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A mis amigxs que estuvieron en cada momento.



Este escrito es un ensayo, una divagacion. Probablemente abarca mds temas de los que puede
desarrollar. Es cadtico y un poco confuso, como mi estado emocional a la hora de escribirlo. Es un
relato sobre el fracaso, sobre transitar una crisis existencial, sobre ser consciente de la absurdidad de
la creaciodn y, sin embargo, crear.



El conflicto

Mi relacion con el arte: ées toxica?

Este trabajo gira en torno a mi propia subjetividad y parte de mi percepcidon, mi experienciay la
forma de vincularme con el arte y con el mundo. Es una puesta en relacién de mi pasado artistico con
el presente, y una reflexion sobre el camino transitado y mi situacién actual como artista?, la cual se
ve plagada de conflicto y contradiccidn. Es, también y de alglin modo, un autorretrato y una edicion
de trabajos y procesos anteriores bajo una mirada renovada —¢émas consciente?—.

Los disparadores son las vulnerabilidades, dudas y cuestionamientos desde mi lugar de sujeto
artistico? o productor de arte, como asi también el conflicto en la definicidn de miidentidad en este
marco. Del mismo modo, me interesan las distintas reflexiones y divagaciones en torno a la
importancia de la obra artistica como un elemento mds que compone este mundo (¢ qué debe ser
destacado? ¢ Qué puede convertirse en obra? ¢ Qué importancia tienen estos objetos artisticos?, équé
los diferencia de otras cosas? ¢ Cual es el valor de una pieza que se despliega en un contexto artistico?,
étiene que ser distinto del valor de otros objetos o situaciones que componen el mundo?, etc.).

Intentaré abordar a lo largo de este escrito —y también en mi produccién—, principalmente, mi
conflicto interno con el (mundo del) arte, procurando graficar los sentires, emociones y percepciones
gue resultaron de mi transcurso por la carrera, tanto en el interior de la academia como fuera de esta.

Para esto, tomaré los conceptos de crisis, fracaso y absurdo. A partir de ellos meditaré sobre mi
estado de crisis tanto artistica como existencial y sobre |la ansiedad propia de transitar este recorrido
incierto. Ademas, otros términos que se vinculan con este trabajo son: ambigliedad, inseguridad,
fragilidad, disconformidad, confusion, sinsentido, incertidumbre, deseo, motor.

Es oportuno aclarar que mi intencidn no es trazar generalidades ni sacar conclusiones acerca de los
estados psicoldgicos que el sujeto artistico puede/debe/le acontece transitar, sino graficar mi propia
experiencia. Por lo tanto, no realizaré una investigacidon con otros sujetos artisticos. Doy por supuesto
que, probablemente, mis sentires y percepciones se asemejen a los de otras personas que hayan
tenido un acercamiento similar al mio con el mundo del arte —y aunque asi no lo fuera, de todos
modos el foco estd puesto en la subjetividad vinculada a mi experiencia—.

En definitiva, mi objetivo es reflexionar sobre producciones anteriores propias, es decir, sobre el
recorrido artistico atravesado y sobre mi dificultad para producir en el presente; ilustrar, de alguin
modo, el estado de angustia e incertidumbre que genera una carrera con orientacién artistica;
recontextualizar piezas que considero faltas de sentido, y repensar cudl es la razéon de ser de producir
en un contexto hostil e incierto.

10, més bien, como persona que alguna vez consideré que podria denominarse como tal.

2 Utilizo este término para referirme a la persona que participa o participd del &mbito (mundo, esfera,
comunidad) artistico siendo productxr de elementos, situaciones o experiencias que puedan ser considerados
como arte. A su vez, a partir de algunas de las ideas que se desarrollan en el libro Ver y estimar arte, considero
que existe arte cuando sucede un consenso y entendimiento mutuo entre las partes productoras y receptoras
(de circulacidn, analisis, critica, exposicion, etc.) respecto de que algo que se propone como arte es arte (que, a
su vez, no necesariamente esta exento de complejidad, contradicciones y luchas internas). FRAENZA, Fernando;
TORRE, Maria Antonia de la; y PERIE, Alejandra. Ver y estimar arte: aprecidndonos a nosotros mismos, a
comienzos del tercer milenio y, sobre todo, en regiones periféricas del mundo. Argentina, Cérdoba: Ed. Brujas,
2009. Cap. 1.3, pp. 24-29.



Asi empezo todo

En este momento me encuentro en un lugar donde abundan mds las preguntas que las
respuestas sobre mi lugar en el mundo artistico y sobre como habitarlo.

(...) Hace tiempo que divago entre los diversos pensamientos en los que me he
detenido desde que empecé mi carrera artistica: écomo me defino? ¢ qué define mi
trabajo? é¢donde estoy situada? ¢ donde deseo situarme? i donde me es inevitable
situarme? iqué hago aqui? équiero formar parte de este mundo? é¢he ido a parar a
este sitio por una suma de azares, a causa de meras casualidades, o, acaso, elegi este
recorrido? (...)

Casi espontdneamente me surge el deseo de tomar estas ideas, preguntas,
inquietudes, de trabajar con ellas; desentrafiarlas/me.!

Los fragmentos anteriores pertenecen al proyecto que presenté para una muestra en el Cabildo de
Cérdoba en el afio 2018. Proyecto que, en algun sentido, considero un poco confuso y abierto? (como
muchos de los proyectos que alguna vez realicé), pero que me interesoé por varios motivos. En primer
lugar, por la posibilidad de contemplarlo como el inicio de algo que puede dar pie a desarrollar o
investigar estas tematicas de un modo un poco mas exhaustivo. Y, en segundo lugar, por el hecho de
encontrarse estas introspecciones y conflictos internos aln vigentes en mi pensamiento: este
proyecto resulta ser el ejemplo perfecto del estado emocional en que todavia me encuentro con
respecto al arte. Efectivamente, la del 2018 fue la ultima muestra que realicé antes de caer en un
bloqueo y en un estado de desinterés bastante generalizado en torno al arte visual.

Ver referencia visual n.° 0 en Anexo

En ese momento (y también ahora), me atrajo particularmente la idea de partir de preguntas, de
tomar la incertidumbre, la vacilacién, el estado de crisis y la inestabilidad —propios de mi experiencia
como estudiante de arte y como artista— como ejes y motores que direccionen, y a la vez
ejemplifiquen, mi trabajo y mi estado emocional en torno a mi produccion.

Luego de una carrera universitaria en la que intercalé participaciones en el mundo artistico
extracadémico (es decir, mas alla de las que se dan al interior del &mbito universitario: exposiciones,
clinicas, trabajos de sitio especifico, entre otros), estos ultimos afios me he apartado de la produccién.
Otro tanto similar ha sucedido con mi rol de espectadora activa y gran parte de lo que se relaciona
con mi actividad dentro del circuito y de la “escena” del arte en Cérdoba. Y esto es asi por diversos
motivos que no tienen que ver exactamente con mi apreciacion personal de los aspectos formales o
conceptuales del arte actual. No tienen que ver con el impacto que generan en mi las obras de arte
(contemporaneo o no), ni siquiera con el disfrute que estas me puedan causar.

Posterior a analizar un poco esta situacion he llegado a la conclusidon de que existe un contexto,
compuesto por varios elementos, que ha contribuido a este distanciamiento —o a este particular
estado psicoldgico y emocional—. Dicho contexto estd conformado por conclusiones que obtengo a

! Fragmento de un texto que presenté como proyecto para la instalacién Autorretrato que expuse en el contexto
de la muestra “La colectiva de la sala”, Cabildo Histérico de Cérdoba, marzo y abril de 2018.

2 Es cierto que se podria pensar que todos los proyectos artisticos son, de algiin modo, abiertos. Sin embargo, en
mi caso particular y en el contexto especifico de este trabajo final, creo que se puede considerar como abierto
en comparacién con proyectos de otrxs artistas que son mas especificos a la hora de definir qué serd lo que van
a exponer, o de aquellos cuyo resultado final termina siendo mas fiel al proyecto inicial.
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partir de mis experiencias, percepciones y subjetividades sobre el dmbito artistico y que tienen que
ver con mi propio paso, contacto y trayecto personal por/con/en el mundo del arte. Es decir, son
apreciaciones y conclusiones que se desprenden de la forma de relacionarme con el arte a lo largo de
mi historia personal. Algunos de estos elementos se podrian enumerar de la siguiente manera:

1) Aspecto social: la conciencia de que el arte visual en general solo alcanza a algunos estratos de
la sociedad, es decir, es elitista.? Y como respuesta a ello la incomodidad de contribuir a algo que solo
llega e interesa a sectores muy especificos de la poblacién. Cuando escribo esto me refiero tanto a
sectores privilegiados de buen o alto poder adquisitivo* (desde la clase media-alta a la alta) que se
vinculan tanto desde el lugar de la producciéon como del consumo; pero pienso también en una clase
de “iniciadxs” >, individuos con conocimientos previos sobre el campo artistico, que les permiten
apreciar y vincularse con el arte de determinada manera.

2) Aspecto econdmico: la conciencia de la dificultad de vivir de la produccién artistica.® No todxs Ixs
artistas tienen la posibilidad de acceder a un sustento econdmico (becas, subsidios) que les permitan
desarrollar su obra en igualdad de condiciones sin depender de las légicas de un mercado o el gusto
particular de los coleccionistas que hay en Cérdoba (para las que se debe producir un determinado
tipo de obra o seguir ciertas formulas aceptadas). Por otra parte, tampoco resulta sencillo insertarse
en el mercado del arte, y quienes lo consiguen —otra vez— suelen ser unxs pocxs privilegiadxs.
Ademas, tampoco adhiero a las légicas de los sistemas de reconocimiento verticalistas basados en una
forma de meritocracia (se premia a quien tiene trayectoria/distincidn, se reconoce a quien tiene
premiaciones, etc.).

3) Hay sobreabundancia de estimulos sensoriales. Somos miles de personas produciendo
imagenes, disefos, experiencias sensoriales de todo tipo. ¢Por qué producir en un mundo que no
necesita de nuestra produccién?’ Actualmente existen muchisimos tipos de piezas visuales y

3 Sj bien esta afirmacién puede ser discutible ya que existen circuitos de produccién y consumo de arte muy
diversos, aqui me estoy refiriendo a los mas visibles, hegeménicos e influyentes. Muchxs artistas son
plenamente conscientes de este hecho y producen obras que lo ponen de manifiesto. Un ejemplo puede ser una
obra de la artista espafiola Dora Garcia (1965) en la que se lee “el arte es para todos, pero solo una élite lo
sabe”. Frase pegada sobre la pared, escrita con papel de oro y perteneciente a la serie “Frases de oro” (iniciada
en el afio 2001; consiste en una secuencia de frases que la artista coloca sobre la pared en muchas de sus
exposiciones).

4 Es decir, por fuera de los sectores o clases populares.

5 En primer lugar, quisiera dejar explicito que decidi utilizar el lenguaje inclusivo (su variante con x) a lo largo de
este texto. Por otro lado, esta nota al pie se refiere a que el arte contemporaneo, como bien propone Michaud:
“Funciona como grupo o tribu de iniciados. Lo que, dicho en otros términos, significa que no tiene raices en el
gran publico”. “Existen los iniciados y los demas. En este asunto, toda la sutileza consiste en guardar muy bien el
secreto de la semejanza para que el publico comun se quede en lo comun y el publico iniciado en la iniciacidn.
(...) Buscar establecer una relacion con el gran publico: seria confesar que el rey anda desnudo o que los sujetos
visten atuendos reales...”. MICHAUD, Y. El arte en estado gaseoso. México: Fondo de Cultura Econémica, 2007,
p. 38y pp. 40-41.

6 Este tema fue desarrollado en el trabajo final de Licenciatura en Arte: CABRAL MONTEJANO, Maria Milagros.
¢Quién dijo que el amor no tiene precio? Trabajo Final de Licenciatura en Artes Visuales. Argentina, Cérdoba:
Universidad Nacional de Cérdoba, Facultad de Arte, 2020. Disponible en:
https://rdu.unc.edu.ar/handle/11086/16097.

7En el predmbulo de Ver y estimar arte, sus autorxs dan sus razones para escribir un libro mas, entre tantos,
acerca de la vaporosidad y multiplicidad del arte en la actualidad al plantear: “La mayor parte de estos libros no
se preguntan de qué manera y por qué razones el arte prosigue auln, cuando ya no es necesario”. Mas adelante
afirman: “En el arte de hoy todo es posible (pero a la vez innecesario)”. FRAENZA, Fernando; TORRE, Maria
Antonia de la; y PERIE, Alejandra. Ver y estimar arte: aprecidndonos a nosotros mismos, a comienzos del tercer
milenio y, sobre todo, en regiones periféricas del mundo. Argentina, Cérdoba: Ed. Brujas, 2009, p. 7y p. 9.
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sensoriales: cine, disefio, publicidad, animacidn, ilustracién, etc. Yves Michaud reflexiona sobre este
tema en su libro E/ arte en estado gaseoso. Nos dice que el arte, que durante siglos mantuvo el
monopolio de la produccién de imagenes (o bien de la produccidn y recepcién de lo “sensorial”), fue
perdiéndolo paulatinamente hasta el punto en que Ixs artistas llegaron a replantearse las razones por
las que las usan®. Asi es como comenzaron a intervenir una serie de “usos reflexionados” del arte®, y
no solo esto: aparentemente ninguna caracteristica del arte es ya exclusiva del arte, sino que las
comparte con otros ambitos del mundo (como ya mencioné, la publicidad, el disefio, la moda, el
entretenimiento, entre otros). Antes, el uso de imagenes o la dimensidn estética (o sensorial) de
una pieza o elemento marcaban cuando y dénde habia arte, pero ahora esto ya no resulta ser un
sefialador determinante?!.

A partir de esta situacion en que el arte se libera de la imagen (y viceversa) me pregunto: équé
lugar ocupa el arte en este contexto? Y también: ¢ por qué seguir produciendo arte?,’> —me refiero
mas bien a la accidn de un individuo en particular y no a la creacidn artistica en si misma dentro de
una cultura—.

4) Los limites del arte como disciplina se han desdibujado. Ya no es claro qué cosa puede ser arte o
por qué algo es considerado arte; o, mas bien, cualquier cosa podria inscribirse en un contexto
artistico. Pareciera que Ixs productorxs nos encontramos sumergidxs en un mar de posibilidades
donde cualquier cosa puede ser materia potencialmente artistica. Se ha perdido el oficio®® o, al
menos, se ha corrido, desdibujado. Esto ha abierto la puerta a otras y nuevas destrezas, pero también
contribuyd a que la practica artistica se vuelva cada vez mas difusa (y confusa). éEn qué consiste hoy
el trabajo de un artista?'* Claramente no es lo que inocentemente creia cuando elegi esta carrera
porque me gustaba pintar o dibujar.

Creo que este Ultimo punto se vincula, ademas, con la caracteristica de desdefinicion del arte
actual, es decir, su desdibujamiento y corrimiento de su lugar de disciplina delimitada. Yves Michaud
explica esto como el fin de un culto y de una creencia moderna®®: el arte “se des-define (...) esto es,
pierde sus componentes estéticos de placer y de belleza”.® El arte ya “no pretende producir

8 La siguiente cita explica mas el punto de vista del autor: “Desde la invencién de la fotografia y luego de las
técnicas modernas de reproduccién y difusion de las imdgenes, una enorme cantidad de imagenes de todo tipo
y origen empez0 a circular (...) El arte fue obligado a redefinir sus relaciones con las imagenes. Mientras
constituian su sustancia, se volvieron uno de sus materiales y, mas adn, un material extrafio y mezclado debido a
todos los tipos de imagenes en circulacion”. MICHAUD, Y., op. cit., pp. 72y 73.

° Ibid. p. 75.

10 Michaud va mas alld cuando dice: “Hasta la famosa interactividad del arte se vuelve (...) una férmula vacia y
presuntuosa en un mundo en el que todo es interactivo, desde la television y la asistencia a los consumidores
hasta los espectdculos pornogréficos”. Ibid., p. 40.

1 Esto lo explican Ixs autores de Ver y estimar arte cuando sostienen: “La obra de arte no es reconocible como
tal en virtud de como luce (...) En cambio, dicho reconocimiento depende hoy —como se dice insistentemente—
del mundo del arte”. FRAENZA, Fernando; TORRE, Maria Antonia de la; y PERIE, Alejandra., op. cit., p. 64.

12 Michaud también se lo pregunta: “Entonces, écdmo sigue habiendo lugares, ocasiones y ritos especiales de
acceso al ‘arte’ cuando el arte se desborda en la vida? éPor qué seguir metiendo el ‘aire de Paris’ en focos (...
cuando el aire artistico esta en todas partes?”. MICHAUD, Y., op. cit., p. 150.

