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    decisiones


    Ana Longoni


    1.


    “Claudio ‘Pocho’ Lepratti, quien con su paciente labor esmeriló buena parte de la tupida textura política juvenil que se desarrolló, fundamentalmente, a partir de los años 90.”


    Leer la palabra “esmerilar” me remonta de inmediato a la fascinación que me provocó siendo estudiante la narrativa de Juan José Saer, su orfebrería con la lengua, el paisaje detenido, impasible del río, donde todo está ocurriendo si se lo sabe percibir. Toparme con la palabra “esmerilar” en un libro sobre activismo artístico en Rosario me instala de golpe en un lugar distinto al esperado, una textualidad que se desmarca del tono académico y se permite juguetear, entonar, pensar en voz alta, encontrar posibilidades de invención. 


    Marilé Di Filippo advierte al comienzo de su texto que opta por un “estilo escritura” (y no dice estilo de escritura): no una modulación sino una decisión. Y señala, mucho más adelante: “La escritura es ahí un modo de pensar”. Un modo de pensar, un modo de actuar, un modo de entretejer. Un modo de tomar posición, de articular voces, reconstruir experiencias, conectar reflexiones teóricas con las voces de decenas de activistas entrevistadxs. 


    Esa es quizá una de las apuestas más arriesgadas y luminosas de este libro: explorar un lugar de enunciación que elude explícitamente cualquier aspiración de neutralidad u objetividad científica, para declararse inmersa en una trama de complicidades político-afectivas, un estar entre-gente-querida,
poniendo el cuerpo (y la escritura) en medio de la calle, invocando su potencia y su fiesta, y percibiendo también su hostilidad.


    2. 


    Treinta bloques de hielo dejados a la intemperie se van derritiendo muy lentamente y “liberan” algunos zapatos atrapados en su interior. Estamos ante un homenaje a los treinta mil desaparecidos, que alude a cómo se deshace irremediablemente, se convierte en un charco y luego se evapora la memoria de nuestra traumática historia reciente. Un trauma que no puede quedar fijado en un monumento de mármol: más bien exige una voluntad colectiva por idear y reinventar esos signos frágiles pero insistentes.


    Una multitud se reúne llevando consigo hormigas hechas artesanalmente por cada quien. Se trata del Hormigazo, una performance de masas, que retoma del vocabulario político argentino el aumentativo “-azo” para designar la pueblada popular. Una congregación de hormigas, un signo que se ha instalado como inequívoca referencia a Pocho Lepratti, militante popular asesinado en la represión policial de diciembre de 2001. Hormigas que se volvieron (infatigables, laboriosas) firmas anónimas que dejan sus marcas en los muros rosarinos, diseminando la presencia de Pocho y a la vez de quienes retomaron su convicción. 


    Un cementerio instalado en la calle, frente a un juzgado, con lápidas, fotos, flores, cruces. Las familias de las víctimas junto a la Multisectorial contra la Violencia Institucional eligen esa inusual llamada de atención pública para visibilizar los asesinatos de jóvenes (en su mayoría hombres pobres menores de 30 años, habitantes de barrios populares) que se viene incrementando en los últimos años a causa del gatillo fácil policial, los linchamientos de vecinos o en medio de la guerra desatada en la ciudad por el control del mercado de drogas ilegales.  


    Apenas tres escenas entre muchas y diversas prácticas estético-políticas que este libro reconstruye, todas ocurridas en la ciudad de Rosario en torno al 2001 (o poco antes o después). Segunda gran decisión: situar el 2001 como encrucijada, darle el espesor del acontecimiento que significa, inaugura y a la vez retoma, rearticula, potencia y visibiliza procesos que ya estaban cobrando fuerzas. El 2001 como el géiser de ríos subterráneos y torrentes secretos, que finalmente estallaron. Un géiser que ahora puede parecer inactivo pero ¿quién sabe qué se gesta en sus entrañas?


