/Si no es ahora.../é cudndo se pierde el juicio?”.
Esta instalacion estuvo acompafiada por un volante que se repartid entre los transelntes que se
acercaron a la mesa, con un fragmento mayor del mismo poema. Registramos mas de 1800 textos
que fueron escritos por el publico sobre el mantel y los platos.

En Pancartas (realizada en el contexto de la Marcha en conmemoracion del golpe militar del 24 de
marzo de 1976 y Plaza Espafia, Cordoba - Marzo de 2002), se realizaron y repartieron 500 pancartas
de fondo blanco y tizas de color marrén. En el reverso de las pancartas, un pequefio texto invitaba a
la accion: escribir la pancarta, portarla y depositarla en la plaza donde concluiria la marcha. Las
pancartas fueron clavadas en los canteros de la Plaza Espaia.
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Octubre de 2004. En la estructura participativa de la obra, el receptor es
invitado a un didlogo del que puede participar en términos concretos,
convirtiéndose asi en parte constitutiva de ella. Al abrir el juego a la produccion
del sentido, la propuesta intenta a su vez abrir al receptor su lugar en la
escena’s,

Luego de la ultima intervencidn con la obra Los nifios habiamos recogido y transcripto las
palabras de miles de participantes. Desde el reconocimiento del valor de esas participaciones
empezamos a preguntarnos qué hacer con esos enunciados mas allda del momento en que
habian sido parte del acontecimiento de la intervencidn. Fue entonces que nos propusimos
devolver esas palabras al espacio publico, volver a ponerlas en relacidon con el ambito en que
habian sido producidas. Asi comenzé otra serie de intervenciones en el espacio publico™, de la
qgue forma parte Un minuto de silencio, que consistieron en la inscripcidon de algunos de estos

enunciados en el entorno urbano.

18 Fragmento de un texto de Urbomaquia.

1 Hay mundo por poco tiempo (Area peatonal de la Ciudad de Cérdoba- Mayo de 2005); Puente
(Puente Avellaneda de la Ciudad de Cérdoba -Agosto de 2005); Campadia (Intervencidn sobre afiches
de campafa para eleccién de diputados nacionales- Octubre de 2005)
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Esta vez elegimos vincular el proyecto con la cuestion de las condiciones de habitabilidad de
los espacios urbanos, con la violencia de su dindmica y el hostigamiento sensorial que
despliega.

La intervencidn se concretd a lo largo de la calle 27 de Abril, entre Av. Gral. Paz y Obispo Trejo
de nuestra ciudad; una cuadra muy comercial, abarrotada de comercios y paradas de
colectivos y de un intenso trafico peatonal. Se dio en el marco de las Jornadas sobre Violencia
y Derechos Humanos organizada por el Centro Cultural Espafia Cérdoba (Noviembre de 2005) y
se hizo visible en el espacio urbano como la culminaciéon de un largo proceso. Este comenzé
con un acercamiento a los comerciantes de la cuadra a través de una encuesta elaborada
conjuntamente con un grupo de sociélogos y de una invitacidon a participar del proyecto.
Continud con una serie de negociaciones con los duefios de los comercios, a lo largo de
aproximadamente 30 dias. Finalmente obtuvimos el consentimiento de la mayoria de ellos
para cubrir con tela blanca, por el término de una jornada, la mayor parte de las marquesinas,
anuncios y carteles identificatorios de los negocios y de su oferta comercial. De las
marqguesinas se colgaron tarjetones impresos en un gris muy tenue, con un cddigo de barras y
el texto “Violencia y Derechos Humanos. 1 minuto de silencio”.

I umanos '
violencia y derschos M

urbomaguia
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Durante la jornada se repartieron entre los transeuntes stickers autoadhesivos con la misma
imagen como un modo de extender la intervencidn a otros contextos por medio de la accion
de quienes decidieran involucrarse mas alld de los limites espacio-temporales de la
intervencion.

Febrero del 2006. Minuto de silencio: nuevamente la obra excede los limites de
lo visible, no tan sdlo en el sentido del despliegue de significaciones, sino en
cuanfo a su estructuracion dindmica de intercambio, desplegada en un
fiempo mayor, anterior y posterior al recubrimiento de los carteles.

Reconozco entonces en Still de belleza la persistencia del recurso a la palabra, al trabajo
productivo con otros, a la participacién abierta en la construccién del sentido y el apelar a la
accioén, asi como a la dialéctica entre los elementos constitutivos y contextuales; también
reconozco la persistencia de la forma procesual, el recuperar un espacio para lo individual y
hasta lo intimo en didlogo con lo comun, la interrogacidn de los modos en que comprendemos
y configuramos nuestra vida de relacion, los espacios y los acuerdos fundantes de nuestra
convivencia.

Descubro también otra arista, menos evidente tal vez, pero de intensidad en mi vinculo mas
personal con aquellas obras y es el planteo de la temporalidad. En Los nifios, un sefialamiento
del tiempo, de la caducidad del instante, de la urgencia del presente, que deviene en una
apelacion a la presencia en el aqui y ahora a través del tic tac en didlogo con la palabra y la
imagen. Mientras tanto Un minuto de silencio opera como un detener de algin modo el
acontecer de esa porcidon de territorio urbano, como una interrupcién a través del
ocultamiento visual y de la palabra para sefialar el sentido.

Dos

27 de agosto 2007. El arte resulta de poner en forma una particular relacion
con el mundo y entre las cosas del mundo.

Esta “relacién con el mundo” es parte de mi imaginario poético, del sentido que le adjudico a
mi propia practica de produccion artistica. Entiendo que el arte mismo se trata de establecer
vinculos, que es algo que ocurre entre dos términos, y en sintonia con Juan José Saer, que las
obras -de arte- muestran siempre una visién del mundo.

Al decir de Saer el trabajo poético no consiste en “el mero traspaso material de la escritura ni
en el trabajo de elaboracién inconsciente”; en la praxis poética, el escritor “o todo artista [...] o
posiblemente todo ser humano, realiza dos clases de trabajo al mismo tiempo”: un trabajo
activo (la parte racional de la creacidn poética) y el trabajo pasivo, el mas importante, uno que
no tiene reglas ni férmulas que se puedan aprender, que “moviliza al sujeto entero y
acrecienta la intensidad de su relacién con el mundo” [...] “el resultado del trabajo poético
depende de la riqueza de las relaciones del escritor con la lengua y con el mundo” (Saer, J.
2005, p.41). Entiendo que la posibilidad de enriquecer esa relacidn sélo puede hacerse desde
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habitar un lugar propio que, en estos tiempos al menos, estd siendo permanentemente
amenazado.