13 Como, por ejemplo, el de pintxr, escultxr, grabadxr, etc. Michaud nos dice: “La nocién de artista es, también,
renovada y borrada. El pintor y el escultor ya deben coexistir con el chaman, el performer, el accionista, el
conceptual, el minimalista, a menos que ya no sea posible ser pintor o escultor”. MICHAUD, Y., Ibid., p. 80.

14 Michaud considera que “El artista es cada vez menos un creador maldito (...) y cada vez mas un operador o un
mediador social con algo del hombre de negocios, del hombre de la comunicacidn, del ilusionista y del chaman”.
MICHAUD, Y., Ibid., p. 85.

15 MICHAUD, V., op. cit., p. 81.

18 1bid. p. 79.



experiencias estéticas en el sentido de la experiencia tradicionalmente consagrada de la belleza, lo
sublime o la invencién”.'” Entramos en el posmodernismo, que, en palabras del autor, “es
efectivamente este tiempo del pluralismo y de la diversidad, este momento del fin de los ‘grandes

relatos’ que organizaban las representaciones” .8

Haré una pequeiia pausa aqui para aclarar algunas cosas. La primera, que ninguno de los
elementos mencionados (ni tampoco la sumatoria de todos ellos) constituye una razén suficiente para
gue se deje de producir arte, ni estoy diciendo que carezca de sentido hacerlo. Tampoco pretendo
hacer una critica o una valoracién del arte actual. Simplemente estoy reflexionando sobre distintos
factores que contribuyeron a cuestionarme mi propia practica artistica y mis deseos en relacion con el
arte.

Por otra parte, creo que no se puede pasar por alto el hecho de que cada uno de los ejes aca
enumerados contiene una complejidad y podria ser estudiado e investigado con mayor profundidad.
Incluso, considero que cada uno de ellos tiene potencial en si mismo como tema de trabajo final de
una licenciatura de arte. Sin embargo, lamentablemente escapan al tema que quisiera desarrollary
excederia a mis objetivos detenerme demasiado aqui.

Para finalizar la enumeracién de las causas que estimularon este proyecto quisiera nombrar una
mas. Los puntos mencionados hasta aqui se cruzan con otro elemento que ha ido creciendo a medida
gue fui transitando mi carrera artistica y contribuyd a mi resultante estado emocional actual. Me
refiero a la contradiccidn personal entre lo que me gusta hacer (o lo que en algin momento crei que
me gustaba hacer) y lo que tiene sentido hacer (o lo que deberia hacer) para formar parte del circuito
del arte contemporaneo o actual.

El resultado de reflexionar sobre todas estas cuestiones me ha conducido, primeramente, por el
camino de la duda, de la vacilacion. Y no ha sido, al menos en el primer tiempo, un camino que
potenciara; de efectos y resultados constructivos; sino, mas bien, uno que deriva en un estado de
suspensidn, de pausa, de frustracidn, de crisis, de incertidumbre y de inactividad en cuanto a lo que a
mi carrera artistica concierne.

Descubri, mas tarde, que mi anulacidn no tenia nada de especial ni de particular. Resultd que,
mientras pensaba estas ideas y conversaba con algunxs de mis pares y amistades, que se encuentran
en situaciones similares a la mia, o mientras leia los escritos de otros trabajos finales recientes, pude
percibir que estos conflictos atraviesan a muchas de las personas que se desenvuelven en el dmbito
del arte en algin momento de su vida o trayectoria.

Sobre la base de esta compleja situacién que estoy narrando y con la conciencia de tener que
desarrollar alguna idea para poner en marcha mi trabajo final de la licenciatura, barajé la posibilidad
de desenvolverme a partir de mis dudas existenciales. Es decir, transformar esta inactividad —de la
gue vengo hablando— en creacion; trabajar a partir del conflicto de mi identidad como sujeto
productor de arte y de los cuestionamientos acerca de mi lugar dentro (o fuera) del circuito artistico (y
teniendo como punto de partida, también, una serie de preguntas que me llevaron, incluso, a
cuestionar el motor de deseo que nos conduce a hacer o dejar de hacer algo).

Elegi trabajar con relacion a mi propia subjetividad y no sacar conclusiones sobre las similitudes
emocionales con otrxs actores que puedan transitar condiciones similares a las mias. Tomé esa
decisién a partir de mi propio deseo, capricho e interés, que, al fin y al cabo, son mis principales

7 |bid., p. 79.
18 Ibid., p. 81.



motores para realizar este proyecto —no hay otra explicacion—.
A continuacidn, algunos otros interrogantes que han servido como disparadores:

¢Qué se hace cuando no hay tiempo, dinero o ganas para hacer busquedas especificamente
artisticas? ¢Qué se hace cuando no se tienen las suficientes certezas acerca de que valga la pena
depositar energias en eso? ¢Qué se hace cuando la crisis existencial, o “de profesidn”, empuja mas
fuerte que el impulso artistico? ¢De donde se saca el deseo, el entusiasmo o la pasidon? ¢Es posible
producir cuando el medio es hostil, cuando es casi un absurdo o un sinsentido hacerlo?

Pero también surgen los cuestionamientos opuestos... ¢Qué me ha motivado todos estos afios a
producir? ¢De donde parte ese impulso, esa potencia que me conduce a hacer, cuando es mas facil
anularse, no hacer nada o hacer cosas en ambitos mds especificos y direccionados con recompensas
mas claras?

Estas ultimas inquietudes me conducen a elaborar una revisidn, desde otra perspectiva, de los
procesos que he estado desarrollado durante estos afios: ¢de qué forma se relacionan con el trabajo
gue aqui presento?, élo influencian, actian como antecedentes? Ademas, estas mismas
consideraciones me llevan a reflexionar sobre mi forma de hacer y de pensar lo que hago, sobre
cuales son mis motores de accion. Este trabajo me impulsa a realizar un analisis introspectivo sobre
mis acciones, mis renuncias y conflictos, sobre mis movimientos y, también, sobre mis pausas.
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Mi trabajo

En la corta (y no tanto) trayectoria que tengo como estudiante de arte y como artista, mi
obra ha sido atravesada por diversos materiales, técnicas, formatos, y también por distintos
niveles de complejidad en cuanto a su significacién. Sin embargo, si tuviera que buscar una
primera constante en mis trabajos, me resultaria evidente el hecho de que siempre senti
especial atraccién por el contacto con la materia, la forma'y el color. Esto puede traducirse en
un interés por los aspectos formales o sensoriales de los objetos y los espacios en si: aspectos
perceptibles, matéricos, visuales, tactiles, sensitivos.

Al comienzo, el principal motivo que me impulsd a seguir esta carrera (y no otra) tuvo que
ver con el placer que se desprende del hacer por hacer y con el deseo de construccion como
motor de trabajo. Desde un principio me desenvolvi partiendo desde la intuicién, desde lo
ludico y la experimentacién, dejandome llevar por lo que surgia espontaneamente para luego
ir modelando esas improvisaciones y dar forma a una obra mas bien matérica.

Ver referencia visual n.° 1 en Anexo

Con el correr de los afios, —un poco sin querer, un poco adaptandome, un poco dejdndome
llevar por las tendencias del arte actual— fui abandonando ese modo de producir y comencé a
acercarme a formas ajenas a este primer formato. Me aproximé a un tipo de obra menos
centrada en la intuicién y en la experimentacion, y mas vinculada a una idea o a un proyecto.

Ver referencias visuales n.° 4 y 5 en Anexo

Considero que, como consecuencia de esta transicidn, fue desapareciendo algo de ese
placer de producir sin saber (y sin importar) qué, de ese deseo inventivo, de ese impulso
creativo/constructivo, que me motivaron desde un comienzo. Hoy puedo reconocer ese
impulso como uno de los elementos que mayormente me identifican y constituyen. Me refiero
al motor instintivo y espontaneo desde el cual siempre parto (para luego imponer un orden,
una estructura y un sentido). Actualmente puedo advertir que me es imprescindible arrancar
desde un lugar emocional, pulsional e incluso irracional —si se quiere—, y que no me
reconozco en otras formas de trabajo.

El siguiente cambio que ha atravesado mi produccion en el Ultimo tiempo tiene que ver con
el paso de la obra como objeto a la obra entendida como situacidon y como experiencia. En este
tipo de arte, el contexto cobra una importancia determinante, y esta deja de ser legible desde
un punto de vista meramente visual, perceptivo, sensorial. Es decir que no se agota en sus
cualidades estéticas ni objetuales, sino que se expande abarcando todo el contexto: el espacio,
la sala, la temporalidad en que sucede el evento, el intercambio que se produce con el publico,
etc. Me refiero a una clase de arte que ya no depende del objeto en si, sino de una vivencia: de
la manera en la que quien percibe la obra la experimenta.

El filésofo Yves Michaud explica este fenédmeno como parte de una caracteristica propia de
la época que es el pasaje de la obra-objeto a la obra-experiencia (proceso que comenzd en la
segunda mitad del siglo XX). Para él, “el arte [contemporaneo]* no es mas que el efecto
producido. Se va borrando la obra en beneficio de la experiencia, borrando el objeto en

1 El agregado entre corchetes es mio.
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beneficio de una cualidad estética volatil, vaporosa o difusa”.? “Las intenciones, las actitudes y
los conceptos se vuelven sustitutos de las obras. Sin embargo, no es el fin del arte: es el fin de
su régimen de objeto”. Esto es lo que el autor denomina como experiencia estética: “Lo que
quedd del arte cuando se volvié humo o gas”.*

Por lo tanto, creo que este cambio en mi manera de producir puede explicarse como una
consecuencia de la comprensidn de las formas artisticas contemporaneas y como un reflejo de
estas en mi modo de pensar y entender el arte. Es posible que mi paso por la institucidon
académica y los diversos espacios artisticos que habité me hayan conducido a modelar mi
produccién hacia una que se adapte mas al arte actual (es decir, con marcas que lo
identifiguen como arte contemporaneo). Creo que esta transformacion en mi forma de
trabajar se relaciona con la sucesiva pérdida de ingenuidad en torno al territorio del arte.

En el libro Ver y estimar arte, sus autorxs reconocen la existencia de distintas marcas de
género que, en la contemporaneidad, funcionan como indicadores de que algo es una obra de
arte (actual).> Michaud también reconoce que en el arte se dan estos procesos. Mientras hace
un analisis de los ready mades de Duchamp y las modificaciones que significaron para el
desarrollo del arte, observa: “Si todo se puede volver arte a condicidn de seguir
procedimientos de artecializacion a fin de cuentas convencionales, entonces todo puede ser
visto estéticamente y el arte puede fluir libremente afuera del mundo del arte”.® Pero este ya
es otro tema.

Ambigliedad

Volvamos a mi trabajo y a los elementos que si han perdurado durante el tiempo. Creo es
posible descubrir que mi obra artistica siempre ha estado atravesada por distintos niveles de
ambigliedad, oscilando entre una cosa y otra. Mis producciones, por lo general, no pueden
definirse en una sola direccién, pues se encuentran en un estado de tensidn y contraposicién
entre sus elementos internos. Es posible decir, aunque resulte una paradoja, que la obra se
define en lo indeterminado. Esta relacion de tensidn y oposicion, a su vez, permite generar un
didlogo entre opuestos, al vincular los diversos elementos que componen la instalacion o
exhibicién de piezas.

2 MICHAUD, Y. El arte en estado gaseoso. México: Fondo de Cultura Econdmica, 2007, p. 32.

3bid., p. 12.

4 Ibid., p. 15.

5 En el capitulo “3.7: Coda” de su libro —y a partir de un trabajo de investigacidn y analisis sobre la
muestra de sitio especifico “Nuovi Percorsi. La natura dell’arte” — Ixs autorxs identifican seis marcas de
género: 1) el artista es un sujeto de reflexidn; 2) la obra es irdnica; 3) vale positivamente el caracter
otro, periférico, marginal o no-metropolitano de un artista o de una practica; 4) se proponen
denominaciones como trabajo o intervencidn, en vez de obras; 5) cuanto menos artistico, mejor; 6) la
obra es un dispositivo dialdgico. FRAENZA, Fernando; TORRE, Maria Antonia de la; y PERIE, Alejandra.
Very estimar arte: aprecidndonos a nosotros mismos, a comienzos del tercer milenio y, sobre todo, en
regiones periféricas del mundo. Argentina, Cérdoba: Ed. Brujas, 2009, pp. 339-391. Ademas, pienso que
a estas marcas podrian sumarse muchas otras: utilizacion de colores neutros o predominancia del
blanco; performance, instalacidn, mostrar el proceso; charlas o intercambios entre publico y artista; lo
relacional, el objeto “extra artistico”, la exposicidon extrema de la intimidad, lo crudo, lo brutal, lo
escatoldgico, lo intervenible, lo efimero, lo sutil, lo fragil, lo “cool”, lo interdisciplinario, etc., etc.

& MICHAUD, Y., op. cit., p. 48.
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El concepto de ambigiliedad es desarrollado por Graciela I. de los Reyes en su ensayo La
categoria de la ambigiiedad’. Ella la define como falta de claridad y de univocidad en el
discurso, como una separacién o bifurcacion de sentidos que se dan de forma simultanea en
una misma obra y, muchas veces, contrapuestos. La autora relata cémo la relacidn entre el
arte y la ambigliedad es tan antigua como el arte mismo. Desde la época del arte griego hasta
el dia de hoy dicha nocidn ha ido mutando desde ser considerada un término peyorativo hasta
utilizarse de un modo positivo, a tal punto que “en el arte de las Ultimas décadas la
ambigiiedad se manifiesta clara y conscientemente como un principio estético”®. En otras
palabras, el arte contemporaneo esta completamente atravesado por la ambigliedad.

Por otra parte, la autora enumera distintos tipos de ambigiiedad que pueden ser visibles en
piezas artisticas actuales: [1] la referida al estatuto ontoldgico (ambigliedad respecto de si algo
es o no es arte); [2] la que aparece cuando se produce un corrimiento de los limites de las
disciplinas (por ejemplo, arte y ciencia); [3] la que se refiere al autor (cuando es dificil
identificar la autoria, ya sea por una situacion de trabajo conjunto o colaborativo, o por citar,
copiar o tomar como referencia a otrx autxr/a); y [4] la que atafie al género o técnica con la
que se realiza una obra (por ejemplo, hay obras en las que no es facil discernir si se inscriben
en el terreno de las artes visuales, la performance, la musica, etc.)’. Creo que mis piezas e
instalaciones podrian inscribirse sobre todo en la primera, segunda y cuarta categorias
mencionadas.

En los primeros afios de mi carrera abordé la problematica de la ambigiliedad desde la
ficcién, creando mundos y situaciones que oscilaban entre realidad y ficcion, entre lo posible y
lo imposible, lo légico y lo absurdo. En otros momentos he indagado en el cruce que se
produce entre lo artistico y elementos que podrian considerarse como extra artisticos, y sus
efectos en la practica y en la experiencia. Es decir, el didlogo entre la realidad artistica y
aquella que podria considerarse al exterior de esta'®; sus choques, tensiones, acercamientos; o
lugares intermedios, intersticiales.

Ver referencia visual n.° 2 en Anexo

En el caso del presente proyecto, creo que algunas de las ambigiiedades que se pueden
agregar a las ya mencionadas tienen que ver con los limites entre: arte/pieza utilitaria, obra
acabada/proceso/desecho, objeto/experiencia, arte/artesania, etc.

Ver referencia visual n.° 8 en Anexo

En consonancia con esta idea de lo ambiguo, lo paraddjico, lo indefinible, lo intersticial, se
puede distinguir, ademas, una veta direccionada hacia lo extrafio, en la que se conjuga lo
inocente y lo ingenuo con lo desconcertante e incémodo.

7 REYES, G. "La categoria de la ambigiiedad", en Cuestiones del arte Contempordneo. Elena Oliveras
(Comp.). Buenos Aires: Emecé, 2009.

8 Ibid., p. 79.

° REYES, G., op. cit.

10 Esto es dificil de explicar, ya que cualquier objeto podria ser considerado artistico en el contexto
indicado. Sin embargo, un ejemplo podria ser una pieza que al principio fue pensada como objeto
utilitario (un jarrén, un cenicero, una jabonera, etc.), pero que terminé formando parte de una muestra.
O al revés: objetos que al principio fueron pensados como piezas artisticas, pero resultaron ser muy
similares a objetos utilitarios.
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Materialidad

Otro interés que se ha mantenido a lo largo de mi despliegue artistico radica en la
exploracién y busqueda de las posibilidades del material y de la técnica. Particularmente,
destaco la cerdmica como el elemento con el que mayormente trabajé en los Ultimos afios
(aunque la pintura haya sido la técnica a la que me dediqué al principio de la carrera). Existe
claramente inquietud y curiosidad por los procedimientos y el conocimiento del material y de
la profesion; mis procesos muchas veces tienen que ver con lo que habilita y posibilita el
material, y lo que resulta de la exploracién con este.