    El libro concluye sin eludir la dificultad de encarar las coordenadas de una nueva coyuntura abierta a partir de la asunción del gobierno de Macri en 2015, que supone considerar la clausura del ciclo político previo, confrontar otras condiciones políticas (y culturales), a la vez que notar las pervivencias o reformulaciones en la imaginería de resistencia popular y en los modos en que las prácticas activistas siguen disputando, ocupando la calle. Marilé aborda, seguramente por primera vez para el caso rosarino e incluso argentino, un análisis sobre los efectos de la necropolítica en la producción de necroteatro. Lo distingue de situaciones semejantes en México, Colombia y Perú, en donde ocurren cotidianas escenificaciones públicas (incluso exhibicionistas) de las muertes violentas, en tanto dramaturgias que quieren diseminar miedo social. Al preguntarse por la politización del dolor (personal, familiar) y las estrategias comunitarias para presentificar a los jóvenes asesinados, no se subraya la circunstancia violenta, irresuelta de esas muertes, sino la aspiración a rememorar esas vidas truncadas en tanto vidas que importan, que merecen ser vividas y recordadas, des-invisibilizadas ante la indiferencia pública, la complicidad judicial y la impunidad policial.


    3. 


    Rosario -como ha señalado Guillermo Fantoni- tiene una historia autónoma de ciclos de vanguardia artística en el que destacan experiencias de entrecruzamiento con la intervención política: son bien conocidos en ese sentido el caso de la Mutualidad fundada por Antonio Berni y otros artistas en los años 30, y en los años 60 el Grupo de Arte de Vanguardia cuya vertiginosa actuación culminó en la acción colectiva Tucumán Arde en 1968. También, en tiempos de la última dictadura, el mítico grupo Cucaño y su apuesta por desacomodar, provocar, trastocar la gris normalidad vigente. Aún pendientes de indagación, en los primeros años de la posdictadura, las acciones performáticas llevadas a cabo por Poesía Espectacular (Martín Prieto, Daniel G. Helder y Oscar Taborda), la Asociación de Plásticos Asociados (APA), las convocatorias a Tomarte (Trabajadores del Arte toman Rosario) o el impulso a convocatorias dentro de la red de arte correo, entre otras experiencias menos estudiadas, constituyen señales de la vitalidad de una escena 
poético-política.


    La investigación de Marilé aporta un nuevo capítulo en esta genealogía al abordar un conjunto heterogéneo y disímil de prácticas activistas ocurridas en los últimos veinte años, en el arco que va de la segunda mitad de los años 90 a la actualidad, tomando como pivote el período de crisis de la representación política y emergencia de nuevos protagonismos sociales atravesado entre 2001 y 2003.


    Inscribir esta zona reciente (en parte ya clausurada y en parte aconteciendo aún) en una  larga y profusa historia de entrecruzamientos entre arte y política en Rosario supone una nueva decisión: llamar la atención sobre la dimensión local de las experiencias de activismo artístico, en sintonía con investigaciones afines que se están realizando en otras ciudades como La Plata y Córdoba, que quedaron desdibujadas o directamente fuera de cuadro ante la reiteración de un repertorio restringido a un puñado de casos (la participación del GAC y Etcétera en los escraches impulsados por HIJOS, la visualidad del Taller Popular de Serigrafía y poco más). 


    La atención focalizada en la escala de la ciudad de Rosario no solo repone múltiples experiencias que complejizan la cartografía del activismo artístico, sino que devuelven un espesor crítico a la historia vivida, atiende a dinámicas singulares y actores específicos.


    La atención en la historia local no cierra los ojos a las conexiones, contagios, afinidades y genealogías comunes que pueden trazarse entre las experiencias relatadas en este libro y otras con las que dialogan. Mencionaré apenas tres ejemplos. Primero, las acciones de subversión de la señalética urbana para rebautizar la calle Julio A. Roca como Pocho Lepratti se pueden poner en franca relación con acciones del GAC y puntualmente con la amplia campaña que desde la Comisión Antimonumento se lanzó en Buenos Aires para cuestionar la inclusión en el panteón de los héroes patrios del general genocida que encabezó la llamada Conquista del Desierto. 


    Segundo, la relación estrechísima que se puede establecer entre prácticas como Pinche Empalme Justo, impulsada por el colectivo Cateaters, y los modos de hacer del colectivo Yomango, surgido en Barcelona y otras ciudades europeas en 2002, en relación con evidenciar con acciones de desvío, apropiación o “robo” el mecanismo de exclusión propio de la sociedad de consumo.