Agosto de 2004. La operacion ideoldgica de los medios de comunicacién y los
centros oficiales de cultura tienden a borrar las marcas de la dominacién,
haciendo aparecer la palabra como “objetiva” y el campo del arte restringido
a la tautologia del “arte por el arte” y a las operaciones de mercado20.

Igualmente, como sugeri refiriéndome a Un minuto de silencio, la cultura del consumo instala
en el espacio urbano una dindmica de hostigamiento del deseo y el arrebato del contacto con
la propia y genuina necesidad, el hostigamiento en definitiva de un espacio de autonomia.

Asi como desde Urbomaquia a través de la intervencidn en espacios publicos, en los espacios
compartidos con los estudiantes apuesto a poner de manifiesto y cuestionar estos conflictos.
El desafio es alto en un contexto de violencia simbdlica que supone la relacién entre profesory
estudiante. Aun asi, se trata de sostener la apuesta.

Creo que en nuestra valoracion del arte, en nuestra decisidon de hacer arte, esta el deseo de
apartarnos del sentido comun, de lo ya dicho y fijado como lectura del mundo. Esta el deseo
de componernos a través de nuestra experiencia de una manera particular.

En las distintas instancias de intercambio con los estudiantes me propongo alentar el habitar
plenamente la propia experiencia del mundo, la posibilidad de hacer conscientes y sostener las
propias elecciones como fundantes del hacer —del hacer las cosas, y el arte. Algo posible en la
medida en que habitar el lugar propio no signifique clausurarlo, fijar sus limites; no signifique
asumir una identidad, que siempre es mayoritaria -artista, cordobés-, y que sujeta nuestra
potencia a los deseos y las formas que le son propias. Algo posible en la medida en que
reconozcamos nuestra potencia de ampliar y redefinir nuestro territorio, que es dejarnos
alterar, afectar, contagiar, por la realidad de nuestros encuentros con lo que nos rodea.

Tres (Coda)

El proceso de produccidn de la obra fue un proceso de conocimiento y de diversificacion del
pensamiento. Cada encuentro, cada palabra leida o escuchada, cada hacer y presencia en las
mesas de taller, hizo una diferencia en aquel pensar que se dispard con la experiencia
fundante del proyecto. Ver las cabecitas modeladas por los estudiantes puso en foco para mi
las ideas de otredad, diferencia, variedad, multiplicidad, la pregunta acerca de las
posibilidades y modos en que puede resolverse la convivencia de esas particularidades que
somos, el problema de cdmo nuestro acondicionamiento particulariza y constrifie las
posibilidades de lectura del mundo.

Junto con esto, la nocidn de identidad aprecid reiteradamente en el curso del trabajo, en mis
palabras o en las palabras de otros y cada vez desperté en mi una resistencia, dispard la
voluntad de evitarla, antes incluso de tener alguna claridad acerca del porqué. Luego se me
mostré con claridad que el lenguaje de la identidad es el lenguaje del definir los limites de las

20 Fragmento de un texto de Urbomaquia.
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cosas -del pensamiento, del movimiento, de la potencia-, del clausurar sus fronteras. Que la
respuesta a la pregunta por la convivencia, si ha de salvar la belleza de la diversidad y a cada
uno de nosotros, no puede ser pensada en términos de identidad, sino en el lenguaje del
devenir: desde el propio territorio, emprender lineas de fuga, salir y volver él pasando por el
encuentro con las cosas contagiandose de ellas, robandoles —como diria Deleuze.

En Ensayo sobre el exotismo, Victor Segalen incita a conocer lo exdtico - que concibe como un
paradigma que atafie a la historia, a la naturaleza, al tiempo y sobre todo a los individuos -para
mejor conocer en qué se funda nuestra diferencia; y postula la figura del éxota: un viajero,
capaz de percibir lo diverso y de volver a si mismo luego de haberlo atravesado (como se citd
en Bourriaud, 2009), en un movimiento que construye la diversidad como valor. Algo de esto
ha querido ser y proponer este proceso, sin necesidad de armar las valijas. Entonces, en el
mejor de los casos -en el caso mds deseable-, deterritorializar-se y reterritorializar-se; y desde
alli, que es mas un movimiento que un lugar, ser una lenguaraz: abrir los archivos, construir
una posicion, firmar el ensayo, proyectar el still. Si, digo que necesitamos un gesto de amor, de
reconocimiento.

Todos los rostros que se muestran en Still de belleza, todos, los de los otros y el mio, todos son
el rostro de otro. Todos -cada uno de nosotros- un otro, todos -cada uno de nosotros-, algun
tipo de pardmetro que administra la alteridad.

Cada rostro que se muestra en Still de belleza quiere la mirada que propone Emmanuel
Levinas, nos mira como el rostro de Levinas. El autor construye la metafora del rostro para
pensar la cuestidon de la relacidén social entre nosotros. El acceso al rostro, que muestra la
diferencia y la singularidad del otro, es de entrada ético:

Cierto es que la relacidon con el rostro puede estar dominada por la percepcién, pero lo
que es especificamente rostro resulta ser aquello que no se reduce a ella [...]JiLa mejor
manera de encontrar al otro es la de ni siquiera darse cuenta del color de sus ojos!*!
(Levinas, s/f).

Hay en el rostro la presencia de lo que me excede, lo que no es yo, lo que es diferente de mi,
aquello cuya diferencia me resulta dificil de aceptar; y la paradoja de la singularidad en la
relacién social es que el establecer un vinculo con el otro se hace a costa de ella.

El rostro se expone en su desnudez, en su indefensién y en una cercania que es inalcanzable:
hay alguien detras del rostro y su primera palabra es “no mataras” -no mataras, pero también,
no sacrificaras mi singularidad®.

Todos los rostros que se muestran en Still de belleza, todos, los de los otros y el mio, todos son
el rostro de otro. Todos -cada uno de nosotros- un otro, todos -cada uno de nosotros-, algun
tipo de parametro que administra la alteridad.

21 . . . . .
“me pregunto si se puede hablar de una mirada vuelta hacia el rostro, pues la mirada es conoci-

miento, percepcién. Pienso, mas bien, que el acceso al rostro es de entrada ético. Cuando usted ve
una nariz, unos ojos, una frente, un menton, y puede usted describirlos, entonces usted se vuelve
hacia el otro como hacia un objeto. Cuando observamos el color de los ojos, no estamos en relacion
social con el otro (Levinas, s/f).