Sobre esto ultimo, el arquitecto Juhani Pallasmaa?! juzga que no se debe forzar al material a
hacer lo que queramos, sino que hay que preocuparse por sus propiedades y hacer lo que este
permita: “El trabajo del artesano implica la colaboracién con su material. En lugar de imponer
una idea o una forma preconcebidas, necesita escuchar a su material”.!? Sin embargo,
reconozco que en ocasiones he llegado a forzar la técnica hasta sus limites y he conseguido
piezas experimentales extremadamente fragiles o ajenas a la practica artesanal®.

Ver referencia visual n.° 9 en Anexo

Por lo demas, mi trabajo se ha definido en gran medida mediante el montaje espacial. Al
estar compuesto de fragmentos, se genera un juego de vinculos y conexiones entre los
distintos elementos que hace que la relacion entre las piezas y el espacio que las circunda se
vuelva fundamental. Es por ello que me he focalizado en el formato de instalacion. La obra no
se define en piezas aisladas, sino que su sentido se construye en la convivencia y conversacién
entre las partes que se condicionan entre si y crean un sentido global. En esta superposicién es
donde cabe preguntarse acerca de la relevancia de cada pieza por separado: se relativiza la
importancia de cada elemento particular.

Ver referencia visual n.° 3 en Anexo

Incertidumbre

Para continuar quisiera tomar algunas de las ideas que Juhani Pallasmaa desarrolla en su
libro La mano que piensa, esta vez en relacion con la incertidumbre. El autor se refiere a dos
categorias distintas a la hora de llevar a cabo un trabajo o proyecto: el trabajo de certezay el
trabajo de riesgo.'

El primero es mucho mas controlado y su resultado esta predeterminado y calculado (por
ejemplo: trabajos en serie, encargos, etc.). El trabajo de riesgo, en cambio, es aquel que puede
echarse a perder en cualquier momento. Implica creatividad, experimentacion y transita por

11 Arquitecto finlandés, exprofesor de Arquitectura y decano de la Universidad Tecnolégica de Helsinki;
autor de numerosos libros sobre arquitectura y arte.

2 pALLASMAA, J. La mano que piensa: sabiduria existencial y corporal en la arquitectura. Barcelona: Ed.
Gustavo Gili S. L., 2012, p. 59.

13 En la practica artesanal se busca durabilidad y resistencia en el resultado final, ya que se piensa una
pieza en relacién con su uso.

14 Categorias propuestas por David Pye en su libro The Nature and Art of Workmanship que Juhani
Pallasmaa retoma en PALLASMAA, J., op. cit., p.79.
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un terreno inexplorado (por ejemplo: la produccidn artistica).’®

La ventaja de la incertidumbre, la vaguedad y la falta de definicién propias de este modo de
trabajar radica en que estas permiten que el trabajo mismo haga sus sugerencias y tome sus
giros y movimientos inesperados.’® Pero esta situacién no se da de forma lineal, sino que se
constituye en un ir y venir del boceto a la obra, en el que el proceso adquiere importancia
sobre el resultado y en el que pueden surgir distintas alternativas que derivan de un proyecto
concreto inicial.'’ “El sentido de la incertidumbre mantiene y estimula la curiosidad. En la
medida en que no se permita que la incertidumbre aumente hasta llegar a la desesperaciony a
la depresidn, se trata de una fuerza impulsora y una fuente de motivacién en el proceso

creativo”.'®

Si bien estas formas de trabajo nunca se dan de forma pura —mas bien se entremezclan o
cada una adopta algo de la otra—, me resulta practica esta diferenciacién para poder explicar
algunas caracteristicas de mi manera de producir.

A mis propios procesos los he desarrollado, generalmente, desde la intuicién, dando
espacio a ciertos grados de espontaneidad. Me siento cdmoda con lo no
predefinido/establecido; es decir, trabajando desde un lugar que habilita la apertura de
distintas posibilidades de desarrollo de una idea, sin bocetos previos muy definidos. A partir de
lo que va surgiendo espontdneamente voy construyendo y puliendo el sentido del proyecto, y
siempre dejo cierto lugar a la incertidumbre. En general, me resulta mas familiar trabajar de
un modo abierto, permitiendo que el deseo sea la guia primaria para un hacer que me ira
diciendo hacia dénde dirigirme.

Esta apertura, ademas, se ve reflejada en los resultados finales: contribuye a una posible
multiplicidad (o distintos niveles) de interpretaciones que yo dejo libradas a Ixs espectadorxs y
gue escapan a mi decision o intencion. Me resulta ajena la idea de obra cerrada y direccionada
con una sola interpretacidn posible (es decir, una obra en la que quien la transita solo tiene
que descubrir el significado a través de diversas pistas que desembocan en la resolucién de un
enigma).

Ver referencia visual n.° 4 en Anexo

En relacién con lo anterior, traigo a colacién un ultimo elemento que me atrae y que
considero pertinente asociar a mis procesos. Me refiero al elemento contingente, es decir, lo
gue escapa a mi control, lo que puede suceder o no, sin que haya sido planificado o
premeditado.

Pensar la obra como una experiencia implica, también, concebirla como vivencia. En este
sentido, se puede contemplar algun tipo de reflexién o consideracidon introspectiva en aquel

5 PALLASMAA, 1., op. cit., p. 79.

18 1bid., p. 125.

17 Hay dos cuestiones que quisiera aclarar. 1) Es cierto que el nuevo status que adquiere el proceso en si
mismo en la actualidad puede significar que este formato “de proyecto” funcione como una moda,
tendencia o, incluso, una marca de género, que sefiala que ahi hay arte contemporaneo. Sin embargo,
no es en eso en lo que trato de hacer hincapié, sino en el punto de partida desde el cual se aborda un
trabajo. 2) Si bien también es verdad que todo trabajo artistico (por mas planificado que esté) tiene una
cuota de riesgo y, a la vez, siempre hay una minima proyeccidn en todo trabajo (por mas improvisado
que sea), creo que es posible visualizar distintos modos de enfrentarse al acto de producir y que estos
dos modos pueden observarse en el resultado final de la obra de algunxs artistas.

18 PALLASMAA, 1., op. cit., p. 124.
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gue es sujeto de dicha experiencia. En otras palabras, quien transita una obra no tiene por qué
llegar a las mismas conclusiones ni interpretaciones que dieron origen a su produccion. Ni
siquiera tendria por qué percibir la obra como tal o incluso leer todos los elementos que
forman parte de ella como un todo integrado. Dejar una apertura para ese momento de
encuentro con la obra, y convertirme yo misma en espectadora de los efectos generados en
quien percibe los procesos que propongo, es una instancia que me resulta sugestiva.

Al finalizar la escritura de este apartado, queda girando en mi mente la intriga de si todas
las cualidades que aqui menciono no son en realidad propias del arte actual en general.
También me hacia esta pregunta en el 2018, cuando expuse por ultima vez (hasta ahora); de
hecho, este interrogante funcioné como uno de los temas de aquella exposicion.
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El proyecto

En este capitulo intentaré explicar y graficar de la mejor manera posible las distintas piezas
y elementos que componen la muestra/instalacién que se complementa con este texto!. Este
conjunto de piezas, objetos e imdgenes —que no son reflejo ni ejemplificacion de este escrito,
ni viceversa— tienen caracteristicas y procedencias diversas.

En un primer acercamiento encontramos, por un lado, objetos/elementos que resultan de
la reflexion en torno a procesos anteriores, asi como también una edicidn de estos bajo una
nueva mirada. Por otra parte, piezas que son producto de distintos procedimientos que he
llevado a cabo paralelamente a la crisis (artistica/existencial/de profesidn) sobre la cual gira
este proyecto. Es decir, trabajé tanto con piezas u obras realizadas en el pasado como con una
nueva produccién que fue surgiendo conjuntamente con este texto.

Las piezas y elementos que conforman este proyecto son muy distintos entre si tanto en lo
referido a sus atributos sensoriales/formales (a) como a sus cualidades conceptuales (b) y a su
formato de exposicion (c). Por este motivo, considero que agruparlos en distintas categorias
puede ser de utilidad para un mejor entendimiento de este trabajo. Habra que tener en cuenta
gue la mayoria de los elementos que lo componen podrian pertenecer a mds de una categoria
(o incluso, a todas ellas).

Categorias conceptuales

Lo inutil/inservible: piezas que, en principio, pueden ser pensadas como basura,
acumulaciones, cosas que “no sirven”, material de descarte; obras? que nunca llegaron a ser
tales, que nunca fueron expuestas o terminadas, o que fracasaron por algin motivo®; piezas,
trabajos o ejercicios que realicé en mi trayecto como estudiante. Son objetos que fueron
guedando al margen, que nunca habian sido valorados o pensados (hasta ahora) como piezas
artisticas o como elementos que pudieran inscribirse en un contexto expositivo.

Es, dicho de otro modo, lo que no se usa, lo que queda apartado, lo que sobra, o los
procesos que era necesario llevar a cabo como ejercicio de entrenamiento o exploracién para
llegar a otro lugar (a la “verdadera obra” que si serad expuesta y pensada como tal). La mayoria
de estos trabajos quedaron guardados en cajas o estanterias; y olvidados.

También entra en esta categoria el material de descarte que se produce cuando se esta

1 Son ambas instancias (escrito y obra) complementarias entre siy no es una afiadidura o extensién de la
otra y son, ademas, simultaneas en cuanto a su ejecucion.

2 Hago uso de este término porque, si bien las coloco en la categoria de “lo inutil”, me refiero a piezas
que fueron realizadas como candidatas a posibles obras o, al menos, en un contexto de produccién de lo
que podria pensarse como artistico (academia educativa, procesos para muestras, clinicas, etc.).

3 Fracasaron como obra en el sentido de que nunca llegaron a ocupar el espacio que, se entiende,
ocuparia una obra de arte: para ser expuestas, para ser vendidas, para ser mostradas o para circular en
ambitos relacionados con el arte. Algunos ejemplos podrian ser: piezas que formaron parte de una
busqueda, pero que no lograban cumplir mis expectativas; piezas que fueron descartadas luego de
seleccionar las que si formarian parte de una muestra; piezas que fallaron técnicamente, es decir, se
quebraron o no lograron el resultado buscado; etc.
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haciendo otra cosa, como el material ceramico que va sobrando mientras se crea algo.
Desarrollaré, mas adelante y en profundidad, las caracteristicas de este tipo de piezas que he
llamado piezas desecho.

Para los elementos que componen este primer grupo me surgen las siguientes preguntas:
ésu existencia carece de sentido? ¢ Este material tiene algin valor en si mismo o solo se trata
de pasos necesarios e intermedios para llegar a lo que si serd valorado como obra? ¢Qué se
hace con todos estos objetos que ocupan espacio e implican un gasto monetario y de energia
para su produccion, pero carecen de valor artistico?

Por ultimo, querria mencionar que existe una relacion entre esta categoria y los conceptos
de fracaso y absurdo.

Ver referencia visual n.° 6 en Anexo

Lo fragil: me refiero a la fragilidad tanto material como metaférica o simbdlica. Estos
elementos reflejan inseguridad e inestabilidad. Pueden ser piezas muy delicadas o rotas, frases
o textos alusivos a esta cualidad de fragilidad.

Considero que lo fragil esta vinculado, de alguna manera, con el estado de crisis del que he
venido hablando, puesto que se refiere a aquello que se encuentra en un equilibrio inestable,
gue de un momento a otro puede quebrarse, romperse, para dejar de ser lo que eray
transformarse en otra cosa.

Ver referencia visual n.° 7 en Anexo

Lo ambiguo: con este término identifico a esos lugares intermedios entre una cosa y otra.
Puntos intersticiales o de tension; elementos de los que no se sabe si son obras o no. Por
ejemplo, objetos que se encuentran en un punto medio entre obra y pieza utilitaria,
decorativa, o artesania, joyeria, etc., y que solamente terminan de definirse como arte por el
contexto en el cual se inscriban, muestren o circulen. No hay en su aspecto material ninguna
caracteristica que los distinga especialmente como piezas artisticas, pero, a la vez, tampoco se
reconocen plenamente como objetos funcionales o utilitarios: estdn en un extrafio lugar

intermedio en el cual, segin el contexto, podrian funcionar como cualquiera de las dos cosas.*

Ver referencia visual n.° 8 en Anexo

Categorias expositivas

La puesta en escena de este proyecto esta conformada por elementos y escenarios
distintos. Una parte corresponde a un caracter expositivo mas tradicional, a la que llamo Cubo
blanco, y otra puede englobarse en una modalidad a la que nombro como Feria.

Ver referencia visual n.° 12 en Anexo

Cubo blanco: en un sector del espacio se retinen piezas cuyo fin es ser observadas y
analizadas en un formato mas tradicional. Me refiero a objetos e instalaciones dispuestos de

4 Si bien es cierto que, si seguimos las ldgicas del arte contemporaneo, se vuelve evidente que la obra de
arte ya no resulta reconocible como tal solamente por su apariencia, creo que esto aplica mas bien a un
tipo de obra. Aln existen otras que son posibles de ser identificadas como tales por su cualidad sensible.
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forma tal que a Ixs expectadorxs se les da a entender que estan alli para ser observados y
recorridos sin requerir de alguna accién especifica para completar la experiencia artistica.

Estos elementos se disponen sobre bases, tablones, en repisas, colgados de la pared o
sobre el suelo. Entre ellos hay cerdmicas, fotografias, textos escritos, etc. Ademas, algunos
textos e imagenes estdn compendiados en una especie de album o bitacora. El formato
general de la muestra es el de instalacion.

Feria: en otra parte de la exposicidn coloco distintas piezas, trabajos y obras que desarrollé
durante mi carrera como estudiante y pruebas, ensayos y elementos que derivaron de alguna
exploracién artistica que ya no deseo o puedo conservar por distintos motivos. Estos
elementos se encuentran a la venta a un precio accesible en comparacion con los precios que
suelen verse en las ferias de arte®. El publico puede decidir, con cierto margen de negociacion,®
con cuanto dinero quiere contribuir, y llevarse cualquier pieza o elemento para el fin que
desee (para exponerlo en su casa, para modificarlo, destruirlo, revenderlo, coleccionarlo,
reutilizar sus materiales etc.).

Anteriormente realicé una accién similar en el Centro Cultural Espafia Cérdoba’, en el
contexto de una muestra en la que Ixs visitantes podian llevarse una pieza de cerdmica a un
precio sumamente accesible, habiendo contribuido en una caja-alcancia que se encontraba
dentro de la sala. En esa ocasion, mi trabajo reflexionaba en torno al valor del trabajo
artistico.®

Ver referencia visual n.° 5 en Anexo

En este contexto de Feria se ponen en evidencia varias problematicas que me interesan
particularmente. Por un lado, con esta accidn se planea reunir fondos suficientes para cubrir
los gastos realizados tanto para el montaje de la muestra como para la produccion de las
obras. De esta forma es posible entrever cémo, en ocasiones, las artes visuales terminan
siendo poco rentables para Ixs artistas y estudiantes, que muchas veces tienen que invertir
para mostrar su trabajo. Por otro lado, se abre un hilo a la problematica del valor de una pieza
artistica o, al menos, de piezas producidas en un contexto artistico (asi sea de aprendizaje o
exploracién).

Finalmente, se busca poner al descubierto el hecho de que la falta de espacio fisico para
guardar los trabajos suele presentar complejidades e incluso puede resultar angustiante para
Ixs artistas. La necesidad tanto de despojarme de elementos que ya no puedo conservar en mi
espacio como de recuperar algo del dinero invertido en materiales a lo largo de mi carrera
como estudiante y como artista (incluyendo los gastos de esta misma muestra) es lo que me
interesa poner de relieve.

5> Como por ejemplo en el Mercado de Arte Contemporaneo de Cérdoba, en Arteba de Buenos Aires, o
los precios que se manejan en trastiendas de galerias o salas de exposicion, etc.