    Tercero, en la columna del Frente Popular Darío Santillán Rosario lxs compañerxs se pintan las caras unos a otros antes de salir a manifestarse: rostros blancos con un signo de interrogación en negro, aludiendo a la segunda desaparición de Jorge Julio López. Concretamente retomaban (llevándolas al cuerpo) las pancartas que el colectivo de danza “Siempre” había lanzado en La Plata al cumplirse un mes de la desaparición del testigo clave para condenar a prisión perpetua al jefe de la policía bonaerense Miguel Etchecolatz durante la última dictadura.


    4.	


    La estrategia de la alegría es la idea que propuso Roberto Jacoby para dar cuenta de otros modos de resistencia al terror concentracionario instalado por la última dictadura, distintos pero no por ello incompatibles con la gesta que encabezaron las Madres de Plaza de Mayo y el movimiento de derechos humanos. La potencia de la fiesta, el espacio provisorio y precario de encuentro, baile, disfrute, la configuración de comunidades disidentes (aunque duren juntas apenas una noche), cada cuerpo como territorio de batalla en el que no solo se inscribe el arrasamiento represivo y el disciplinamiento, sino también —al mismo tiempo, en medio del terror y a pesar de él—  la capacidad de experimentar, mutar, subvertir, transfigurar(se). Lo que el Indio Solari reclamó, en los inicios de la banda Patricio Rey y los Redonditos de Ricota tocando ante un puñado de personas en sótanos de mala muerte: la búsqueda de “preservar el estado de ánimo” amenazado de ser desarticulado, aislado, entristecido, despojado de cualquier pasión alegre, festiva, rebelde, insólita.


    Marilé retoma y reelabora esa noción de la alegría como estrategia para dar cuenta de la producción de otras imágenes de felicidad colectiva y de nuevas formas de vida en las experiencias de activismo callejero y en el seno de las sinergias colectivas que analiza. “Un excedente insubordinado, irreductible y soberano” se descubre como reservorio de potencia de los movimientos sociales. 


    La erotización de la militancia, la perturbación del mandato de seriedad y estoicismo, sacrificio y martirio asociado a las tradiciones de izquierdas al incluir el juego, el maquillaje, la vestimenta que se deshace de la asignación heteronormativa (varones con pollera, o todos con los labios pintados). Un componente estético y lúdico que repercute en la posibilidad de construcción de nuevas subjetividades políticas. 


    Estas relaciones postulan la existencia de un “saber hacer” común, una suerte de caja de herramientas compartidas que se activa en coyunturas muy disímiles, toma nuevas formas, articula experiencias previas con urgencias del presente para dar lugar a una compleja “anatomía de la protesta”: cómo se gestan ciertos signos y recursos, cómo se diseminan (dentro y fuera de Rosario), cómo insisten y proliferan, se aquietan y más tarde reaparecen en nuevas claves.


    Un ejemplo de cómo funciona esta caja de herramientas es el devenir del signo de las bicicletas.  El artista Fernando Traverso empezó a estencilear bicicletas en Rosario desde 2001 como homenaje a un amigo desaparecido (lo último que hizo antes de ser secuestrado fue amarrar su bicicleta a un árbol, y allí quedó). Un homenaje a una biografía concreta que se despliega a la vez en un signo colectivo: cada bicicleta es numerada como si se tratara de un múltiple 1/350, 2/350, etcétera, hasta llegar al número de estudiantes desaparecidos de la Universidad Nacional de Rosario. Marilé analiza en detalle la coincidencia o superposición que se produce simultáneamente a pocos días del asesinato de Pocho Lepratti, cuando empieza a ser nombrado “el ángel de la bicicleta” a partir de una pintada y de una ilustración en la revista Ángel de lata. Hoy la bicicleta constituye un símbolo reconocible para muchos (dentro y fuera de la ciudad) que articula ambas trazas de sentido, las hermana.