*? para ver los fragmentos referidos al pensamiento de Levinas que forman parte de Still de belleza ir
a ANEXOS, Textos que forman parte de la obra.
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La consideracién acerca de la experiencia de la alteridad entre ciertos pueblos indigenas del
Amazonas®® desarrolla una estructura de pensamiento verdaderamente otra respecto de la
tradicion occidental.

Mientras en ésta se concibe la existencia de una Unica naturaleza como dimension objetiva del
mundo sobre cuyo fondo se despliega una multitud de culturas -entre las que la nativa de cada
uno se convierte en el pardmetro para la distribucién de las alteridades-, la perspectiva
amazdnica concibe una Unica cultura frente a la existencia de naturalezas multiples.

En el denominado perspectivismo indigena, las cosas y los seres son puntos de vista:

[...]no se trata de cdmo los seres que nos representamos la realidad vemos el mundo
de manera diversa, sino que el mundo se expresa de modo diverso a través de todo lo
gue existe [..] Cada forma de vida es una perspectiva; no se dice que tiene una
perspectiva, sino que es una perspectiva.

En su despliegue, la totalidad de lo existente se expresa de diferentes modos; es una
permanente creacién de la diversidad. (Rojas Reyes, 2015)

Mientras en la cultura occidental “los conceptos de amistad y verdad resultan indisociables
para una fundamentacién del conocimiento (por ejemplo: en la filosofia) y para el
ordenamiento mismo de la sociedad (por ejemplo: la idea de una comunidad sustentada por el
pacto amistoso o el consenso)”, en el contexto del pensamiento indigena, el otro, el extrafio, el
enemigo, se convierte “en una fuente de subjetivacién y en un elemento aglutinador de la
comunidad” (Castro Orellana, 2018).

Estas ideas son suficientemente complejas y especificas de cierto dmbito del pensamiento
como para desarrollarlas aqui (o pretender que estamos en condiciones de hacerlo) pero son
también suficientemente extrafias como para ocupar el lugar de un pensamiento radicalmente
otro, en co-presencia con el nuestro. Como para permitirnos imaginar la posibilidad de unas
relaciones otras con las cosas y los seres. Y tal vez tengan, como tuvieron para mi, la potencia
de activar el deseo de lanzar unas lineas de fuga respecto del propio territorio, para un
devenir entre las cosas del pensamiento, del afecto y de la accidn. Para tejer nuevas relaciones
con el mundo: una cuestidn tanto estética como politica.

23 . . N . ..

Un pensamiento que, al igual que el de Levinas y otros, relne las condiciones de ser parte de la
obra -en la forma de fragmentos textuales y citas breves- y de alimentar esta reflexidon sobre el
proceso. Para acceder a la lectura de estos fragmentos ir a ANEXOS, Textos que forman parte de la
obra.
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Textos en sala
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Las piezas de arcilla fueron realizadas por amigos y conocidos, artistas, estudiantes y personas que, en
su mayoria, modelaban arcilla por primera vez. Todos ellos fueron invitados a participar de Still de
Belleza bajo la consigna de hacer con ese material una cabecita humana y prestarse a ser retratados
fotogréficamente. Se realizaron jornadas de modelado en diversos dambitos, tanto publicos como
privados, desde fines del 2016 hasta la fecha
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2-

En este espacio se llevardn a cabo dos jornadas de modelado abiertas al publico interesado.
Estas jornadas estan previstas para el viernes 16 y 30 de Noviembre partir de las 15hs.
Se requiere de inscripcion previa. Facebook: Museo Evita- Palacio Ferreyra

3-

Una mujer lame el rostro de su hijo en un acto desesperado de justicia, de amor, de
reconocimiento. Esa imagen, ese still convive con una serie de cabecitas de arcilla cruda,
testigos fragiles capaces de evocar, cada una en su particularidad, una experiencia sensible. El
modelado deja huellas en la materia, evidencias de un contacto, de una voluntad de forma.
Ahuecar, presionar, acariciar la arcilla en busqueda de un rostro, de una textura, resulta a
veces en el encuentro con la propia piel y la manifestacion de imaginarios personales. Estas
pequeiias piezas cobran otra potencia al ser vinculadas en las fotografias con el retrato de su
autor. Actian a menudo como un reflejo y en su conjunto nos devuelven la imagen de una
cualidad en comun capaz de desplegarse en el orden de lo social. La propuesta se expande
para dar lugar a la situacion de taller dentro del espacio expositivo, invitando al publico a
participar de la obra y sumar al conjunto un nuevo acontecer de esa relacidn entre cada uno y
la configuracion de la materia, de ese contacto en su modo de ser inagotable. Otras voces
aparecen en citas textuales; fragmentos de un universo discursivo pasan a su vez por el cuerpo
al ser recuperados por el trazo manuscrito y se ofrecen como ecos de lo que se quiere pensar.

Still de belleza se propone exhibir bajo el formato de la instalacién un corte en el tiempo de un
proceso de trabajo comenzado en el afio 2016. El espacio comparte y nos invita a poner en
relacién diversos registros, materialidades y formas poéticas de abordar rastros de una
experiencia de contacto con los otros entendidos como mundos, experimentando esa
diversidad irreductible como una experiencia de belleza. Still es algo que se congela, se
sostiene ante la mirada y permite una observacién devoradora que se devuelve como vision
del propio mundo.
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Textos que forman parte de la obra

(Los textos a continuacidn corresponden a los impresos portables presentes en la sala de
exposicion. Se ha mantenido el disefio original y se encuentran dispuestos, uno por cada
pagina y segln un orden casual)
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Para todos la luz. Para todos todo.

(...)Muchas palabras se caminan en el mundo. Muchos mundos se hacen. Muchos mundos
nos hacen. Hay palabras y mundos que son mentiras e injusticias. Hay palabras y mundos que
son verdades y verdaderos. Nosotros hacemos mundos verdaderos. Nosotros somos hechos
por palabras verdaderas.

En el mundo del poderoso no caben mas que los grandes y sus servidores. En el mundo que
gueremos nosotros caben todos.

El mundo que queremos es uno donde quepan muchos mundos. La Patria que construimos
es una donde quepan todos los pueblos y sus lenguas, que todos los pasos la caminen, que
todos la rian, que la amanezcan todos.