8 Hay un precio sugerido.

7 Instalacién Valor agregado en la muestra “Sitiar”, sala del Centro Cultural Espafia Cérdoba (CCEC),
2017.

8 En ese momento, la muestra consistia en un premio que se desprendia de la clinica HUMUS,
coordinada por Lucrecia Requena y Melina Colombano, realizada en el 2017 en el CCEC. Para esta
instancia se seleccionaron 3 artistas (de 10 participantes) para llevar a cabo una exposicion. El espacio
otorgaba una sala y un monto destinado a los gastos en material y montaje, pero no habia honorarios o
una retribucidon econémica para Ixs artistas. En caso de que lograra vender todas las piezas expuestas,
juntaria el monto exacto que se habia destinado al material, y de esa forma pagaba mis honorarios.
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Ver referencia visual n.° 6 en Anexo

Con esta accidn también busco interpelar/me acerca de la “artisticidad” de las piezas
puestas en venta en esta modalidad: ¢ estos objetos carecen de valor artistico? Y si lo tienen,
écudl seria? é COmo se refleja esto en un valor monetario? Dejo estas preguntas abiertas
también a Ixs visitantes de mi exposicion.

En una zona de este sector hay paratextos que ayudan a entender el mecanismo de compra
y el sentido de esta accion. Los elementos en venta se colocan sobre tablones, bases de
madera, estanterias, pallets, o sobre el suelo de una forma no tan ordenada, que sigue las
I6gicas de las ferias “americanas” o “de pulgas”.®

Considero pertinente mencionar que esta nocién de “feria americana” atraviesa mi
biografia personal ya que he participado —como compradora, como vendedora o como
organizadora— de muchas de ellas a lo largo de mi vida y en distintos contextos. Ademas,
durante afios trabajé vendiendo ropa usada en formato de feria, y en la actualidad continto
feriando esporadicamente. Por este motivo, creo que es posible pensar que hay algo
autobiografico o autorreferencial también en esta accién.

Este formato se completa con la participacion de quien visita la muestra. Probablemente, lo
artistico resida en la experiencia y no en los objetos que componen la feria, aunque dejo
abierta esta interpretacidon a quien vivencie esta propuesta.

Me parece oportuno pensar que entre estas instancias expositivas se da un momento mas
de contraposicién de elementos. El elemento social y de intercambio propio de una feria
cohabita junto al Cubo blanco, inmaculado y mas tradicional en un plano de simetria (y no
relegando la venta a una trastienda oculta o a una piecita en el fondo). Estas dos situaciones se
ponen en tensidn al oponer lo cadtico con lo ordenado, lo estatico con lo fluido, lo planificado
con lo contingente. Otra caracteristica que se pone en juego aqui es la exposicién de arte y la
feria como elementos que han formado parte de mi vida, pero que por primera vez se
encuentran en un mismo lugar.

Antes de finalizar este apartado, quisiera desarrollar, en relacidn con las categorias de
exposicién que estuve describiendo, algunas nociones del concepto de instalacidn, elaboradas
por Boris Groys en su ensayo La topologia del arte contempordneo.

Aqui el autor sostiene que una de las caracteristicas principales del arte de nuestro tiempo
radica en que “la originalidad de una obra (...) no se establece de acuerdo a su propia forma,
sino a través de su inclusidn en un determinado contexto, en una determinada instalacion, por
medio de su inscripcidn topoldgica”.l° El critico comenta que el arte contemporaneo trabaja en
el nivel del contexto, del marco, y que tiene mas que ver con una decisién individual de incluir
o excluir cosas (con una seleccidn y presentacion) que con una produccion de obras
individuales. Groys afirma que “la instalacion es en si misma (...) un espacio de [sic] tomar

9 La feria americana se caracteriza por la venta de ropa u objetos usados en plazas, galpones, iglesias o
instituciones de caridad. Una de sus principales cualidades es el hecho de que las prendas u objetos se
venden a un precio accesible y a veces es posible regatear o negociar su valor. Por otro lado, este tipo de
ferias suelen darse mas en barrios o contextos populares.

10 GROYS, B. La topologia del arte contemporaneo, [en linea]. (Ernesto Menéndez-Conde, traductor).
Antinomies of Art and Culture. Modernity, Postmodernity, Contemporaneity. Duke University Press.
(2008), pp. 71-80. Disponible en: <http://esferapublica.org/nfblog/la-topologia-del-arte-
contemporaneo/>
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decisiones”.!!

De este modo, una instalacién es una determinada seleccidén de objetos e imagenes que se
presentan a si mismos de una forma muy inmediata y conforman un espacio finito. Esta
compuesta del espacio mismo vy, por lo tanto, es material por excelencia. Ademas, es una
forma de arte que incluye a todas las otras formas de arte.?

Por otra parte, el autor afirma que una instalacion es, por definicion, presente,
contemporanea; por lo que no puede ser copia de otra instalacidn. Es decir: por mas que se
reprodujera con exactitud una instalacion anteriormente realizada, esta seria un nuevo original
y no una copia de la primera. Esto es asi por su cualidad de ser una “presentacion del presente,

una decisién que tiene lugar aqui y ahora”.13

Al ser un espacio cerrado, la instalacion crea su afuera. Los elementos que la componen
también circulan en el espacio exterior. Asi pues, la instalacién es un espacio cerrado que, al
mismo tiempo, tiene una apertura hacia el exterior.’* “Cada imagen y objeto de la instalacién
puede verse como un ser verdadero, desoculto y presente; pero solo dentro del espacio de Ia
instalacion. En sus vinculos con el espacio externo, las mismas imdagenes y objetos pueden (...)

ser piezas de una secuencia potencialmente infinita de repeticidn y reproduccién”.®

Ver referencias visuales n.° 0, 3y 5 en Anexo.

En relacién con estas ideas, me es posible analizar la muestra que preparé y pensarla como
una seleccion y edicidon de mis propias obras pasadas y presentes. Esto implica una toma de
decision sobre la inclusién o exclusidon de una serie de objetos previamente existentes. Dicha
seleccidn conformaria un nuevo original y no una copia o repeticién de mi propio trabajo, ya
que se construye en un nuevo contexto espacial y temporal. A su vez, los elementos que
forman parte de esta instalacién se conectan con un afuera. Este exterior se manifiesta, por un
lado, en el vinculo con los contextos de produccidn o exposicidén previos de algunos de los
objetos e imagenes seleccionados, pertenecientes a trabajos propios anteriores. Por otro, en
textos e imagenes de trabajos de otrxs autorxs'®. De este modo, se construye un didlogo y un
ida y vuelta de significaciones en un espacio finito y cerrado, pero no falto de aperturas.

Ver referencia visual n.° 11 en Anexo

Categorias formales/sensoriales

Considero que no es de gran importancia para el entendimiento de este trabajo diferenciar
los distintos tipos de objetos que se exponen en categorias que los agrupen por sus
caracteristicas sensibles. Sin embargo, mencionaré algunas de las técnicas y objetos utilizados
a fin de ilustrar qué elementos componen la muestra.

U bid.

12 1bid.

13 1bid.

14 1bid.

15 Ibid.

16 Me refiero a una serie de frases calcadas tomadas de libros de distintos autorxs y memes, entre otros
elementos que recupero en el contexto de los procesos que llevo a cabo para este trabajo y que coloco
junto a otras imagenes y textos en un album.
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Ceramicas: piezas fragiles, piezas rotas, piezas ambiguas, esculturas de afos anteriores
terminadas o no (en algunos casos es solo el registro fotografico de estas piezas), frases o
palabras modeladas con esta técnica.

Escritura: texto dibujado, calcado o escrito a maquina (las frases pueden ser mias o de otrxs
autores).

Fotografia/impresion: registro de piezas u obras del pasado, de procesos —por ejemplo, de
cierta vez que acomodé mi taller—, de piezas guardadas y embaladas, capturas de pantalla del
celular, memes, etc.

Procesos de afos anteriores: pinturas sobre bastidor, pinturas con relieve, dibujos,
esculturas u objetos realizados con una técnica similar a la cartapesta, y otros. (Estos objetos
se encuentran, sobre todo, en el sector de Feria).

Album: compendio de fotos, imdagenes, escritos propios en formato intimo, fragmentos de
textos de otrxs autorxs, memes, etc. Aqui conviven elementos de indole muy diversa. Su légica
es caodtica y autorreferencial, autobiografica e intima.

Ver referencia visual n.° 11 en Anexo

Mobiliario: tablones, repisas, mesas, bases, alfombra, silla, cortina u otros elementos
necesarios para el montaje, pero que también integran y tienen relevancia en la instalacién
resultante.

Piezas desecho

Al comienzo de este capitulo mencioné que algunos de los objetos/piezas/imagenes que
integran la exposicidn se realizaron conjuntamente con este escrito. Estos elementos, ademas,
formaron parte de procesos de distinta indole que no fueron programados ni lineales y que
dieron como resultado piezas muy variadas.

Quisiera dedicarle este apartado a desarrollar algunos aspectos de las piezas resultantes de
uno de estos procesos de trabajo. Me refiero al que —considero— se sostuvo por mds
tiempo?” y el que mayor relevancia tiene en cantidad de piezas realizadas. Utilizaré el nombre
de piezas desecho para referirme a estos objetos que, por otro lado, son atravesados por todas
las categorias conceptuales anteriormente descriptas: fragiles, ambiguas, inservibles.

Estas piezas resultan de la acumulacion o resguardo de material de descarte o de material
que se produce durante procesos que realizo cotidianamente en mi taller. Es decir, son formas
gue aparecen por casualidad mientras trabajo en la realizacién de objetos con un fin
especifico®. En ellas aparece algo del hacer mientras hago otra cosa. Hay algo que surge
primero espontaneamente, desde el azar, y que yo rescato.

Ver referencia visual n.° 9 en Anexo

Originariamente, mi intencion era guardar solamente piezas que fueran muy fragiles. Pero
luego mi criterio se amplid a rescatar piezas mas diversas, cuyo aspecto me resultaba
particularmente atractivo. Estas formas nacen de la misma practica con el material: la

17 Hace por lo menos dos afios que vengo llevando a cabo este procedimiento.
18 Me refiero a objetos utilitarios que realizo para mi emprendimiento: tazas, cuencos, platos, etc.
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aplicacién de herramientas sobre la pasta, descartes y excedentes de procesos de piezas
realizadas en molde, figuras que se forman en el amasado de la pasta o en la accién de tornear
o retornear, etc.?®

Mas tarde, comencé a tomar pequefias decisiones estéticas, por ejemplo: direccionar un
poco la materia, posicionar los elementos para que se sequen con una forma elegida, agrupar
los objetos por categoria, seleccionar esmaltes o decoraciones finales, etc.

Ver referencia visual n.° 10 en Anexo

Quisiera tomar, una vez mas, algunas de las ideas que desarrolla Juhani Pallasmaa en su
libro La mano que piensa para reflexionar sobre mi trabajo. En este libro el autor argumenta,
principalmente, que existe un saber tacito en el hacer, en el que, ademas, se manifiesta un
conocimiento existencial de quien produce. Por otra parte, también habla de una tradicién
silenciosa existente que afecta el trabajo de cualquier artesano o artista.

El autor sostiene que hay una correspondencia y afinidad entre el/la artesanx (o artista) y
su taller, un vinculo entre el individuo y su oficio, que forman un conjunto integrado.? Pero,
ademas, argumenta que el proceso, el producto y el/la creador/a estdan completamente
fusionados, de modo tal que “la obray su creador intercambian ideas y se intercambian el uno

alaotra”.!

En el caso de las piezas desecho, son resultantes del trabajo cotidiano en el taller y reflejan
una conexion con este, como derivados de la labor manual/artesanal. Hay un ida y vuelta entre
el trabajo de taller y estas piezas. En el hacer rutinario aparecen formas, y estas formas, a su
vez, condicionan el hacer: me conducen a pensar como resguardarlas (lo que limita, al mismo
tiempo, un determinado acomodo del espacio), cémo posicionarlas para que se sequen de una
determinada manera, dénde y cdmo almacenarlas para que no se rompan, etc. Las piezas son
resultado y reflejo del trabajo en el taller y, a la vez, influyen en él.

Por otra parte, el autor afirma que el acto de hacer genera nuevas ideas sobre el hacer
mismo: “A menudo es el propio acto de dibujar (...) lo que da origen a una imagen o una
idea”?2. De este modo, lo que surgid inicialmente con una forma, va mutando y encontrando
otras nuevas. Mi proyecto inicial se fue modificando en la medida en que el accionar repetido
de los procesos de trabajo me llevaron a descubrir nuevas posibilidades.

Estas piezas desecho surgieron, al comienzo, como respuesta a la pregunta de lo que se
puede producir cuando no hay tiempo, conviccion o energias suficientes para dedicarle al
trabajo artistico. Son lo que se hace mientras se hace otra cosa (en este caso, el trabajo de
produccién de ceramica utilitaria que me genera ingresos econdémicos). Y es en ese aspecto
que se relacionan con la reflexion sobre la crisis del/la artista en torno al sentido de crear.

1% puedo agregar también otras acciones: colada, recorte de bordes excedentes, material que se cae o
chorrea, objetos que se caen, se rompen o se arruinan por algin motivo. Por lo general, estos restos de
material eran depositados en un tacho para ser reciclados y transformados nuevamente en pasta.

20 pALLASMAA, J. La mano que piensa: sabiduria existencial y corporal en la arquitectura. Barcelona: Ed.
Gustavo Gili, S. L., 2012, p. 54.

21 ELKINS, J. What Painting Is. Nueva York/Londres: Routledge. 2000, p. 14. En: Pallasmaa, J., Ibid., p. 93.
22 pALLASMAA, J., Ibid., p. 101.
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Crisis

Todos y todas estamos acostumbrados/as a que destrocen nuestros suefios, a
que aplasten nuestras esperanzas, a que destruyan nuestras ilusiones, pero
équé hay después de la esperanza? (...) écudl es la alternativa a la resignacion
cinica, o al optimismo ingenuo?*

Gran parte del transitar por mi carrera artistica estuvo atravesado por el concepto de crisis:
entrar en crisis, no saber por dénde seguir, no tener la certeza de ser “buena” en lo que hago o
de tener posibilidades de desarrollarme exitosamente en un futuro profesional, no tener la
seguridad de haber elegido la carrera indicada. Todas estas sensaciones van ligadas a un
sentimiento de incertidumbre que es una de las caracteristicas de la crisis.

Recuerdo en mas de una ocasion enojarme y dudar de darle continuidad a la carrera. Por
ejemplo, viene a mi mente cierta ocasién en la que, tras un final en el que me habia ido muy
bien, una profesora me dijo que solamente habia sido posible llegar a esos resultados a partir
de tener que atravesar un periodo de crisis. Crisis que, en mi experiencia, se vivid de un modo
bastante angustiante y desalentador, que implicé poner en duda mis capacidades y una lucha
interna con mi autoestima.

Pienso que la situacidn de crisis (existencial o del tipo que sea) es muy comun en el ambito
artistico. Me pregunto si lo es en igual medida en otras carreras o si resulta, mas bien, una
constante durante el transito especifico por una carrera artistica. Este estado de crisis ées
necesario?, ées inevitable?

Para indagar un poco sobre esta problematica, intentaré definir el concepto de crisis. Para
esto, voy a basarme en algunas ideas del historiador Reinhart Koselleck. Tomaré, ademas, un
texto de Maria Lucila Svampa? que recupera el analisis que este autor hace del concepto, y le da
una interpretacion y actualizaciéon propias.

Koselleck nos dice que el término crisis “Indica inseguridad, sufrimiento y prueba y remite a
un futuro desconocido”.® Al hacer una historizacién conceptual del término, postula que al
concepto de crisis (del griego krino) que originalmente indicaba una resolucion definitiva e
irrevocable* y se le sumaba una dimensidon temporal que referia a la obligacién de juzgary
actuar bajo el principio de la falta de tiempo®, posteriormente se le agrega una variedad de
significados con los que pierde en claridad y precisién, y el término comienza a caracterizarse

por el aspecto de “ambivalencia”.®

En otro de sus textos describe el concepto de la siguiente manera: “Pertenece a la esencia
misma de la crisis la existencia de una decisién pendiente y todavia no adoptada. Y asimismo

L HALBERSTAM, J. El arte queer del fracaso. Barcelona: Editorial EGALES. 2018. p. 13.

2 Doctora en Ciencias Sociales, licenciada en Ciencia Politica (UBA) y docente en la UBA.

3 KOSELLECK, R. Historias de conceptos. Estudios sobre semdntica y pragmdtica del lenguaje politico y
social. Editorial Trotta, S. A., 2012, p. 131.

4 Ibid., p. 132.

5 Ibid., p. 140.

6 KOSELLECK, R. Critica y crisis. Un estudio sobre la patogénesis del mundo burgués. Editorial Trotta, S. A.,
2007, p. 271y 273.
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pertenece a dicha crisis el hecho de que se desconozca provisionalmente cual es la decision que
ha de tomarse. La inseguridad general en una situacidn critica cualquiera se halla tefiida, pues,
por la certeza de que —indeterminadamente en cuanto al momento, pero con toda seguridad;
con incertidumbre respecto al cémo, pero con plena certidumbre— se avecina el final de la

situacion critica”.’