    Otro ejemplo en el que se detiene la autora son los pañuelos, su capacidad de investir y articular subjetividades políticas. Indagar en una prenda tan sencilla como el pañuelo, apenas un triángulo de tela barata, permite articular la secuencia o vector entre la lucha de las Madres de Plaza de Mayo desde comienzos de la última dictadura hasta la verde marea feminista que desde hace pocos años está transfigurando los modos de hacer y entender lo político.


    Del pañuelo-pañal blanco y bordado con punto-cruz de las Madres de Plaza de Mayo, portado sobre la cabeza, al pañuelo árabe característico del movimiento piquetero cubriendo el rostro y preservando la identidad de los militantes, para llegar al pañuelo verde de la lucha por la legalización del derecho al aborto, en medio de la irrupción del (masivo y radical) movimiento feminista y las múltiples variantes que emergieron como réplica o deriva en los últimos tiempos, que Marilé considera en términos de “moda”.


    Su perspectiva, cercana, amorosamente comprometida y activamente implicada en aquello que investiga, no deja nunca de ser crítica y de plantear fricciones, conflictos y dilemas. Lejos de cualquier aspiración al equilibrio, buscando la consistencia de su trabajo en un deseo que prolifera, el ejercicio que propone Marilé Di Filippo en Estéticas políticas se arriesga a salir a la calle, tan violenta y amenazante como prometedora y carnavalesca. Saca a respirar la(s) teoría(s), en una asamblea en la que logra poner a discutir a autores como Walter Benjamin, Jacques Ranciere, Didi-Huberman y Boris Groys junto con Ileana Diéguez, Reinaldo Laddaga y Marcelo Expósito, entre muchxs otrxs, articulados a la vez con los testimonios de muchxs partícipes y testigos entrevistadxs y con la trayectoria vital, afectiva e intelectual de la autora. 


    
Ana Longoni


    El Perelló, abril de 2019


    I. itinerario de una política de investigación1


    Lo pasado cargado de potencia es un terreno abierto a las interpretaciones más diversas. No se trata de abanderarse en él, y quedar a la expectativa de una repetición literal, sino de elaborarlo como fuente de inspiración y saberes en la búsqueda constante de nuevas aperturas. El proceso no finaliza en derrotas y victorias, pero nosotros sí podemos quedar congelados y apartados de su dinámica. Aprender a desarmar las formas y fórmulas, antaño exitosas, no puede significar un fenómeno del orden del arrepentimiento o de la simulación. Al contrario, ‘soltar’ la forma de la que nos agarramos en la melancolía sólo puede resultar saludable al interior de una renovación de la apuesta al proceso que exige despertar la sensibilidad y la intuición de posibilidades. Soltar una forma sólo puede querer decir, entonces, recuperarlas todas como posibilidades; armarse de una auténtica memoria política. 


    (Colectivo Situaciones, 2007)


    “En la puta calle otra vez, decía Juan Carlos Romero en marzo del 2001. En la feria de las desigualdades, en la calle del delivery, de la veloz y repetida rutina. Donde caminan los desaparecidos. Con la que nos empecinamos cada vez”. 


    La yuta calle, decimos hoy, es el lugar donde tuvieron cita las experiencias que convocaron esta escritura, esta investigación. La calle, cruel e intensa, fría y fascinante, es la que marcó el ritmo, la que compuso esta interioridad. Cada vez que se corrió el telón,  allí donde no hay telones ni tablas, se modeló, paradójicamente, la intimidad de las líneas que siguen. 


    2001 es el punto de largada, donde la bandera a cuadros flameó. La insurrección popular argentina producida ese año constituyó un verdadero acontecimiento (Lazzarato, 2010) e inauguró una década de sentidas innovaciones en los modos de hacer arte y política. Fue el momento de emergencia de un nuevo protagonismo social (Colectivo Situaciones, 2002) con una insoslayable singularidad poiética. Generó en las principales ciudades del país la proliferación de nuevas formas de imaginación estético-política colectiva que implicaron una renovación en “los modos de estar en la calle” (Kozak, 2004: 14), a la par que visibilizó otras que se gestaron en los años 90. Formas que a lo largo de la década del 2000 experimentaron importantes modulaciones. 