Hablamos la unidad incluso cuando callamos. Bajito y lloviendo nos hablamos las palabras que
encuentran la unidad que nos abraza en la historia y para desechar el olvido que nos enfrenta
y destruye.

Nuestra palabra, nuestro canto y nuestro grito, es para que ya no mueran mas los muertos.
Para que vivan luchamos, para que vivan cantamos.

Vive la palabra. Vive el Ya basta! Vive la noche que se hace mafiana. Vive nuestro digno
caminar junto a los todos que lloran. Para destruir el reloj de muerte del poderoso luchamos.
Para un nuevo tiempo de vida luchamos.

La flor de la palabra no muere, aunque en silencio caminen nuestros pasos. En silencio se
siembra la palabra. Para que florezca a gritos se calla. La palabra se hace soldado para no
morirse en el olvido. Para vivir se muere la palabra, sembrada para siempre en el vientre del
mundo. Naciendo y viviendo nos morimos. Siempre viviremos. Al olvido sélo regresaran
quienes rinden su historia.

(EZLN-Cuarta Declaracion de la Selva Lacandona)

Still de Belleza - Magui lucero - Cérdoba, 2018
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Lo acariciado no es tocado, hablando con propiedad. No es lo aterciopelado ni la
tibieza de esa mano dada en el contacto lo que la caricia busca. Es esa busqueda
de la caricia lo que constituye su esencia, por el hecho de que la caricia no sabe lo
qgue busca. Este no-saber, este desarreglo fundamental es lo esencial en ella. Es
como un juego con algo que se sustrae, y un juego sin proyecto ni plan, no con lo
gue puede llegar a ser nuestro y nosotros, sino con algo otro, siempre otro,
siempre inaccesible, siempre por venir (Levinas).

(...) Caricia, movimiento que no toma, que no puede poseer (...) obra del amor,
es un acto que implica mds que la expresién del amor. La caricia en el mismo acto,
hace del otro un sujeto. (...) [la caricia] deja al ser expuesto en su desnudez hacia
una exterioridad radical.

(M.Marchant Reyes — Sujeto y deseo en el pensamiento de Emanuel Levinas)

Still de Belleza - Magui lucero - Cérdoba, 2018
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En una conocida serie de reflexiones de El malestar en la cultura, Freud dejé muy en claro lo
que pensaba sobre el mandamiento biblico (...) de amar al préjimo como a si mismo.
«Adoptemos frente a él una actitud ingenua», propone Freud, «como si lo escuchdsemos por
primera vez. En tal caso, no podremos sofocar un sentimiento de asombro y extrafieza». Freud
condensa su asombro y extrafieza en un grupo de preguntas y objeciones (...):

«éPor qué deberiamos hacer eso? ¢De qué nos valdria? Pero, sobre todo, écdmo llevarlo a
cabo? ¢Como seria posible? Mi amor es algo valioso para mi, no puedo desperdiciarlo sin
pedir cuentas. Me impone deberes que tengo que disponerme a cumplir con sacrificios (...)».
Las cosas se vuelven mas complejas cuando este prdéjimo es un perfecto extrano:

«Pero si es un extrafio para mi, y no puede atraerme por algin valor suyo o alguna
significacion que haya adquirido para mi vida afectiva, me serd dificil amarlo. Y hasta
cometeria una injusticia haciéndolo, pues mi amor se aquilata en la predileccion por los mios
(...)».

Sin embargo, las cosas se ponen todavia peor:

« [si mi préjimo] No parece albergar el minimo amor hacia mi, no me tiene el menor
miramiento. Si puede extraer una ventaja, no tiene reparo alguno en perjudicarme, y ni
siquiera se pregunta si la magnitud de su beneficio guarda proporcién con el dafio que me
infiere (...)».

(...)Freud llega a una conclusién provisoria apelando a la persistencia, en los seres humanos,
de una inclinacién fundamental hacia la agresién, una hostilidad mutua primaria. (...) "Homo
homini lupus"».

(...) Después de las matanzas de la Segunda Guerra Mundial, la Shoah, el Gulag, las numerosas
masacres étnicas y religiosas, el surgimiento explosivo de barriadas miserables en las ultimas
décadas, etc., la nocién de préjimo ha perdido su inocencia. (...) ¢Esta el «militarismo de los
derechos humanos», como justificacion ideoldgica predominante de las intervenciones
militares de la actualidad, realmente apoyado en el amor al préjimo? Y la nocidn
multiculturalista de tolerancia, cuyo valor fundamental es el derecho a no ser acosado, éno
constituye en nuestras sociedades, precisamente, una estrategia para mantener al préjimo
intrusivo a la debida distancia? (...) el descubrimiento freudiano del inconsciente nos provee
los recursos para comprender, con una complejidad nueva y hasta el momento inimaginada, lo
que ocurre cuando entramos en la proximidad del deseo del otro, un deseo que toca las
regiones fronterizas de la vida y la muerte y que puede, por lo tanto, asumir un aspecto
inhumano e incluso monstruoso. (..)(..) mi préjimo (..) sigue siendo una presencia
impenetrable y enigmatica que, lejos de servir a mi proyecto de moderacién y prudencia
autodisciplinantes, me histeriza. (...) ¢éacaso el mandamiento nos llama a expandir la gama de
nuestras identificaciones, o nos insta a acercarnos mas y a responder a una alteridad que sigue
siendo radicalmente inasimilable?

(Zizek, Santner, Reinhard- El Préjimo. Tres indagaciones de teologia politica)

Still de Belleza - Magui lucero - Cérdoba, 2018
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(...)

gue haber nacido poeta, y yo me he dado
cuenta de que soy poeta. No es en modo alguno
culpa mia. Nos equivocamos al decir: yo
pienso: deberiamos decir me piensan. -Perdéon
por el juego de palabras.

YO es otro.