Svampa coincide con Koselleck en hacer referencia a la polisemia que ha alcanzado el
concepto, asi como el amortiguamiento que ha ido sufriendo la palabra a causa de su uso en
diversos ambitos y disciplinas.® No obstante, es esta pérdida de fuerza y esta inclinacion del
término hacia una imprecision lo que, considero, habilita la posibilidad de trasladar algunas de
sus significaciones al tema que propone este trabajo: la crisis del/la artista.

Para Svampa, “la crisis viene a indicar una puesta en suspenso de una continuidad”.® Sucede
en “un momento en el que la continuidad entre nuestro horizonte de expectativas y espacio de
experiencias se ha desgarrado”.!® Ademas, la autora hace especial hincapié en el proceso de
decision en el que desemboca toda crisis. La crisis puede ser pensada como una necesidad de
esclarecimiento en una circunstancia de confusidn; es decir, como un momento bisagra “entre
un instante de gran preocupacidn, en el que se percibe una gran vulnerabilidad de la estabilidad

de ciertos cimientos y su resolucién” .}

Svampa retoma las reflexiones que Koselleck desarrolla en un texto posterior a los citados
en este apartado.!? Aqui, el autor invita a pensar la historia de la humanidad como una crisis
constante.’® Desde este punto de vista, la crisis devendria en un concepto procesual, segun el
cual habria un juicio permanente.’*

Ambxs autores citados estudian el significado del concepto de crisis en el contexto de las
disciplinas en las que trabajan (historia y politica). Sin embargo, creo que, si cambiamos la
escalay el enfoque en el que estxs autores analizan la crisis, podria pensarse la vida de todas las
personas en un estado de crisis constante.

Teniendo en cuenta las ideas aqui plasmadas, me resulta posible crear mi propia definicién
del término. Creo que la crisis es una delicada e inestable situacién intermedia entre una cosa
gue es de una determinada forma y ya no puede permanecer en ese estado (necesita ser
cambiada) y esa misma cosa transformada. La crisis es esta especie de equilibrio que no puede
mantenerse indefinidamente, pues ha de resolverse. Por eso, el tiempo de la crisis, aunque

7 KOSELLECK, R., Ibid., p. 115.

8 SVAMPA, M. L. El concepto de crisis en Reinhart Koselleck. Polisemias de una categoria histdrica.
Anacronismo e Irrupcion (revista) [en linea]. ISSN 2250-4982 - Vol. 6 n.2 11, noviembre 2016 a mayo 2017.
pp. 131-151. [Consultado: 06/06/22]. Disponible en:
https://publicaciones.sociales.uba.ar/index.php/anacronismo/article/view/2048

% Ibid., p. 147.

1 1bid., p. 147.

U bid., p. 143.

12 Se refiere a un texto de 1985.

13 Koselleck distingue en Historias de conceptos tres opciones semdnticas para el término crisis: como
concepto procesual (crisis permanente), como concepto periddico iterativo (superacién del umbral de
una época, proceso que puede repetirse) y, en Gltimo lugar, como concepto ligado a la idea religiosa del
juicio final (es decir, apunta a una resolucidn final y Unica). KOSELLECK, R., op. cit., p. 135.

14 Ante la disyuntiva acerca de si la crisis puede interpretarse desde una perspectiva cristiana basada en el
juicio final —vision de la historia signada por una linealidad que prevé un momento final definitivo— o
como una crisis constante. SVAMPA, M. L., op. cit., p. 147.
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indeterminado, es finito.

Crisis implica un cambio y una toma de decisidn. Y si bien la crisis significa cambio constante,
no es estable; no permanece siempre de la misma forma sosteniendo el mismo conflicto. En
algun punto la crisis se resuelve y muta para dar lugar a otros conflictos posteriores. De esta
forma, se vive en un continuo estado de crisis y de cambio.

En mi caso, la etapa en la que me encuentro desarrollando este escrito pertenece a un punto
intermedio. Resulta la bisagra entre un momento de certeza acerca de mi rol en el mundo del
arte (deseo de producir obra, insertarme en la escena artistica y expectativas en torno a la
posibilidad de sostenerme econémicamente a partir de la venta de obras, etc.) y la duda, el
desgano y la desconfianza respecto de estas primeras certezas.

Este texto se inscribe en ese momento indefinido, de inestabilidad, inseguridad e
incertidumbre; en esa pausa previa a la resolucién que es la crisis. Y, aun sabiendo que este
instante de suspensién tiene fecha de caducidad, no puedo dejar de preguntarme: é¢qué
significa el prolongamiento de un estado que necesita resolverse? Pareciera que este ultimo
tiempo he iniciado el proceso de dejar de ser para comenzar a ser algo mas.
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Absurdo

Lo absurdo nace de esta confrontacion entre el lamamiento humano y el silencio
irrazonable del mundo.*

El concepto de absurdo me resulta de especial interés para pensar no solamente la
sensacion que actualmente me envuelve, sino también los procesos de produccidn en los que
he estado trabajando a raiz de esta emocion. Tomaré algunas ideas sobre la sensibilidad
absurda formuladas por Albert Camus? —reconocido filésofo y escritor del siglo XX— en su
libro El mito de Sisifo’.

Para empezar a entender el significado de este término citaré un fragmento de las primeras
paginas de este ensayo: “éCudl es, pues, ese sentimiento incalculable que priva al espiritu del
suefio necesario para una vida? Un mundo que se puede explicar hasta con malas razones es
un mundo familiar. Pero, por el contrario, en un universo privado repentinamente de ilusiones
y de luces, el hombre [el ser humano]*® se siente extrafio. Es un exilio sin remedio, pues esta
privado de los recuerdos de una patria perdida o de la esperanza de una tierra prometida. Tal
divorcio entre el hombre y su vida, entre el actor y su decoracidn, es propiamente el

sentimiento de lo absurdo”.’

Para Camus, el primer paso para entender la sensibilidad absurda es alcanzar la conciencia
de la absurdidad del mundo. Hay que salirse por un momento de la cotidianidad que empuja a
reproducir las mismas acciones, vivir de forma automatica porque hay que vivir, hacer las
cosas porque simplemente hay que hacerlas o porque en un futuro haran que algo sea mejor o
que tenga mas sentido que en el presente. Hay que abandonar toda ilusidn y creencia que
parezca explicar y dar sentido al mundo.

Para el ser humano absurdo se vuelve inevitable reconocer que se vive en un mundo que
no ofrece respuestas, que no tiene una direccién, un sentido o un dios que guie, recompense o
castigue. Vivimos una vida sin porvenir, sin dios y sin esperanza. El ser humano consciente de
este absurdo no espera nada.

Admitiendo lo irracional, pero sin despreciar absolutamente la razén,® el ser humano
absurdo sabe que esta ultima no puede explicarlo todo y que es impotente al grito del corazén
que desea conocer, entender el mundo’. La distancia entre la busqueda del ser humano del

L CAMUS, A. El mito de Sisifo. Buenos Aires: Ed. Losada. 2010, p. 40-41.

2 Se hace dificil encasillar a este pensador en una corriente filoséfica especifica, ya que, si bien se lo ha
tomado como uno de los principales tedricos del existencialismo, él se consideraba ajeno a este
movimiento. En todo caso, en su ensayo rescata algunas ideas del existencialismo y también hace una
fuerte critica de este.

3 para desarrollar este apartado, me basé tanto en CAMUS, A. (op. cit.) como en ideas extraidas del
resumen y andlisis de este libro desarrolladas por Diego Singer (profesor de Filosofia en la UBA 'y
divulgador). SINGER, D. (2020) Albert Camus. El absurdo y la muerte. [Filosofia a la Gorra] Spotify.
https://open.spotify.com/episode/1pJQirtpl2Z6NfmYOIJZkz7

4 El agregado entre corchetes es mio.

5 CAMUS, A., op. cit., p. 18.

8 Ibid., p. 50.

7 “psi, esta ciencia que debia ensefidrmelo todo termina en la hipétesis, esta lucidez naufraga en la
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significado de la existencia y la indiferencia del mundo hacia dicha busqueda es el absurdo. En
otras palabras, es el resultado de la conciencia del esfuerzo de tratar de buscar significado a un
universo que no lo tiene: “Es el divorcio entre el espiritu que desea y el mundo que
decepciona, mi nostalgia de unidad, el universo disperso y la contradiccidon que los encadena”.
El absurdo también es vertiginosidad; constituye una tensidon extrema y un desafio.

8

Puede decirse entonces que la sensacion de absurdo resulta de una confrontacién y una
lucha incesante que supone la ausencia total de esperanza, el rechazo continuoy la
insatisfaccién consciente.® Vivir sin esperanza es igual a vivir |a vida presente sin las
distracciones del porvenir (el paraiso, una vida mejor, una utopia). Pero nada de esto significa
necesariamente desesperacion.

Camus desarrolla en su obra el tema del suicidio preguntandose qué le queda por hacer a
una persona que es consciente del sinsentido de la existencia y del mundo. La respuesta es la
aceptacién: “Se trata de vivir en ese estado de lo absurdo” .2 El suicidio no es el resultado
Iégico, puesto que con la muerte este se resolveria. Para mantenerse, el absurdo no puede
resolverse, por lo tanto: implica simultdaneamente consciencia de la muerte como rechazo a
esta.!

De la misma forma, el rechazo, conciencia y rebelion resultantes de la sensibilidad absurda
tampoco derivan en el renunciamiento.!? Para entender esto, primero hay que aclarar que el
ser humano absurdo no cree en el sentido profundo de las cosas;™ por lo tanto: no busca
calidad en las experiencias o vivir lo mejor posible. Para él o ella, todas las experiencias son
indiferentes: no las hay mejores o mas elevadas. Es por esto que el ser humano absurdo busca
vivir la mayor cantidad de experiencias y con la mayor intensidad: busca vivir lo més posible.'

Los seres absurdos buscan agotarlo todo y agotarse: “Todo lo irreductible y apasionado que
hay en un corazén humano los anima”.™® La finalidad de reflexionar sobre estos asuntos “es
aclarar la manera de proceder del espiritu cuando, habiendo partido de una filosofia de la no-
significacion del mundo, termina encontrandole un sentido y una profundidad”.®

Aclaradas hasta aqui algunas de las principales ideas que se elaboran en El mito de Sisifo,
quisiera detenerme para analizar de qué forma puede pensarse un entrecruzamiento entre
estos conceptos y mi proyecto artistico actual.’’ Veamos:

En primer lugar, considero que es posible hacer una analogia con la relacion que el autor
propone entre el absurdo y el suicidio si trasladamos estas ideas a la situacion del arte. Camus
se pregunta por qué continuar haciendo algo una vez que somos conscientes de que nada
tiene sentido. Se refiere, primeramente, a la vida. éPor qué no interrumpirla? Esta misma idea
puede ser aplicada a la produccidn artistica: ¢ por qué continuamos produciendo en un mundo

metafora, esta incertidumbre se resuelve en obra de arte”. Ibid., p. 33.
8 Ibid., p. 63.

% Ibid., p. 44 y 45.

10 1bid., p. 54.

1 1bid., p. 68.

12 1bid., p. 69.

3 pid., p. 87.

4 1bid., p. 75y 76.

15 1bid., p. 69.

18 1bid., p. 56.

17 Entrecruzamientos que tal vez también puedan aplicarse al arte en general.
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gue no necesita de nuestra produccion, y siendo conscientes de que nuestras acciones no le
interesan al universo? Y esto se vuelve mas evidente en un area particularmente hostil y
compleja en la que las recompensas no abundan. Es mas facil percibir la absurdidad cuando se
da continuidad a una situacién a partir de la ilusidn o la esperanza de que en el futuro vendra
algo mejor, algo que justifique nuestras acciones presentes.

Otro elemento que me resultd de particular interés y que, considero, atraviesa parte de mi
pensamiento’® tiene que ver con el hecho de no creer en una jerarquia que posicione a las
distintas cosas, experiencias, situaciones, personas en una escala de valores. Del mismo modo,
podemos pensar que no hay obras mejores o peores; o, incluso, que el arte no es mas valioso
ni elevado que el resto de las cosas que existen en el mundo. El ser humano absurdo es
consciente de esto y busca vivir abundancias en lugar de elevar algunas cosas por sobre otras.

Para nuestro autor, el personaje mas absurdo de todos es el del creador.?® Ya se ha dicho
que, dentro de la ldgica que se viene narrando, la emocién (o el motor) no procede de la
profundidad con la que se experimenta el mundo, sino de la diversidad de las experiencias. El
mundo del arte es, justamente, un universo inagotable en cantidad y en posibilidades.?° El/la
creador/a absurdx puede renunciar o prescindir de su creacidn ya que esta no constituye su
sentido absoluto. Camus escribe que seria un error “creer que la obra de arte puede ser
considerada, al fin y al cabo, como un refugio de lo absurdo. Ella misma es un fenémeno
absurdo (...). No ofrece la solucion al mal del espiritu. Es, por el contrario, uno de los signos de
ese mal”.2' Y en esas frases pone de manifiesto el elemento contradictorio y la tensién, propios
del absurdo y también del arte.??

Antes mencioné que esta manera de existir implica una vida consciente y carente de
esperanza, es decir, una vida sin porvenir. El/la artista absurdx es un ejemplo de esto ya que
sabe que lo que esta haciendo no sirve para nada. Se dijo también que la diversidad es el lugar
del arte. El/la artista absurdx crea su obra sabiendo que el mundo puede prescindir de ella. De
esta forma, puede crear sin aferrarse a su creacion, sabiendo que esta podria no ser, y que no
otorga el sentido absoluto.?

Lo que intento poner de manifiesto aqui es, en definitiva, la hermosa contradiccidon que se
da en la existencia absurda; la cual se vuelve especialmente evidente en el terreno de la
creacion. Repasemos: primero, se tiene consciencia del absurdo de la existencia; luego, se
elige que se quiere vivir con este y se rechaza todo abandono de o renuncia a este. Las
consecuencias de lo absurdo son la rebelién,? la libertad® y la pasién. 2

Pero para sostener todo esto hace falta voluntad. Y asi llegamos al tercer punto: el acto de

18'Y que he llegado a plasmar en algunas de mis obras. Ver referencia visual n.2 4 en Anexo.

19 CAMUS, A., op. cit., p. 106. Antes, ejemplifica con las imagenes del amante, el comediante y el
conquistador.

20 ypjd., p. 109.

2 pid., pp. 109 y 110.

22 Tengamos en cuenta que el propio autor fue escritor de literatura; de hecho, ganador de un Premio
Nobel.

B SINGER, D. Albert Camus., op. cit.

24 Contra un destino aplastante.

25 Camus no habla de una libertad caprichosa y arbitraria, sino, por el contrario, de una libertad
responsable que acepta las consecuencias de sus actos. En esto coincide bastante con la idea de
proyecto de Simone de Beauvoir, que mas adelante desarrollaré.

26 CAMUS, A, op. cit., p. 78.
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la creacion contiene en si mismo la fuerza necesaria para sostener estas vidas absurdas. “En
este universo es la obra la Unica probabilidad de mantener la propia conciencia y de fijar en

ella las aventuras. Crear es vivir dos veces”.?’

El ser absurdo es alguien que abraza la vida y las pasiones; es alguien que busca vivir lo mas
gue pueda, siendo consciente de que, al fin y al cabo, todxs moriremos. Acepta la muerte, pero
la rechaza al mismo tiempo. Busca mantener despierta la lucidez para escapar a los
automatismos. Y para esto es necesaria la voluntad.

La creacién se lleva a cabo mediante la voluntad y la pasién de quien, al mismo tiempo,
sabe que lo que construye no tiene sentido, ni es una opcién mds valiosa que cualquier otra. Es
la contradiccién del/la artista. Hacer obras para nada es su fortaleza.

Antes de finalizar este apartado, quisiera agregar una relacion mas que puedo detectar
entre mi trabajo y las ideas de Camus, en un cruce con el texto de Juhani Pallasmaa. Se trata
del vinculo entre la repeticion, el aburrimiento y el absurdo.

Como mencioné anteriormente, algunas de las piezas que forman parte de este trabajo
final son producto de procesos repetitivos que realizo en mi taller mientras produzco piezas
utilitarias para un proyecto laboral. A estos elementos los nombré como piezas desecho ya que
son elementos de descarte que fui rescatando y acumulando, a su vez, de forma repetitiva.