    Para eso nos citamos aquí, para pensar el devenir estético-político de las calles rosarinas a lo largo de las dos primeras décadas del nuevo milenio. Sus repertorios de protesta y los distintos ciclos de lucha que se sucedieron en Rosario desde mediados/fines de los años 90’ a la segunda década del 2000. Se trata de prácticas de sujetos diversos, desde artistas callejeros hasta movimientos sociales y jóvenes de sectores populares organizados, pero conectadas entre sí porque conformaron una trama sensible y de sentidos en la superficie urbana. 


    ¿Qué fue de los activismos artísticos de fines de los 90’ y principios de los 2000?; ¿qué herencias herejes nos dejaron?; ¿qué es hoy el arte político?, ¿es lícito usar ese concepto?, ¿cuáles son las apuestas estético-políticas de nuestro tiempo?, ¿cuáles son los desafíos de la imaginación hoy? 


    ¿Cómo encontrar lugares válidos y eficaces de enunciación?, ¿cómo conjurar la exterioridad masiva e invasiva de la existencia mediática?, ¿y la interfaz de las redes? ¿Cómo redimensionar nuestras prácticas en un espacio público cada vez menos definido por la escena callejera y más por dinámicas virtuales?, ¿cómo lograr que las producciones no pierdan toda capacidad significante específica?, ¿cómo producir en contextos en los que la autonomización de la forma estética luce amenazante?, ¿cómo lograr dinámicas expresivas que puedan conmover y producir sentido desde los movimientos y luchas populares ante las mecánicas de la economía de la atención contemporánea? 


    ¿Qué sucede con los cuerpos transitivos entre la mística militante y la virtualización acelerada de la política?, ¿cómo figurar formas de aparecer eficaces? ¿Qué  desafíos se presentan ante los poderes actuales que poseen una densa capacidad expresiva, una intensa escenificación?, ¿qué formas reciclamos y qué otras confabulamos para disputar visualidades ante las necroteatralidades actuales?


    ¿Es clave el impulso vanguardista por lo nuevo, que siempre pulsa fuerte en el mundo del arte más no tanto en el de la política?, ¿o más bien se trata de pensar en dispositivos que vuelvan a construir espacios comunes, de encuentro, próximos? ¿Será hora de dedicarnos nuevamente a tramar tejidos intimistas, a recuperar la famosa política del punto por punto?, ¿se trata de desplegar esa artesanalidad para afianzar una trama social capaz de alumbrar nuevas formas expresivas?, ¿pero cómo hacerlo sin perder de vista la disputa en el dominio de las imágenes técnicas, en las máquinas molares, en las estructuras y dispositivos tecnológicos que nos gobiernan y que debemos gobernar? 


    De estas inquietudes brota esta escritura, sedienta de nuevas imágenes de felicidad y  modos de vida que requieren como condición volver a imaginar las formas estéticas y políticas en que lo colectivo pueda ser posible. Obedece a razones (aparentes) pero, sobre todo, la mueven deseos. Porque más que una convocatoria del pensamiento es una invitación a celebrar un encuentro vital, el despliegue de un orden de fuerzas brutales, no individuales, compartidas, que cimentan la elección —siempre— mutua, más bien múltiple, que subyace a un ejercicio de este tipo.


    Esta investigación tiene una genealogía producto de relaciones en las que somos ya sujetos antes de cualquier presumido comienzo. Una geolocalización biográfica, necesaria de reconocer para la producción de un conocimiento situado (Figari, 2011). Un conocimiento que se afirma sobre nuestra posición, sobre nuestra contingencia histórica radical. Una racionalidad posicionada, un conocimiento encarnado (Haraway, 1995) que cuenta una historia desde un lugar, corporeizado, y no desde sujeto a objeto (Figari, 2011). Un conocimiento que implica reconocimientos2. Como advierte Haraway: “las versiones de un mundo ‘real’ no dependen (…) de un lugar de ‘descubrimiento’ sino de una relación social de ‘conversación’ cargada de poder” (Haraway, 1995: 342) y toman forma a través de decisiones que no son más que instantes de locura, como insiste Jacques Derrida retomando a Kierkegaard (Derrida, 2002). 