(Arthur Rimbaud- Cartas del vidente)

Still de Belleza - Magui Lucero - Cérdoba, 2018
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Esta diversidad de las naturalezas remite a una relatividad de las perfecciones sobre la que
Spinoza insiste en varios textos. Muchas cosas que entre los animales es expresion de una
potencia y una perfeccion —como “los celos entre las palomas”, “las peleas de las abejas”, la
guerra entre las arafias y las moscas o los peces grandes que se comen a los peces pequefios—,
no son consideradas de la misma manera en la relacion que los hombres deben establecer
entre si_(...) Mas aun, cada insecto, cada asno y cada hombre carecen absolutamente de
imperfeccion —incluso cada acto de cada hombre, etc. La perfeccién o esencia o potencia de
cada criatura equivale al derecho natural de afirmarse y conservarse a si misma del que esta
dotada. Desde el punto de vista de los derechos —que es sin duda el punto de vista que
Spinoza adopta- la diferencia entre el hombre y los animales es una diferencia de grados, pues
segln un realismo estricto “el derecho natural de cada hombre no se determina por la sana
razén,sino por el deseo y el poder”.
La razén enmienda e incrementa la potencia de conservacion tal y como estd inmediatamente
dada, pero no todos los hombres articulan de este modo deseo y razén conforme un vinculo
gue no sea de exclusion mutua sino de cooperacion. Su derecho natural, sin embargo, no por
ello se cancela sino que se ejerce de otro modo —“segun el impulso del apetito” —, y “no estan
[estos hombres] mas obligados a vivir segin las leyes de la mente sana que lo estd el gato a
vivir segun las leyes de la naturaleza del leédn”. De manera que cada hombre y cada animal
obran en virtud de las solas leyes de su naturaleza. En el caso de los hombres, esas leyes no
siempre estan exploradas en su totalidad y muchas veces se hallan bloqueadas en sus
posibilidades; el conocimiento y la politica —la amistad, la composicion de los hombres entre
si— son las dos grandes vias que llevan a extender la potencia humana de conservacién y de
afirmacion.

(...) Las composiciones internas de las existencias se determinan no por un deber trascendente
al juego de las implicaciones vitales entre las potencias sino por una estricta logica de la
utilidad, que en Spinoza nunca es un concepto intercambiable con un egoismo motivado
exclusivamente por el autointerés. No es un calculo negativo ni una légica del mal menor lo
qgue establece la relacién entre los hombres sino que, por el contrario, los otros estan
afirmativamente implicados en la constitucién y la intensidad de cada una de las potencias
singulares que forman parte de la naturaleza humana. Como antipoda de la existencia solitaria
(que es consustancial a la supersticién y la tirania), la utilitas spinozista designa la calidad que
puede adoptar el hecho de ser con otros, como conjugacién delos derechos naturales en la
comun potentia democrdtica de una republica libre. Aqui la utilidad redunda en comunidad
entre los hombres, una comunidad de algin modo ya dada por la naturaleza y llevada a su
forma mads elevada por la existencia politica. En otros términos: la concordancia politica y la
formacion de una potencia publica es el estado mas inteligente que puede encontrar el
derecho natural de una pluralidad humana; es el derecho natural que ha accedido a su propia
lucidez.

(Tatian- La eternidad de los peces- en Spinoza y el amor del mundo)
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“(...) cada nocidn individual expresa la totalidad del mundo, si, pero desde un cierto punto de vista
(...) (Leibniz)”. Es desde el punto de vista o nuestro acercamiento a él a través del cuerpo, que
podemos relacionarnos con el entorno.

(...) Leibniz dice: “Lo que puedo expresar claramente es lo que se relaciona con mi cuerpo”.

(Rafael A. Ayala - Deleuze y los pliegues del pensamiento: Leibniz y el Barroco)
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Scarry remite a una experiencia de lo bello que «des-narcisifica» al sujeto; es mas, que lo
desinterioriza. En presencia de lo bello, el sujeto se retira, dejando espacio para el otro. Esta
retirada radical del si mismo en beneficio del otro es un acto ético.

Segun Simone Weil, la belleza exige de nosotros «renunciar a nuestra figurada posicién como
centro»[...] No es que cesemos de estar en el centro de nuestro mundo propio, sino que,
voluntariamente, cedemos nuestro terreno a las cosas ante las cuales nos hallamos.

En presencia de lo bello, el sujeto asume una posicion lateral, se pone a un lado, en lugar de
imponerse abriéndose paso. Pasa a ser una figura lateral (lateral figure). Se retira en beneficio
del otro. Scarry cree que esta experiencia estética en presencia de lo bello se prolonga hasta lo
ético. La retirada del si mismo es esencial para la justicia. Es decir, la justicia es un estado bello
de convivencia. La alegria estética se puede traducir a lo ético:

Estd claro que un juego limpio ético, que hace necesaria una «simetria de toda relacidn», se ve
apoyado en gran medida por una pulcritud estética, que suscita en todos los participantes,
dentro de su propia lateralidad [lateralness], un estado de alegria.

(Byung-Chul Han- La salvacidn de lo bello)
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E. L.: (...) me pregunto si se puede hablar de una mirada vuelta hacia el rostro, pues la mirada
es conocimiento, percepcién. Pienso, mas bien, que el acceso al rostro es de entrada ético.
Cuando usted ve una nariz, unos ojos, una frente, un mentén, y puede usted describirlos,
entonces usted se vuelve hacia el otro como hacia un objeto. ijLa mejor manera de encontrar al
otro es la de ni siquiera darse cuenta del color de sus ojos! Cuando observamos el color de los
ojos, no estamos en relacion social con el otro. Cierto es que la relacidon con el rostro puede
estar dominada por la percepcion, pero lo que es especificamente rostro resulta ser aquello
qgue no se reduce a ella.

Ante todo, hay la derechura misma del rostro, su exposicidon derecha, sin defensa. La piel del
rostro es la que se mantiene mas desnuda, mas desprotegida (...) hay en el rostro una pobreza
esencial. Prueba de ello es que intentamos enmascarar esa pobreza dandonos poses,
conteniéndonos. El rostro estd expuesto, amenazado, como invitdindonos a un acto de
violencia. Al mismo tiempo, el rostro es lo que nos prohibe matar. (...) El rostro es (...) eso cuyo
sentido consiste en decir: «No mataras»

(...) EI «No mataras» es la primera palabra del rostro. Ahora bien, es una orden. Hay, en la
aparicién del rostro, un mandamiento, como si un amo me hablase. Sin embargo, al mismo
tiempo, el rostro del otro estd desprotegido; es el pobre por el que yo puedo todo y a quien
todo debo. Y yo, quienquiera que yo sea, pero en tanto que «primera persona», soy aquel que
se las apafia para hallar los recursos que respondan a la llamada.