En un capitulo de su libro, Pallasmaa toca el tema de la habilidad y la destreza. Nos dice que
entrenarse en una habilidad o aprenderla implica necesariamente “una practica y una
repeticion interminables que rayan en el aburrimiento”.?® Pero, ademads, comenta que “el
aprendizaje de cualquier habilidad especializada exige una repeticién hasta el absurdo”.?° No
obstante, para el autor, si bien esta repeticién podria tomarse como mero sufrimiento,
también pone en marcha el juego y la imaginacion. El aburrimiento da lugar a una actividad
mental meditativa que potencia la creatividad.*® Al igual que Pallasmaa, Camus ve una
potencia en la repeticidn, pero desde otro punto de vista.

Sisifo vive en una eternidad que no sirve para nada. Sin embargo, su destino le pertenece,
es consciente de que es duefio de sus dias.3! El momento de la conciencia no se produce
cuando sube la piedra, sino cuando la piedra se cae: ese es el instante de absurdo. Sin
embargo, el fildsofo sostiene que el mismo esfuerzo para llegar a la cima basta para llenar un

corazén.?? Para él, “la dicha y lo absurdo son dos hijos de la misma tierra”.3

Lo que intenta decirnos Albert Camus es que esta conciencia del absurdo, el hecho de saber
gue esa tarea constante de hacer algo, aunque no tenga ningun sentido, seguird
prolongandose (pues la vida se trata de eso), no necesariamente tiene que generarnos
angustia o sufrimiento. El esfuerzo y la voluntad por continuar repitiendo una tarea, aun
sabiendo que no conduce a ningun lugar, son suficientes para llenarse de dicha. “Asi,
persuadido del origen enteramente humano de todo lo que es humano, ciego que desea very

27 |bjd., p. 108.

28 PALLASMAA, J. La mano que piensa: sabiduria existencial y corporal en la arquitectura. Barcelona: Ed.
Gustavo Gili S. L., 2012, p. 89.

2 Ibjd., p. 90.

30 pid., pp. 89y 90.

31 cAMUS, A, op. cit., p. 137.

32 SINGER, D. Albert Camus., op. cit.

33 CAMUS, A, op. cit., p. 136.
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que sabe que la noche no tiene fin, estd siempre en marcha”.3* Camus nos dice que hay que
imaginar a Sisifo feliz.

De este modo, la repeticion hasta el absurdo puede potenciar la imaginacion, la creatividad
y la experimentacion (aplicando cada vez pequefias variaciones a estas repeticiones). Y el
impulso necesario para llevar a cabo esta tarea puede ser suficiente para la dicha. En otras
palabras, la propia voluntad de repetir una tarea por el simple hecho de hacerla o de
aprenderla, incluso sin tener la certeza de que nos conducira a un resultado interesante o
deseado, basta para continuar.

Para concluir, quisiera citar el siguiente fragmento perteneciente al diario de viaje que el
director de cine Werner Herzog escribié durante el complicado rodaje de la pelicula
Fiztcarraldo.® Gran parte de lo que intenté expresar en este capitulo puede resumirse y
cristalizarse en las palabras crudas y poéticas del cineasta:

Pero la pregunta que todos querian ver contestada era: étendria yo el
temple y la fuerza como para empezar todo de nuevo desde el principio? Yo
dije que si, de lo contrario seria alguien que ya no tiene suefios, y sin ellos no
querria vivir.3¢

34 Ibid., p. 137.

35 Este rodaje fue realizado en plena selva peruana y estuvo atravesado por una multiplicidad de
incidentes y complicaciones que lo prolongaron durante dos afos. En determinado momento tuvieron
que volver a filmar todas las escenas desde cero.

36 HERZOG, W. Conquista de lo inutil. Buenos Aires: Editorial Entropia. 2008, p. 133.
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Fracaso

La felicidad no siempre es la mejor manera de ser feliz.*

Elegi, para este capitulo, trabajar con algunas de las ideas que Jack Halberstam? desarrolla
en su fascinante libro El arte queer del fracaso. En esta obra, el autor vincula el concepto de
fracaso a lo queer?, proponiéndolo como un modo de vida y reflexionando sobre las formas
antidisciplinarias del saber.*

El autor se basa en el concepto de baja teoria y utiliza ejemplos de la cultura popular, mas
especificamente del cine (no del cine de culto, sino del cine de masas), y hace especial hincapié
en las peliculas animadas para proponer otros modos de conocimiento mas alla del netamente
académico. Plantea como parte de su tesis rechazar el dominio total situdndose en espacios
intermedios o espacios “otros”.

A lo largo de su texto, mas que hacer un intento por valorar positivamente la categoria de
fracaso, trata de reconocer la importancia de una reconciliacién y una aceptacién de esta, asi
como también de la negatividad, la oscuridad, la estupidez y el absurdo. Lo queer aparece
como oposicién a lo hegemoénico y al mandato heteronormativo del éxito obligatorio,
proponiéndose como una alternativa a la realidad del sujeto consumista y liberal.®

Para Halberstam, el mundo en que vivimos no es inevitable y muchas otras realidades y
campos del saber posibles han sido descartadas en pos de construir modelos hegemodnicos que
utilizamos para identificar el progreso y el éxito.

Tomando las ideas de Gramsci, el autor define la hegemonia como un orden mediante el
cual un grupo dominante consigue poder “por medio de la produccion de un sistema
interconectado de ideas que logran convencer a la gente de la idoneidad de cualquier conjunto
de ideas y perspectivas, a menudo contradictorias”.” Otro autor, Raymond Williams, quien
también recupera las nociones de Gramsci, expone que “su influjo [el de la hegemonia]®
depende no solo del hecho de que exprese los intereses de una clase dominante, sino también
de que sea aceptado como ‘realidad normal’ o ‘sentido comun’ por quienes en la practica se
subordinan a ella”. Ademas, sostiene que la idea de hegemonia es especialmente importante

! Frase que dice el personaje Judith en la pelicula Donde viven los monstruos, de Spike Jonz. 2009.
Minuto 29:52. Citado en HALBERSTAM, J. El arte queer del fracaso. Barcelona: Editorial EGALES. 2018, p.
195.

2 Tedrico y académico estadounidense transgénero dedicado al estudio de la teoria de género y queery
autor de varios libros.

3 Una nota del traductor de este libro, Javier Sdez, define la palabra queer como término que “hace
referencia a las disidencias sexuales, a las personas maricas, bolleras, trans, o con sexualidades no
normativas o no heterocentradas, donde se tiene en cuenta ademas la clase social, la etnicidad, la
diversidad funcional y otras posiciones sociales”. SAEZ, J. (Traductor). "Introduccién: baja teoria". En:
HALBERSTAM, J. El arte queer del fracaso. Barcelona: Editorial EGALES. 2018, p. 14.

4 HALBERSTAM, J., Ibid., p. 157.

5 Ibid., p. 14.

8 Ibid., pp. 157 y 80.

7 Ibid., p. 28.

8 La aclaracidn entre corchetes es mia.
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en sociedades “en donde la practica social se considera dependiente de la aceptacion de
ciertas ideas dominantes que, en realidad, expresan las necesidades de una clase dominante”.’

Es en este contexto que el autor de El arte queer del fracaso piensa este concepto como
algo liberador, como algo mas sencillo (en comparacién con esos escenarios lugubres del éxito
que dependen de intentarlo una y otra vez)*® y como un medio de escape que abre las puertas
a otras posibilidades que se corren de las exigencias hegemonicas y capitalistas. Este libro
desarrolla la idea de fracaso como una forma de ser en el mundo y apuesta por el hecho de
que “el fracaso también es un dejar de ser, y que estas formas de dejar de ser o de disolucidn

plantean una relacién diferente con el saber”.!!

En el segundo capitulo del libro, tomando como referencia peliculas como Buscando a
Nemo o Como si fuera la primera vez, Halberstam desarrolla el tema del olvido como una
forma de estupidez. Rescata la ingenuidad y la ignorancia, ya que estas pueden conducirnos a
practicas de saber diferentes y nuevas. Desde su punto de vista, la desmemoria puede trabajar
como resistencia, habilitando un borrado que puede inspirar un nuevo comienzo.? De este
modo, el olvido no solamente funciona como un método de resistencia a las ldgicas
dominantes del éxito, sino que ademas posibilita la exploracién de nuevos terrenos, nuevas
formas y formatos, habilitando otras maneras de hacer y ser.

En un pasaje del capitulo 8 de su libro, Juhani Pallasmaa (autor de La mano que piensa)
también hace algunos comentarios acerca del olvido. Desde su perspectiva, el olvido posibilita
la realizacién de un trabajo como si nunca se hubiera realizado antes y, por lo tanto, resulta un
ejercicio creativo.'® “En todo campo creativo, el proceso de desaprender es tan importante
como el de aprender, olvidar es tan importante como recordar y la incertidumbre es tan
importante como la certidumbre” 14

Ambos autores valoran el olvido como la posibilidad de un nuevo comienzo, de nuevas
formas de ser, de percibirse, de crear, y como una alternativa a ciertos modelos que nos
imponen una forma determinada de ser y hacer. La desmemoria puede ser una oportunidad
para salirse del camino y perderse, y asi correrse del circulo de reproduccién de los modos del
sistema dominante. Considero que este ejercicio, que contribuye a la activacion de la
creatividad, nos colocaria en el lugar propicio para repensarnos y volver a construir una
identidad (olvido del yo). Al mismo tiempo, el olvido de las légicas de funcionamiento de un
determinado sistema (basado en el éxito) puede contribuir a una creacién que no esté
determinada de antemano por este.

Cuando nos corremos de las Iégicas hegemdnicas o imperantes® de cémo el arte o la
artesania deberian ser —o cdémo deberian verse, por cudles espacios circular, o qué discursos
utilizar, etc.—, aparecen nuevas posibilidades, hibridos experimentales, lugares intersticiales,
puntos medios entre una cosa y otra, sitios y formas sin nombre. Esos momentos de olvido,

9 WILLIAMS, R. Palabras clave. Un vocabulario de la cultura y la sociedad. Buenos Aires: Ediciones Nueva
Visién. 2003, pp. 159y 160.

10 HALBERSTAM, J., op. cit., p. 15.

1 pid., p. 35.

2 1pjid., p. 79.

3 PALLASMAA, J. La mano que piensa. Sabiduria existencial y corporal en la arquitectura. Barcelona:
Editorial Gustavo Gili S. L., 2012, p. 163.

1% 1bid., p. 161.

15 De un determinado tiempo, lugar, contexto o circuito.
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esos “no lugares” intermedios que posibilitan un “dejar de ser” —para empezar a ser otra
cosa— me resultan de especial interés. En un periodo de crisis, de comenzar a desmembrar lo
gue en algin momento crei que me constituia, olvidar mi pasado podria significar el comienzo
de la construccién de una realidad otra.

Pero volvamos otra vez al concepto de fracaso. En el capitulo 5 de su libro, Halberstam
toma el trabajo de la artista australiana Tracey Moffatt, quien realiza una serie de fotografias
basadas en los Juegos Olimpicos de Sidney del afio 2000, en las que captura imagenes de las
personas que llegaron al 4.° lugar.® “Moffatt destaca que ‘el cuarto significa que era casi
bueno. No el peor (que tiene su propio perverso glamur), sino casi. jCasi una estrella!’””.'’ Estos
atletas se encuentran en un “(no) lugar” fuera del registro de la historia.®

La reflexion que hace nuestro autor sobre las imagenes de Moffatt es que aquellas nos
recuerdan que, para que alguien gane, otrx debe fracasar. Pero también, a pesar de esto, el
acto de perder tiene su propia belleza: es posible encontrar lo bello en el perder.’® De este
modo nos invita, nuevamente, a abrazar la oscuridad y la negatividad como otras estéticas
posibles alternativas a las de la positividad y el éxito. Podria pensarse que ese “no lugar”
encuentra su lugar en la estética del fracaso.

Vivimos en una cultura del optimismo, en la que se venera al éxito y a Ixs ganadorxs,
mientras que no hay un registro de Ixs perdedorxs (el funcionamiento actual de las redes
sociales es un claro ejemplo de esto). El autor se posiciona diciendo que esa historia oculta del
pesimismo puede ser contada de diversas maneras: como una historia anticapitalista, una
historia queer... “Esta es la historia de un arte sin mercados, una obra dramdtica sin guion, una
narracion sin progreso. El arte queer del fracaso se interesa por lo imposible, lo inverosimil, lo
improbable y lo ordinario. Pierde de forma silenciosa, y al perder imagina otros objetivos para

la vida, para el amor, para el arte y para el ser”.?°

En lo que a mi respecta, considero que yo fracasé: habiendo demorado 14 afios en terminar
la carrera, procrastinando, dejando pasar oportunidades y tiempo, no esforzandome lo
suficiente, no logrando cierta cantidad de reconocimiento ni de dinero, entrando en crisis,
deprimiéndome, no sabiendo qué hacer, no teniendo la seguridad suficiente, ni la eficacia, ni la
voluntad. Yo soy una perdedora porque no pude situarme en un lugar definido, porque no
logré cumplir con las expectativas de éxito que la sociedad en la que creci valora
positivamente. Y porque ya no soy lo suficientemente joven como para alcanzar ciertas metas,
aunque tampoco estoy segura de quererlas. Pero mi fracaso solo lo es bajo los lentes de la
mirada hegemadnica que vengo intentando describir.

En algin momento dejé de intentar seguir el camino que me conduciria hacia una clase de
éxito en el mundo del arte. ¢ Donde me posiciona eso? ¢ Qué lugar hay para aquellxs que se
resignan sin siquiera intentarlo? Este trabajo me encuentra transitando mi propio “no lugar”.

Sin embargo, coincido con Jack Halberstam cuando dice que “hay algo poderoso en estar
equivocado, en perder, en fracasar”.2! Yo fracasé, es cierto, y esto puede resultar negativo

16 MOFFATT, T. (2001). Fourth [serie de fotografias].
7 HALBERSTAM, J., op. cit., p. 103.

18 1bid., p. 103.

19 1bid. p. 104.

2 1bid., p. 98.

2 pid., p. 131.
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desde algun punto de vista, pero, al mismo tiempo, no lo es si lo observamos desde otra
perspectiva. El autor comenta que “aunque es cierto que el fracaso viene acompafiado de un
conjunto de efectos negativos, como la decepcidn, la desilusidén y la desesperacién, también
nos da la oportunidad de utilizar esos afectos negativos para crear agujeros en la positividad

toxica de la vida contemporénea”.?

Un buen ejemplo de esto es la pelicula Little Miss Sunshine, en la que la nifia, que se
presenta como participante en un concurso de belleza, estd destinada a fracasar. Pero su
fracaso también “revela los precarios modos de éxito por los que viven y mueren las familias
estadounidenses”.?® Es “la perspectiva del perdedor en un mundo que solo se interesa por los
ganadores”.? Este fracaso es liberador, o al menos lo es més que cualquier éxito que se pueda
lograr en el contexto opresivo de un concurso de belleza para nifias.

En cuanto al feminismo, y siguiendo esta linea de pensamiento, el autor reflexiona que, a
menudo, el fracaso ha sido una mejor apuesta que el éxito para las mujeres (y otras
identidades de género). En este sentido, piensa el fracaso como una forma de liberacion de la
competencia patriarcal: “No tener éxito en el ser mujer puede ofrecer placeres inesperados”.®
Se refiere al rechazo de la propia identidad (cuando la identidad del ser mujer solo puede ser

complice del orden liberal y patriarcal).

Mas adelante va mas alla cuando, utilizando algunos ejemplos artisticos como Cut Piece de
Yoko Ono o La pianista de Elfriede Jelinek?®* —y en el contexto de lo que el autor llama
“feminismos sombrios” —, vincula estas ideas con el concepto de masoquismo; es decir: la
destruccién del yo (cuando su aceptacidn implica representar el papel de un “otro" dentro de
un sistema que demanda sumision). Todo esto puede resultar —otra vez— liberador, y
encarnar, ademas, una forma de rebeldia contra ciertas légicas imperantes.?” “En un entorno
liberal donde la busqueda de la felicidad (...) es deseable y obligatoria, y donde ciertas
formulaciones del yo (como activo, voluntarista, decisor, impulsor) dominan la esfera politica,

la pasividad radical puede apuntar a otro tipo de rechazo: el rechazo simplemente a ser”.?®

Considero que, si trasladamos estos razonamientos de la negacién/destruccion al sujeto
productor de arte, podemos pensar el masoquismo y la pasividad como una forma de rebeldia
y/o rechazo de una cierta identidad artistica dominante.?® En otras palabras, podria ser uno de

22 |pjd., p. 15.

3 Ibid., p. 17

2 Ibid., p. 17.

5 Ibid., p. 16.

26 Novela que més tarde fue llevada al cine por el director Michael Haneke, en el afio 2001.

27 |deas reflexionadas a partir de los planteos que hace el autor en el capitulo “Feminismos sombrios”.
HALBERSTAM, J., op. cit., pp. 133 —155.