(...) el andlisis del rostro tal como acabo de realizarlo, con el dominio del otro y su pobreza, con
mi sumisidon y mi riqueza, es primero. Es el presupuesto de todas las relaciones humanas. Si no
hubiera eso, ni siquiera dirilamos, delante de una puerta abierta: «jDespués de usted, sefior!».
Lo que he intentado describir es un «jDespués de usted, sefior!» original.

(...) El lazo con el otro no se anuda mas que como responsabilidad, y lo de menos es que ésta
sea aceptada o rechazada, que se sepa o no como asumirla, que se pueda o no hacer algo
concreto por el otro. Decir: heme aqui. Hacer algo por otro. Dar. Ser espiritu humano es eso.
(...) Ph. N.: éPero el otro no es también responsable con respecto a mi?

E. L.: Puede ser, pero esto es asunto suyo. Uno de los temas fundamentales de Totalidad e
Infinito, del que aun no hemos hablado, es que la relacion intersubjetiva es una relacidn
asimétrica. En este sentido, yo soy responsable del otro sin esperar la reciproca, aunque ello
me cueste la vida. La reciproca es asunto suyo. Precisamente, en la medida en que entre el
otro y yo la relacidn no es reciproca, yo soy sujecidn al otro; y soy «sujeto» esencialmente en
este sentido. Soy yo quien soporta todo. Conoce usted esta frase de Dostoievski: «Todos
nosotros somos culpables de todo y de todos ante todos, y yo mds que los otros» [Los
hermanos Karamdzov]. No a causa de esta o de aquella culpabilidad efectivamente mia, a
causa de faltas que yo hubiera cometido, sino porque soy responsable de/con una
responsabilidad total, que responde de todos los otros y de todo en los otros, incluida su
responsabilidad. El yo tiene siempre una responsabilidad de mds que los otros.

(E. Levinas — El rostro o mi responsabilidad con el otro/Entrevista por P. Nemo)
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En las Grandes Antillas, algunos afios después del descubrimiento de América, mientras los
espafioles enviaban comisiones de investigacion para averiguar si los indios tenian alma a no,
éstos se dedicaban a ahogar a los blancos que capturaban, para comprobar, después de una
paciente observacion, si sus cadaveres estaban o no sujetos a la putrefaccion (Lévi-Strauss
1952:384).

Lévi-Strauss extrae de esta parabola una leccion paraddjica: "El barbaro es, mds que nada, el
hombre que cree en la existencia de la barbarie”. Algunos afios mas tarde, volveria a contar la
anécdota de las Antillas, pero subrayando la asimetria de las perspectivas: en sus
investigaciones sobre humanidad del Otro, los blancos recurrian a las ciencias sociales; los
indigenas, a las ciencias naturales; y si los primeros llegaban a la conclusién de que los
indigenas eran animales, los segundos se contentaban con desconfiar de que los blancos
fuesen divinidades (id.1955a: 82-83). “A ignorance égale”, concluia el autor, la Ultima actitud
era mas digna de seres humanos.

(E. Viveiros de Castro- Perspectivismo y multinaturalismo en América Indigena)
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“..las cosas y los seres son los puntos de vista... La cuestién aqui, por tanto, no es saber como
los monos ven el mundo... sino qué mundo se expresa a través de los monos, de qué mundo
son ellos un punto de vista” (Viveiros de Castro, 2002: 385).

Aqui hay una afirmacidn fundamental: las cosas son puntos de vista; no se trata de cémo los
seres que nos representamos la realidad vemos el mundo de manera diversa, sino que el
mundo se expresa de modo diverso a través de todo lo que existe.

La pregunta clave en todos los casos sobre qué es la realidad, de qué manera esta constituida,
cual es su modo de existir, remite siempre a esta otra: de qué mundo son puntos de vista. Cada
cono de lo real es un punto de vista, una perspectiva. Cada forma de vida es una perspectiva;
no se dice que tiene una perspectiva, sino que es una perspectiva.

En su despliegue, la totalidad de lo existente se expresa de diferentes modos; es una
permanente creacion de la diversidad. Aqui el énfasis lo ponemos en el término: modo. Cada
cosa es una modalidad. Una vez que se ha constituido, que ha emergido como fruto de una
concrescencia, ese modo prehende el mundo desde su propia perspectiva; y lo que es todavia
mucho mds importante, su ser no es otro que la forma en la que se da esa prehension del
mundo.

(C. Rojas Reyes- Perspectivismo indigena)
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How beautiful could a being be
How beautiful could a being be
How beautiful could a being be
How beautiful could a being be
How beautiful could a being be
How beautiful could a being be
How beautiful could a being be
How beautiful could a being be

Could a being be
Could a being be
Could a being be
Could a being be
Could a being be
How beautiful could a being be

How beautiful could a being be
How beautiful could a being be
How beautiful could a being be
How beautiful could a being be
How beautiful could a being be
How beautiful could a being be
How beautiful could a being be
How beautiful could a being be

Could a being be
Could a being be
Could a being be
Could a being be
Could a being be
How beautiful could a being be

(Moreno Veloso- How beautiful could a being be)
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El plano simbdlico de la comunidad se altera para dar cabida a los significados que provienen
del enemigo; los limites del mundo de la tribu se amplian en la medida en que los limites de su
lenguaje crecen y se modifican para adquirir otras palabras o cambiar las existentes: “Vistos
por su lado bueno —su lado muerto—, los enemigos son aquellos que traen nuevas palabras al
grupo, o al menos que vienen a dar un sentido mas puro a las palabras de la tribu_(sic)”
(Viveiros de Castro, 2002: 275).

Devorando al enemigo, las palabras de este te escogen, comienzas a hablar con las palabras del
otro, hasta tener la capacidad de verte a ti mismo como otro, cambiando de perspectiva: “Esa
capacidad de verse como Otro —punto de vista que es, talvez, el angulo ideal de visién de si
mismo— me parece la clave de la antropologia tupi-guarani.” (Viveiros de Castro, 2002: 281).

Y a continuacién: “Se considera que la dindmica identitaria del par matador-victima es un
proceso de ocupacion del punto de vista del enemigo” (Vivei- ros de Castro, 2002: 291).

Y este repercute en una transformacion de las subjetividades, en cuanto estas derivan de la
perspectiva adoptada. Sujeto es tener un punto de vista; estrictamente hablando, aunque en
espafiol suene raro: el sujeto es un punto de vista, una perspectiva; y viceversa: una
perspectiva es el proceso de surgimiento de un sujeto.