28 |bjd. p. 149.

2% Se me ocurre un acontecimiento de mi biografia personal para ejemplificar esto. Tiene que ver con el
hecho de dejar pasar algunas oportunidades de venta de obra a un coleccionista que insistia en visitar
mi taller. En esa época yo era muy joven (22/23 afios) y no estaba segura de cémo llevar a cabo estas
transacciones; si me convenia, si se estaban aprovechando de mi falta de experiencia, o, incluso,
tampoco sabia si queria llevarlas a cabo. Finalmente tomé las decisiones con base en lo que
honestamente sentia y me nacia y no en relacidn con lo que hubiera sido conveniente hacer en caso de
guerer posicionarme como artista que vive de la venta de su obra y que tiene un lugar en la “escena del
arte” de Cérdoba. Tengamos en cuenta que en esa época yo si fantaseaba con sustentarme de la venta
de obra en algiin momento, por lo que esa pasividad constituyé una contradiccion... Contradiccion que
actualmente alcanza una coherencia inesperada en ese entonces.
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los caminos que habilitan la posibilidad de comenzar a pensarse desde una identidad “otra”; es
decir, una identidad que no necesariamente encaje en el molde (o el recorrido l6gico) que la
sociedad propone para el sujeto artistico, o lo que se espera de él.

Yo no propongo, en este trabajo, nada nuevo o rupturista. Si bien creo que resulta dificil
negar u omitir desde la ingenuidad el hecho de que en el dmbito artistico rigen las mismas
I6gicas hegemodnicas y capitalistas basadas en el éxito (incluso a veces en un éxito creado por la
espectacularizacién del fracaso, o de una identidad o de una realidad “otra”) al igual que en el
resto del mundo, no es mi deseo ni mi intencidon hacerme cargo de poner al descubierto estas
formas (meritocraticas, elitistas, exitistas, etc.) que se dan en los circuitos de arte con mayor
visibilidad, en Cérdoba o en otros lugares.>® No me interesa poner en evidencia ni reflexionar
sobre las ldgicas de funcionamiento o de intercambio mercantil o de capital simbdlico o
cultural que puedan darse en el ambito artistico local. Lo que si me interesa es ponerme en
evidencia a mi, pensarme a mi, el lugar que ocupo o quiero ocupar, de qué forma
involucrarme, en qué espacios, a qué sitios pertenezco o quiero pertenecer, meditar sobre mis
experiencias y sobre el sentido de lo que hago, y también, ¢ por qué no?, del hacer mismo...

Hay algo liberador en este lugar intermedio, en no definirme de una forma u otra, en dudar,
en cuestionar y cuestionarme. La sociedad ya impone demasiadas presiones a nuestras vidas:
trabajar, ganar cierta cantidad de dinero; si es posible, estudiar y recibirse; si es posible, tener
reconocimiento; etc. El ambito artistico es particularmente hostil no solamente por todas las
dificultades que mencioné en la introduccién de este trabajo, sino que, ademas, deja muy poco
margen para el reconocimiento y el éxito: solo lo logran algunas personas.3! Es por esto que
coincido con las palabras de Halberstam cuando dice que “el mapa del deseo que hace al
sujeto incoherente, desorganizado y pasivo facilita una mejor ruta de escape que aquella que
lleva inexorablemente al cumplimiento, al reconocimiento, al éxito”.3? Esto significa que esa
indefinicidén puede resultar, al fin y al cabo, reconfortante... y ademas sincera.

Para finalizar este capitulo, quisiera citar un breve mondlogo que el protagonista de la
maravillosa pelicula Fantastic Mr. Fox, de Wes Anderson, proclama en el brindis de la escena
final. Este personaje logra, mucho mejor que yo, resumir en pocas palabras todo lo que vengo
intentando decir en estas paginas...

—Dicen que los zorros son algo alérgicos al lindleo, pero se siente fresco,
éno? Dicen que mi cola tiene que lavarse cada dos semanas, pero ahora es
desprendible é¢ven? Dicen que nuestro drbol no crecerd jamds, pero otra
cosa si. Estas galletas son de ganso sintético, y estos bocadillos son de
pichdn artificial, y hasta esta fruta se ve falsa, pero al menos tiene estrellas.
A lo que me refiero es a que hoy todos juntos estaremos comiendo, a pesar
de esta desagradable luz. Sin lugar a dudas, ustedes son los cinco y medio
mejores animales salvajes que he conocido en mi vida. Y es hora de que
levanten sus cajas... por nuestra supervivencia.>?

30 Tampoco estoy diciendo que todo el arte se dé en estos términos, claro que existe un arte “otro”, al
que no le interesa formar parte de estas légicas, o que reniega o se burla de ellas.

31 A diferencia de otros ambitos o carreras no artisticas donde quizés el reconocimiento no est3
garantizado, pero al menos si lo estd bastante mas la fuente de trabajo y el ingreso de dinero.

32 HALBERSTAM, J., op. cit., p. 140.

33 El texto de Jack Halberstam transcribe este fragmento en su versidn espafiola, yo lo he transcripto de
la traduccidn latina de la pelicula (minuto 1:19:00). ANDERSON, W. Fantastic Mr. Fox [Pelicula]. 2009.
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Vivir es fracasar

El objetivo entrevisto por mi libertad consiste en conquistar la existencia a
través de la sustancia siempre fallida del ser.*

Antes de finalizar este escrito y exponer algunas conclusiones, quisiera tomar varias ideas que
trabaja la filésofa existencialista Simone de Beauvoir en su ensayo Para una moral de la
ambigiiedad.?

Compartiendo gran parte de su pensamiento con Sartre, De Beauvoir plantea que los humanos
somos los Unicos seres capaces de experimentar la paradoja de la existencia: somos conscientes
de que vivir nos acerca a la muerte; a su vez, nos sabemos, por un lado, sujetos soberanos, pero,
por otro, nos sentimos (y ademas también somos) insignificantes y objetos para un otrx.? Estas
son, entre otras, algunas de las paradojas que conforman la ambigliedad constitutiva de la
existencia.

Hay algo trégico e irresoluble en esto. Sin embargo, el existencialismo de Simone de Beauvoir
propone (de forma similar a las ideas de Camus) que no hay que intentar resolver ni suprimir la
ambigliedad, sino, por el contrario, afirmarla, vivir con ella. La propuesta de la corriente
existencialista es, de este modo, asumir (afirmar) esa ambigiiedad fundamental .

En este contexto, y teniendo en cuenta, ademas, que se parte desde una filosofia atea (que
niega la existencia de Dios), es que se intenta buscar (al igual que lo hace Camus) una moral, es
decir, una guia para la accion humana sin un fundamento externo (como lo es el fundamento
divino). Estamos condenadxs a ser libres, es una condicidn de nuestra existencia que no es posible
evitar. Por otra parte, la consciencia de esa libertad angustia ya que implica responsabilidad.®

Es asi que cobra importancia la idea de proyecto. Que nuestras acciones no tengan un
fundamento a priori no implica que tengan que ser caprichosas o contingentes (de hecho, a lo
largo de su escrito la autora deja en claro que hay que escapar a la mera contingencia).

Este ensayo es complejo porque trata sobre la libertad y sobre el sentido que cada humano
otorga a su propia existencia en términos filoséficos. Por lo tanto, no podré abarcarlo en su
totalidad y solo quisiera detenerme en una parte que me resulté particularmente interesante. Me
refiero a la idea de proyecto. Cito, a continuacidn, las palabras de la autora: “Se puede desear el
no quererse libre: en la pereza, en el atolondramiento, en el capricho, en la cobardia y en la

1 DE BEAUVOIR, S. Para una moral de la ambigiiedad. Buenos Aires: Editorial Schapire S. R. L., 1956, p. 31.

2 para desarrollar la totalidad de este apartado, me basé tanto en DE BEAUVOIR, S. (op. cit.) como en ideas
extraidas del resumen y andlisis de este libro desarrolladas por Diego Singer (profesor de Filosofia en la UBA
y divulgador). SINGER, D. (2021) Simone de Beauvoir. Para una moral de la ambigiiedad. [Filosofia a la Gorra]
Spotify. https://open.spotify.com/episode/3610a001uL6aBLOpDX005T

3 DE BEAUVOIR, S., op. cit., pp. 9-11.

4 SINGER, D. Simone de Beauvoir., op. cit.

5 Ibid.
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impaciencia se debate el significado del proyecto en el momento mismo en que se le define; por
consiguiente, la espontaneidad del sujeto es solo una vana palpitacion viviente, su movimiento en
direccidn al objeto una fuga, y él mismo una ausencia. Para convertir esta ausencia en presencia,
mi fuga en voluntad, es preciso que yo asuma mi proyecto positivamente”. Se trata “de adherir al
movimiento concreto y singular por el cual esa espontaneidad se define al volcarse sobre un fin; es
a través de este fin que ella admite que mi espontaneidad se confirma al ponerse a reflexionar

sobre si misma”.®

En este fragmento, De Beauvoir intenta explicar que la “verdadera” libertad’ no puede ser
mera espontaneidad, sino que debe coincidir con un proyecto. Este proyecto, a su vez, debe ser
confirmado a lo largo del tiempo como una eleccidon permanente que contempla tanto el futuro
como el pasado: “Es preciso que el objetivo hacia el cual me dirijo sobrepasandome, se me
aparezca como punto de partida de un nuevo sobrepasamiento. De este modo se desenvuelve
felizmente, sin coagularse jamas en facticidad injustificada, una libertad creadora. El creador se
apoya en las creaciones anteriores para crear la posibilidad de creaciones nuevas; su proyecto

actual abraza el pasado y hace de la libertad por venir una confianza nunca desmentida”.2

Una diferencia entre las ideas de Simone y las que ya he desarrollado en este escrito radica en
el concepto de fracaso. Si bien al igual que Jack Halberstam ella sostiene que hay que asumir el
fracaso y que existir implica necesariamente fracasar, no ve el fracaso en si como algo positivo
(como un valor desde el cual construir), pero si lo toma como algo que resulta necesario para
asumir positivamente la existencia, ya que “sin fracaso, no hay moral”® (y por lo tanto tampoco un
proyecto). Nos dice que “esta porcidn de fracaso es condicién propia de la vida”*°, pero también
gue esto “no significa que debe consentirse el fracaso, sino que debe consentirse en luchar contra

él sin descanso”.!

Sin embargo, también sostiene que asumir el fracaso, no evadirlo, es la Unica forma de alcanzar
una libertad moral: es decir realizar un proyecto que otorgue sentido a la existencia individual.
Mientras que para Halberstam hay que apropiarse del fracaso como una forma de oponerse a las
I6gicas hegemdnicas y al mandato del éxito obligatorio (y de un tipo de éxito); para De Beauvoir,
asumir la ambigliedad de la existencia (en la que siempre habra fracaso, pero en la que, también,
tenemos que luchar incasablemente contra él), impide que fracasemos en dotar de significado a
nuestra propia existencia.

Entonces: por un lado, esta lucha interminable contra el fracaso resulta ser una parte
constitutiva de la ambigliedad de la existencia. Evadir el fracaso significaria fracasar en la

6 DE BEAUVOIR, S., op. cit., pp. 26 y 27.

7 Ella diferencia la libertad como algo dado (que puede resultar en mera espontaneidad), de la libertad
moral, que incluye esta idea de proyecto y compromiso con este. También quisiera aclarar que, si bien en su
texto De Beauvoir reflexiona sobre la relacion del individuo con su libertad, no se refiere a una libertad
egoista o caprichosa al estilo neoliberal. Para ella, la libertad propia no termina con la libertad del otrx: se
realiza con ella.

8 DE BEAUVOIR, S., op. cit., pp. 28 y 29.

%Ibid., p. 12.

10 1bid., p. 151.

" bid., p. 151.
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realizacion de una existencia plena. Pero, por otro lado, aceptar el fracaso en su totalidad, o bien,
quedarse en la pasividad por miedo a fracasar, tampoco resulta un buen escenario, pues implica
resignacion: “No hay virtud mas triste que la resignacién; transforma en fantasmas, en fantasias
contingentes, proyectos que al principio se habian constituido como voluntad y como libertad” .2
“Hay gentes a quienes la idea del fracaso les inspira tal horror que nunca se animan a querer nada:
mas nadie se atreveria a considerar esta pasividad sombria®®> como el triunfo de la libertad” .2*

Sea como fuere, tanto si tomamos las ideas de Halberstam o las de De Beauvoir, la conclusidn
es que no se puede eludir el fracaso: hay que atravesarlo, asumirlo, hacerlo parte, o luchar contra
él incluso sabiendo que no es posible erradicarlo.

Para la fildsofa tampoco tiene sentido caer en la obstinacién: “Frente a un obstaculo que
resulta imposible franquear, la obstinacion es estupida (...) mi libertad se agota en ese gesto inutil
sin lograr darse un contenido; degradase en contingencia vana”.'® Para evitar caer tanto en la
pasividad sombria (resignacién) como en la obstinacidn estupida, la salida que propone es una
idea de proyecto que no es cerrada. Contempla la posibilidad de ruina o accidente en la vida de un
individuo, y frente a esta posibilidad nos dice que la libertad debe tener independencia respecto
de la cosa.’ Es decir, se puede renunciar a un proyecto sin caer en una resignacion estéril, siempre
y cuando el contenido (lo que da sentido al proyecto y a la existencia) “no haya sido proyectado

como cerrando el porvenir, sino, al contrario, designando en él nuevas posibilidades”.*”

Es esta idea de proyecto abierto lo que me resulta particularmente interesante, pues propone
un contenido que da sentido a la existencia y que conlleva cierto compromiso en el tiempo, pero
que, a la vez, no nos ata o aprisiona, sino que, por el contrario, da pie justamente al libre
movimiento de la existencia. De esta forma, una persona que se haya en la imposibilidad de dar
continuidad a su proyecto (asi sea a causa de obstaculos o fracasos) puede designarle, a este,
nuevas posibilidades. “En ese renunciamiento, [al proyecto original]*® el pasado se hallara
integrado y la libertad confirmada; sera vivido, a la vez, en el desgarramiento y en la alegria: en el
desgarramiento, puesto que el proyecto se despoja de su rostro singular, sacrifica su carne y su
sangre; en la alegria, puesto que en el momento en que cede la tensién, uno se encuentra con las

manos libres dispuestas a tenderse hacia un nuevo porvenir”.*

¢Cémo se vincula todo esto con mi trabajo? Esta idea de proyecto que puede cambiar de forma
en caso de que se presenten dificultades me resulta util para pensarme. A lo largo de este escrito
he dejado en claro que mi situacién actual es mas bien de crisis con respecto a mi carreray a cémo
desenvolverme en lo que sigue de mi vida a partir del recorrido ya trazado.

Mas alla de las incertidumbres, considero que mi motor de trabajo siempre ha sido tanto el

12 Ipid., p. 29.

13 Aqui podemos detectar otra diferencia con las ideas de Jack Halberstam, quien toma la pasividad como
una forma de rebeldia y oposicion a las l6gicas dominantes.

14 DE BEAUVOIR, S., op. cit., p. 30.

15 Ibid., p.29.

16 Ibid., p. 30

7 Ibid., p. 31.

18 L a aclaracion entre corchetes es mia.

19 DE BEAUVOIR, S., op. cit., pp. 30y 31.
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deseo de construir y de inventar como el placer que se desprende de esa construccién e invencién.
En el transcurso de mi carrera he tenido distintos acercamientos y distanciamientos con respecto
al arte. Por momentos llegué a alejarme de algunos contextos artisticos y a inclinarme mas hacia
una produccién de otra indole, mas cercana la artesania o al disefio, vinculada a un oficio. Sin
embargo, descubro que el deseo de creacidon nunca ha desaparecido por completo, simplemente
ha mutado, ha cambiado de formato, y también de tiempos: es decir, de velocidades en que se
desarrollan los sucesos?. ¢ Qué me estimula a accionar? Es en una especie de impulso, cercano a
una pulsiéon vinculada al deseo y al placer con el que consigo comenzar y finalizar mis procesos
artisticos. éSerd que se esconde aqui, después de todo, una pasiéon?

En un analisis similar al que hace Camus en El mito de Sisifo, Simone de Beauvoir argumenta:
“En el desamparo original de donde el hombre [el ser humano]?! surge, nada no es (til, nada no es
inutil. Es preciso, pues, comprender que la pasién consentida por el hombre no encuentra ninguna
justificacidon exterior: ninguna llamada procedente de afuera, ninguna necesidad objetiva permite
calificarla de util; ella no tiene ninguna razén para quererse. Mas esto no quiere decir que no

pueda justificarse, darse las razones de ser que ella no tiene”.?