(C. Rojas Reyes- Perspectivismo indigena)
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A fuerza de ver siempre al Mismo en el Otro —de decir que bajo la mdscara del otro es
“nosotros” lo que nosotros mismos contemplamos-, terminamos por contentarnos con
acortar el trayecto que nos conduce directamente al final y no interesarnos mas que en lo que
“nos interesa”, a saber, nosotros mismos.

(E. Viveiros de Castro-Metafisicas canibales)
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17

Cuerpo a cuerpo, codo a codo o frente a frente, alineados o enfrentados, la mayoria de las
veces solamente mezclados, tangentes, teniendo poco que ver entre si. Aun asi, los cuerpos
gue no intercambian propiamente nada se envian una gran cantidad de sefales, de
advertencias, de guifios o de gestos descriptivos. Un aspecto buenazo o altivo, un crispamiento,
una seduccién, un decaimiento, una pesadez, un brillo. Y todo lo que se puede decir con
palabras como "juventud" o “vejez”, como “trabajo” o "aburrimiento", como "fuerza" o
“torpeza”... Los cuerpos se cruzan, se rozan, se apretujan. Toman el autobus, atraviesan la calle,
entran en el supermercado, suben a los coches, esperan su turno en la fila, se sientan en el cine
después de haber pasado delante de otros diez cuerpos.

29

Un cuerpo, cuerpos: no puede haber un solo cuerpo, y el cuerpo lleva la diferencia. Son
fuerzas situadas y tensadas las unas contra las otras. El "contra" (en contra, al encuentro,
“cerquita"™) es la principal categoria del cuerpo. Es decir, el juego de las diferencias, los
contrastes, las resistencias, las aprehensiones, las penetraciones, las repulsiones, las
densidades, los pesos y medidas. Mi cuerpo existe contra el tejido de su ropa, los vapores del
aire que respira, el resplandor de las luces o los roces de las tinieblas.

54

El cuerpo, la piel: todo el resto es literatura anatdmica, fisiolégica y médica. Musculos,
tendones, nervios y huesos, humores, glandulas y drganos son ficciones cognitivas. Son
formalismos funcionalistas. Mas la verdad, es la piel. Esta en la piel, hace piel: auténtica
extension expuesta, completamente orientada al afuera al mismo tiempo que envoltorio del
adentro, del saco lleno de borborigmos y de olor a humedad. La piel toca y se hace tocar. La
piel acaricia y halaga, se lastima, se despelleja, se rasca. Es irritable y excitable. Toma el sol, el
frio y el calor, el viento, la lluvia, inscribe marcas del adentro -arrugas, granos, verrugas,
excoriaciones- y marcas del afuera, a veces las mismas o aun grietas, cicatrices, quemadauras,
cortes.

56
Cuerpo indicial: hay ahi alguien, hay alguien que se esconde, que asoma la oreja, alguno o
ill’

alguna, alguna cosa o alguna sefial, alguna causa o algun efecto, hay ahi algin modo de “ah
de "alli", muy cerca, bastante lejos...

57
Cuerpo tocado, tocante, fragil, vulnerable, siempre cambiante, huidizo, inasible, evanescente
ante la caricia o el golpe, cuerpo sin corteza, pobre piel tendida en una caverna donde flota
nuestra sombra...

(JL. Nancy- 58 Indicios sobre el cuerpo)
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Sélo la Antropofagia nos une. Socialmente. Econdmicamente. Filoséficamente.
Unica ley del mundo. Expresién enmascarada de todos los individualismos, de todos los
colectivismos.

De todas las religiones. De todos los tratados de paz.
(...) S6lo me interesa lo que no es mio. Ley del hombre. Ley del antropéfago.

(Oswald de Andrade- Manifiesto Antropdfago)
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Y los dioses se subieron al copete de la ceiba y desde ahi
empezaron a aventar los colores asi nomas y el azul se quedd parte
en el agua y parte en el cielo, y el verde le cayo a los arboles y las
plantas, y el café, que era mas pesado, se cayé en la tierra y el
amarillo, que era una risa de nifio, vold hasta pintar el sol {...)

(...) Y era un relajo como aventaban los colores los dioses, ni se
fijaban ddnde llega el color que avientan y algunos colores
salpicaron a los hombres y por eso hay hombres de distintos
colores y de distintos pensamientos.

(...) Y entonces para no olvidarse de los colores y no se fueran

a perder, buscaron modo de guardarlos. Y se estaban pensando en
su corazdén como hacer cuando la vieron a la guacamaya y entonces
le alargaron las plumas para que cupieran todos. Y asi fue como la
guacamaya se agarro color y ahi lo anda paseando, por si a los
hombres y mujeres se les olvida que muchos son los colores y los
pensamientos, y que el mundo sera alegre si todos los colores y
todos los pensamientos tienen su lugar.

(Subcomandante Marcos- La historia de los colores)
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Me permitiré comenzar citando muy abruptamente una frase que se ha hecho
justamente célebre en ciertos circulos restringidos, aunque deberia serlo mucho
mads, por sus enormes alcances para una teoria critica de la identidad. La frase dice
asi: “Todos los ciudadanos, de aqui en adelante, seran conocidos por la
denominacidn genérica de negros”.

Bien. Esta frase no es una ocurrencia caprichosa, ni un exabrupto provocativo, ni
mucho menos un delirio surrealista. Es el articulo 14 de la Constitucidn Haitiana
de 1805, promulgada por Jean-lacques Dessalines sobre los borradores
redactados por Toussaint Louverture en 1801(...)

Hay que insistir, entonces: mediante este “acto de habla” —este verdadero vy
poderoso performativo — se produce una inquietante aporia filoséfica, la de que el
universal es derivado de una generalizacién de uno de sus particulares. Y no de
uno cualquiera, sino, nuevamente, del que hasta entonces habia sido
“materialmente” excluido. Es una aporia casi “benjaminiana”: es el polo extremo,
aquel que se contrapone a la pretension de universalidad, el que pone de
manifiesto la constelacién en su totalidad. Como dice no sin discreto sarcasmo
Sybille Fischer, “llamar a todos los haitianos, mas alla del color de su piel, negros,
es un gesto similar al de llamar a todo el mundo, mas alld de su sexo, mujeres”. De
cualguier manera, y para volver a ello, esta clara la intencién politico-cultural de la
cladusula. Finalmente, ¢Para qué es necesario legalmente introducirla, si ya ha
empezado por aclararse que en Haiti no serd permitida ninguna clase de
distinciones por el color de la piel? El sentido no es, pues, meramente juridico : se
trata, todavia, de no ocultar ni disfrazar, en la historia que ahora puede Ilamarse
“haitiana”, el lugar determinante que en ella ha tenido el conflicto politico entre
las “razas”. El articulo 14 (y toda la constitucidon a la cual pertenece) hace de facto
la critica, incluso anticipada, de una (ideo)ldgica constitucional que imagina el
estado-nacidon “moderno” como una unidad homogénea, sin distinciones de
clases, “razas”, género, etcétera. Y también, hay que decirlo, hace la critica —
mucho mas “anticipada”- de ciertas (ingenuas o no) celebraciones
“multiculturalistas” que suelen pasar por alto hasta qué punto la emergencia de
las “diferencias” son una funcidn de las desigualdades producidas por el poder.

(E. Griiner - A partir de hoy somos todos negros)
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Cuando uno se come la carne del enemigo, lo que se estd devorando es la propia condicién de
enemigo del prisionero. Dicho de otro modo, en el acto canibal se asimila la perspectiva del
enemigo, disolviendo e integrando su diferencia como si fuese un alimento. El guerrero
indigena se apropia de la mirada de su victima, hasta el punto que habla de si mismo desde la
perspectiva del enemigo muerto, dentro de una economia que establece ventajas simbdlicas
para el victimario y el prisionero. Cada uno ampliaria su poder a través del otro desplazando su
cuerpo a una instancia superior. El guerrero conquista la dignidad del vencedor, mientras que la
victima que perece se libera «para acceder a la auténtica condicién de guerrero» (Chaparro,
2013, p. 223). La practica canibal constituye, entonces, un rito de transito del cuerpo devorado
a la inmortalidad que otorga el cuerpo antropdfago y, en dicho juego ceremonial, se instaura
una nueva alianza con aquel que fue mi enemigo.

(...) De esta manera, la cultura amerindia desarrollaria una estructura del pensamiento en que
el enemigo se convierte en una determinacion trascendental (Viveiros, 2010, p. 207). Es todo lo
contrario de lo que ocurre en la tradicién occidental, donde los conceptos de amistad y verdad
resultan indisociables para una fundamentacion del conocimiento (por ejemplo: en la filosofia)
y para el ordenamiento mismo de la sociedad (por ejemplo: la idea de una comunidad
sustentada por el pacto amistoso o el consenso). Desde estos criterios, la enemistad tiene un
puro cardcter defectivo, representa una negatividad que solamente puede socavar la cultura.
Sin embargo, en el contexto del pensamiento indigena, la alteridad radical del enemigo hace
posible otra relacion con el saber y otro régimen de verdad. El perspectivismo amerindio seria
un enemiguismo , en donde la dicotomia social interior/exterior desaparece para convertir a lo
Otro, lo extrafio o lo extranjero en una fuente de subjetivacién y en un principio aglutinador de
la comunidad.

(Castro Orellana- Pensar el lugar del otro. Colonialismo y metafisica Canibal)
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En el devenir-mujer, el patriarcado es inmanente; no se puede devenir- obrero sin el
capitalista, ni devenir-afroamericano sin los hombres blancos, occidentales. En estos casos,
literalmente el enemigo es inmanente.

De alli proviene su relacionalidad, su vincularidad radical, en donde miramos la diversidad
como el nucleo de cualquier ontologia: “La primera y principal de estas premisas es: una
identidad es un caso particular de la diferencia (...) O lo que equivale a decir que solo existe la
diferencia, en mayor o menor intensidad ” (Viveiros de Castro, 2002: 422).

(C. Rojas Reyes- Perspectivismo indigena)
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Friedrich Nietzsche: “...el hombre se mira en el espejo de las cosas, considera bello todo
aquello que le devuelve su imagen: el juicio “bello” es su vanidad especifica. Miro una obra de
arte cuando ella me deja ver algo indeterminado (que tal vez busco), cuando encuentro mas de
lo que veo, cuando estoy ensimismado, cuando me dejo seducir. Miro una obra de arte cuando
ella me devuelve la Mirada.

(H. Zabala- El arte o el mundo por segunda vez)
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Cuando la Reina de Saba, tu tatara-tatara-tatara abuela atraveso el
Egipto para volver a Etiopia —después de su encuentro con el rey
Salomdn- yo hubiera podido cerrar la puerta y no dejarla pasar jamas.
Ella era muy Hermosa ¢éLo sabias? Yo podria no haberme tomado la
molestia, pero no lo hice ¢Sabes por qué? jPorque queria conocerte!
iQueria que tu existieras!

(Radu Mihaileanu- Va, Vis et Deviens)
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(...)“la semejanza no existe en si: no es mds que un caso particular de la diferencia, el caso en
que la diferencia tiende hacia cero” (Levi-Strauss, 1971: 32)”. Desde luego, todo esta en el
verbo “tender”. Porque, como observa el autor, la diferencia “no se anula nunca por completo”.
De hecho podriamos decir que sélo se expande en toda su potencia conceptual cuando se
vuelve lo mas pequeiia posible: entre gemelos, por ejemplo, diria un filésofo amerindio (Levi-
Strauss, 1991).

(E. Viveiros de Castro-Metafisicas canibales)
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(...) de acuerdo con esto, la tarea del arte consiste en la salvacion de lo otro. La salvacion
de lo bello es la salvacion de lo distinto. El arte salva lo distinto resistiéndose a fijarlo en
su estar presente.

(...) Lo bello no es la presencia inmediata ni el hecho de estar presentes las cosas. Para la
belleza son esenciales las correspondencias secretas entre las cosas y las nociones,
unas correspondencias que acontecen a lo largo de amplios periodos temporales. (...) La
belleza acontece donde las cosas estan vueltas unas a otras y entablan relaciones.

(Byung-Chul Han- La salvacién de lo bello)
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Detras de nuestro rostro negro.

Detras de nuestra voz armada.

Detras de los nosotros que ustedes ven.

Detras estamos ustedes.

Detras estamos los mismos hombres y mujeres simples y ordinarios
gue se repiten en todas las razas, se pintan de todos los colores, se
hablan en todas las lenguas y se viven en todos los lugares.

Los mismos hombres y mujeres olvidados.

Los mismos excluidos.

Los mismos intolerados.

Los mimos perseguidos.

Somos los mismos ustedes.

Detras de nosotros estamos ustedes.

(EZLN-Documentos y comunicados 3)
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