Esto significa que no hay una direccién previa dictada por un Dios, por el destino o por la
naturaleza. No hay nada externo al individuo que oriente nuestra pasién. Pero esto no la hace
carente de sentido. Nuestra libertad se materializa y organiza en un proyecto, este proyecto, a su
vez, se funda en una pasion, y esta pasion, si es confirmada a lo largo del tiempo, da sentido a
nuestra existencia.

Si en algo coinciden Camus, De Beauvoir y Halberstam es en que vivir no se trata de evadir.
Habra obstaculos, como la crisis que vengo transitando desde hace algunos afios, que pueden
desdibujar el proyecto. Pero esto no impide que este pueda aprovechar ese desdibujamiento para
tomar una nueva forma, otra direccidn, y reinventarse sin por eso evaporarse por completo.

“Puesto que el hombre es negatividad, todos los errores son posibles, siendo los mismos
motivados por la angustia que experimenta ante su libertad”.?® Esta frase es cierta y, sin embargo,
también lo es que todo individuo que ha tenido “anhelos verdaderos, voluntades verdaderas, sabe
bien que no tiene necesidad de ninguna garantia extrafia para sentirse seguro de sus objetivos; su
certidumbre le viene de su propio impulso”.?* La libertad genera angustia; que no haya un destino
ya trazado ni un camino marcado, nos obliga a hacernos cargo de nuestra propia existencia, a
orientarnos hacia un fin. Pero es cuando orientamos esa libertad a través de un proyecto, que se
justifican nuestros actos, y nuestra espontaneidad se confirma otorgando sentido a nuestra
existencia.

Entonces si, reconozco que hay fracaso, hay contradiccién, hay ambigliedad, hay crisis, hay

20 por ejemplo: la frecuencia con la que produzco objetos potencialmente artisticos (o que podrian pensarse
como tales), con la que me detengo a explorar materialidades o ideas, o con la que proyecto una muestra
(entre la muestra que desarrollé para este proyecto y la Ultima vez que expuse pasaron 4 afios,
aproximadamente).

21 L3 aclaracion entre corchetes es mia.

22 DE BEAUVOIR, S., op. cit., pp. 13 y 14.

B Ibid., p. 35.

2 Ibid., p. 153.
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angustia, pero, a pesar de todo, aqui estoy. Los proyectos pueden y van a mutar inevitablemente,
pero el deseo de producir (asi sea arte, algo que se asemeje al arte, o artesania, o disefio, o... lo
gue sea) seguira estando. Si retrocedo a mi pasado, si me detengo a observar mi presente,
descubro que nada ha cambiado tanto. No puedo saber qué deparara mi futuro, pero aqui estoy,
eligiendo y transitando un presente con el cual podré seguir trabajando e identificdndome. Hay
voluntad después de todo.

Habiendo llegado a este punto quisiera retomar una de las preguntas que formulé casi al
principio de este escrito, y que ademas se remontan al ailo 2018, momento en que comencé a
cuestionarme fuertemente mi participacién en el arte: ¢ quiero formar parte de este mundo? No
tengo una respuesta definitiva a esto, solo me surge preguntarme si esta mutacién en mi forma de
producir y de percibir este universo podria reflejarse, de algiin modo, en una pequeiia,
pequefiisima (pero no por eso menos real) transformacién en el mundo del arte (¢un microcambio
quizas?). Es decir, si pensamos que el ambito del arte es un entretejido de actorxs, situaciones,
instituciones que se relacionan afectandose, condicionandose, no seria tan improbable pensar en
estas posibilidades. Tal vez esta nueva forma de ver las cosas puede servir de base para abrir otros
interrogantes posibles: ¢ estos cuestionamientos?, podrian derivar en una forma “otra” de pensar
el arte? ¢ De qué manera quiero o creo que es posible vincularme con este campo? ¢Cémo se
podria transformar el mundo del arte??® ¢ Qué transformaciones harian falta para formar parte de
este universo sin ser presa de constantes crisis existenciales? Pero dejaré estas inquietudes para
otro momento de mivida. Y, quién sabe, quizas alguna vez vuelva a ellas...

Mientras tanto, luego de haber atravesado este recorrido plagado de conflicto y contradiccidn,
estoy segura de decir que me siento mas libre sabiendo que puedo ir y venir del mundo artistico
(distanciarme y acercarme) sin intentar forzosamente pertenecer, pero tampoco sin dejar de crear
por no estar del todo conforme con el ambiente (o clima) que envuelve al arte de Cérdoba. Es
reconfortante saberse en ese lugar, liberada de intentar ser una promesa de éxito?, pero, al
mismo tiempo, reconociendo que esta situacion tampoco representa un retiro y un alejamiento
absoluto y definitivo. Mi proyecto personal tiene continuidad.

Para finalizar, cierro este escrito con estas bellas palabras finales del libro E/ arte queer del
fracaso con las que me identifico plenamente:

Vivir es fracasar, meter la pata, defraudar y, en ultima instancia, morir; en vez
de buscar caminos que eviten la muerte y la decepcion, el arte queer del fracaso
implica la aceptacidn de lo finito, acoger lo absurdo, lo tonto, lo
irremediablemente ridiculo. En vez de resistirnos a los finales y a los limites,
aferrémonos a todos nuestros inevitables y fantdsticos fracasos, y disfrutemos
de ellos.?®

25 Todos los que planteo a lo largo de este escrito.

26 A partir de que se descubre cierta incomodidad de formar parte de él, pero al mismo tiempo un
contradictorio deseo de seguir produciendo.

270 de intentar, lisa y llanamente, tener éxito.

BHALBERSTAM, J. El arte queer del fracaso, Barcelona: Editorial EGALES, 2018, p. 196.
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Anexo: Referencias visuales
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Piezas/muestras previas
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Referencia O

Imagenes de la instalacién Autorretrato, expuesta en el contexto de la muestra “La colectiva de la
sala”, curada por Siu Lizaso, Cabildo Histérico de Cérdoba, (marzo y abril del 2018). Esta muestra
reunia obras e instalaciones de Ixs distintxs artistas que participaron del ciclo “La Sala que Habito”,
-ciclo de residencias que se extendié desde el afio 2013 hasta el 2017 y del cual formé parte en el
ano 2015 con el proyecto La sala del deseo, junto a los artistas Mariano Grebnicoff y Samantha
Ferro-. En esta
ocasion, realicé una
muestra que
dialogaba con la
instalacion que
sucedid en aquel
entonces. Elegi
utilizar el blanco
porque era la
caracteristica mas

~Pero yo no quiero |
0, llamativa de la

primera instalacion.
Los elementos que
conformaron

Autorretrato fueron:
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Mercedes Zamar

distintos

mveles de interpretacion. * 3 Teres mi propio conﬂlcto interno,
»ueshonamler\to en torno al arte contemporaneo, -
{ . ' - 2
la obra como situacién v como experiencia j e
S = = (R Ak ), implica
Py St o SR gae e A . R algin

tipo ae reflexion o consideracion introspectiva

v es un primer bosquejo
' propuesta se

encuentra abierta a posioles cambios o mutaciones

[

en primer lugar la intervencion del espacio mediante

o
@
oo
l
=

paneles, vinilo sobre las baldosas y tela. Coloqué dos

muebles pertenecientes a espacios que habitaba en mi
R e cotidianidad: una banqueta (que también fue usada en

La sala del deseo?) y la mesa de luz de mi dormitorio que
contenia en su cajon el libro Alicia en el pais de las maravillas abierto en una pagina especifica
donde se podia leer el dialogo de Alicia con el gato de Cheshire.

Ademas, en las paredes coloque: (1) palabras realizadas en ceramica (ambiguo, indefinible,
contingente), que hacia referencia a frases que utilizaba por aquella época para definir mi trabajo
artistico pero que, por otra parte, se utilizan/ban con frecuencia para describir diversos trabajos
artisticos (lugares comunes); (2) fragmentos del proyecto que presenté para Autorretrato dejando
al descubierto solo algunas frases y palabras y el resto borradas con corrector; (3) pruebas de
color de tinturas para el pelo y mechones de pelo tefiidos enmarcados con marcos antiguos; (4) el
reverso de un dibujo enmarcado donde se lee la frase: “Hace afios que no pintaba ¢Volveré a
pintar alguna vez? Perdi la practica. He olvidado cdémo pintar. Tiré varios acrilicos secos.
27/oct/2017".

Esta instalacion intentaba reflexionar sobre mi propia practica artistica, el sentido o la absurdidad
de llevar a cabo la misma, y los lugares comunes dentro del arte en general. Las muestras de
tintura para el pelo referenciaban los procesos que venian a reemplazar la pintura u otras
practicas artisticas que, en el pasado, habia llevado con regularidad. Por este motivo pienso esta
muestra como un antecedente al proyecto que hoy estoy llevando a cabo.

1 Asi se llamé el proyecto que llevé a cabo en el 2015 junto a Grebnicoff y Ferro.
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Referencia 1

Pinturas con relieve, objetos pintados, dibujos y piezas de cerdmicas realizados entre los afios
2012/2014.
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Referencia 2

Derecha y abajo: entrega final para la catedra Lenguaje
Plastico y Geométrico I, edificio Cepia Anexo, UNC,
2012. La forma en la que fueron colocadas estas piezas
se inspira en los museos de ciencias naturales. Intenta
crear una ficcién en torno a estos objetos y presentarlos
como elementos provenientes de la naturaleza que
estan siendo estudiados. Los acompanaban nombres
inventados que simulan el latin.

Izquierda: fotografia para el flyer de
Exploraciones, intervencién
realizada en la parrilla del hall de
ingreso del Centro Cultural Espafa
Cdérdoba (CCEC), 2016.

Esta instalacion consistia en una
serie de piezas de cerdmica
acompafiadas de un texto y un
video que las colocaba en un
contexto ficcional. Las piezas
imitaban seres/fdsiles encontrados
en un territorio inexplorado.
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Referencia 3

La sala del deseo fue una
instalacidn realizada en el
afio 2015 junto a los
artistas Mariano Grebnicoff
y Samantha Ferro en el
contexto del ciclo “La Sala
gue Habito”. El mismo
consistié en una serie de
residencias que se extendid
desde el afio 2013 hasta el
2017 desarrolladas en una
sala del Cabildo Histdrico
de Cérdoba. Estas
residencias se realizaron a
puertas abiertas y el
publico podia visitar la sala

en cualquier estadio del proceso en desarrollo.

Nuestro proyecto buscé intervenir el espacio para generar un extrafiamiento visual
transformandolo en un nuevo espacio recreado, ficcionado. Constoé de diversas instancias donde
se invitd, ademads, a otrxs artistas a participar con distintas acciones y/o modificaciones en la sala.
En el transcurso de este trabajo también se realizaron distintas negociaciones con la Secretaria de
Cultura de la Municipalidad de Cérdoba que se relacionaron con temas presupuestarios y reformas
gue no estaban contempladas para un edificio histérico. Considero que el espacio y la
transformacion del mismo fueron los ejes centrales de esta instalacidn.
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Quizds el tiempo se ha detenido, instalacién
realizada en conjunto con Candelaria Lizarraga y
Mariela Zamar en Dalmacio bar (Velez Sarfield
837), Cérdoba, 2016. Consistio en una obra
multidisciplinar (musica, escritura, objeto, etc)
gue buscaba crear una ficcién, un entorno

sensible, un micromundo fuera del mundo.

Destaco de esta muestra, al igual que en La sala
del deseo, la interaccién de mi trabajo en
relacidn con el espacio y con obras de otrxs.
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Referencia 4

No es necesario, pero tampoco imposible, obra de sitio especifico en el patio del CCEC (diciembre
de 2016 - febrero de 2017). Este trabajo se realizd en el contexto de la clinica HUMUS coordinada

y curada por Lucrecia Requena y Melina Colombano.!

En esta ocasion, realicé una
intervenciéon que consistia en dos
elementos que se referenciaban el
uno al otro: un huevo grande de
ceramica y un cuadro con una
adivinanza cuya respuesta a su
acertijo era la palabra “huevo”.
Ademas, los dos objetos eran blancos
y de un tamafio similar. Sin embargo,
se encontraban dispuestos de tal
forma que era imposible verlos en
detalle simultdneamente. Para leer la
frase habia que acercarse al cuadro,
pero para ver ambos objetos habia
gue alejarse a una distancia suficiente.

Esta obra reflexionaba sobre la contingencia: la relacidn entre estas dos piezas podia ser percibida
o no por el/la espectadxr. A su vez, proponia una meditacién en torno a la importancia de las
cosas: la obra podia ser percibida de forma fragmentaria o no ser percibida en absoluto,
mezclandose con otros elementos del patio. En esta instalacién me preguntaba, al igual que lo
hago ahora, sobre la importancia de la pieza artistica en relacién a otros elementos que forman

parte del mundo.

1 Para mas informacion sobre HUMUS visitar el sitio: www.facebook.com/humus.artesvisuales
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Referencia 5

Valor agregado, instalacién que formo parte de “SITIAR”: muestra de Ixs artistas seleccionadxs y
premiadxs de la clinica HUMUS (edicién 2016) para exponer en las salas del Centro Cultural Espafia
Cdrdoba, inaugurada en abril del 2017, coordinada y curada por Lucrecia Requena y Melina
Colombano.?

Este trabajo consistid en una serie de piezas de
ceramica que el/la visitante podia adquirir a un valor
muy bajo/accesible. En una caja-alcancia se depositaba
el dinero y se podia retirar la pieza en bolsas colocadas
en la sala para este fin.

Esta accion buscaba problematizar, por un lado, la obra
de arte como objeto Unico e irrepetible -y como objeto
en si-, y por otro, su valor en el mercado. A su vez,
reflexionaba sobre el valor del trabajo del/la artista, ya
que, la premiacidn consistia en la disponibilidad de la
sala para realizar una muestra y de ciertos fondos que
cubrian el gasto en material, pero no consideraba los
honorarios de Ixs artistas. En caso de que se vendieran
las 400 piezas de cerdmica, la suma equivaldria a lo
gastado en material y constituiria mis honorarios.

En esta muestra, ademas, la obra en si no tendria valor
mas que como accién y el espacio fisico (sala, cubo
blanco, institucion, etc.) cobraba importancia con la posibilidad de su vaciamiento casi total de

elementos en caso de que se vendieran todas las obras.

2 Para mas informacion sobre “SITIAR”, visitar el sitio web: humusartesvisuales.wixsite.com/humus/sitiar.
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Piezas y procesos para Pausa
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Referencia 6

Piezas embaladas/olvidadas en estanterias
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Referencia 7

Piezas fragiles en sentido literal y metafdrico realizadas en el marco de este trabajo.
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Piezas de afios anteriores rotas que nunca fueron expuestas.
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Referencia 8

Piezas ambiguas: ¢arte o artesania? éarte o joyeria? é¢arte u objeto utilitario?

Objetos realizados en el marco de un taller de joyeria
contemporanea. Nunca fueron utilizados ni expuestos.

Taza deformada como resultado de haberse caido y
roto el molde en el que la estaba realizando.

59

.\
s

Una de las primeras piezas que realicé en ceramica de forma
experimental. La usé como cenicero en mi casa pero no fue
pensado como tal.

Taza con la frase “pieza artistica” y objeto experimental con la fase
“pieza de ceramica”.



Jabonera y cuenco rotos

Floreros realizados manualmente para mi emprendimiento “MZ
ceramica”.

Piezas similares. Una fue realizada con la intencion de ser una obra
artistica y la otra con la intencidn de ser un florero.

60



Referencia 9

Primeras “piezas desecho” rescatadas
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Referencia 10

“piezas desecho” decoradas/esmaltadas
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Referencia 11

Album
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La vida estd mortalmente
encendida o mortalmente
apagada.

Ese dfa llegué tarde z la inauguracifn de una mussirz 2O0
misma exponfa, como de costumbre.

Entraba sola y con cierto apuroc cuando, en el hall ¢
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= ahf
del lugar, me crucé con unz sefiora que ya hzbl

recorrido y sstabz saliendo.

La mujer se quejzba en voz bastante zlta de lo mzlc cue 23

de ahora. Indignada, insultabs las obras gus aczbzba de ver sim
saber que yo era una de lxs resposables de la existenciz ds

gsas obras.

Recuerdo que la situacién me resulté graciosz, perm tzmbidis me
dejé pensativa. jQué esperabz emcontrar estz mujer? :ilz mussiza
era mala, irrespetuosa com el piblico?;5s trztaba de zrizs sflio
apreciable para um grupo selecto?iPara quién cra esa wusstra?®
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Referencia 12

Plano sala

sala 3
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