    ¿De qué se trata, entonces, este libro? De estéticas-en-la-calle. De una multiplicidad de prácticas principalmente visuales, performáticas y festivas que excediendo el orden de la manifestación coagularon en un sensorium, en tramas sensibles que delimitaron parámetros de legibilidad, afección y emoción. Trazaron también lugares de enunciación y sitios de pensabilidad. Tejidos de experiencias sensibles que también permiten percibir cosas, objetos, acciones, prácticas como arte (Rancière, 2013a). 


    Para el caso de Rosario, reconstruimos dos líneas de fuerza3, no exclusivas pero sí distintivas. Dos variaciones conexas pero diferenciadas. Una de ellas es una estética-en-la-calle visual y performática conformada, principalmente, a partir de las intervenciones de colectivos de activismo artístico que se desarrollaron en la ciudad desde la segunda mitad de los años 90’. De los diferentes grupos que surgieron, reconstruimos la composición, las principales motivaciones, concepciones e intervenciones de tres colectivos que se desarrollaron entre los años 1995-2005, a saber: Arte en la Kalle, Trasmargen y Pobres Diablos, así como también otras acciones gestadas en el clima de protesta que tiñó, debido a su intento de privatización, a la Universidad Nacional de Rosario. Analizamos asimismo el repliegue de estos grupos hacia mediados de la década del 2000 y el surgimiento de nuevas experiencias con características distintivas, como el colectivo Arte por Libertad, que configuraron específicos itinerarios con las prácticas que se sucedieron a partir de ese momento.


    Esta estética se compuso, además, por las intervenciones visuales y performático-visuales que se realizaron como parte del repertorio debido al asesinato de Claudio “Pocho” Lepratti4. De esta experiencia, nos focalizamos en las acciones desarrolladas entre los años 2001-2005, principalmente por grupos de jóvenes de Barrio Ludueña, como La Vagancia y luego por el Bodegón Cultural Casa de Pocho.


    Por otra parte, se diseminó una segunda línea fuerza, una estética-en-la-calle festiva configurada, principalmente, por el reverdecer carnavalero y por la conformación del movimiento murguero. Reconstruimos el renacimiento del carnaval local, centrándonos en las experiencias más emblemáticas, como el Carnaval de La Grieta o el Carnaval-cumple de Pocho, que fue parte del repertorio de protesta por Lepratti. También analizamos diferentes agrupaciones murgueras de los distintos estilos (uruguayo, porteño y rosarino) que despuntaron en la ciudad en el nuevo milenio. 


    Como en el caso anterior es un recorte injusto. Podríamos sumar las artes urbanas y su cariz festivo o las experiencias okupas de artistas que se lucieron como parte de este paisaje5. Y fundamentalmente una vista panorámica del centro de la ciudad en esos días, no podría dejar de reseñar la fiesta política de lenguajes que para algunos se teñía de celeste y blanco y cacerolas, para otros de rojo y negro. De modo que, no sólo se multiplicaron las fiestas populares (entre las que las carnavaleras son unas entre tantas que aquí no tratamos) sino que el espacio-tiempo de esos días puede ser leído como una gran fiesta. 


    Estas dos estéticas, como veremos, experimentaron importantes modulaciones durante la década del 2000. Con ellas o con lo que quedó de ellas, según los casos, se enlazaron experiencias estéticas desarrolladas con posterioridad por movimientos sociales como el Frente Popular Darío Santillán (FPDS) Rosario, que ocupa otro momento de nuestra escritura. Exploramos sus prácticas artísticas, sus modos de aparecer en el espacio público y sus prácticas místicas entre los años 2005-2012. Pensamos los repertorios de protesta de esta organización como un caso emblemático de un proceso de apropiación y producción extendido de prácticas estéticas por parte de diferentes movimientos sociales, que se desarrolla con nitidez en la segunda parte de la década del 2000. 


    De eso trata la suerte de trayectoria que nos atrapa y nos interesa cartografiar y que va desde el taller o el atelier a los movimientos sociales. Ahora ¿qué (p)resume ese pasaje?, ¿qué requiere la tarea de reconstruirlo?


    Al menos tres decisiones, tres corrimientos: no seguir el recorrido de un actor en particular, ni el de un tipo de práctica, tampoco la línea que, en la articulación entre arte y política, se traza unidireccionalmente desde el primero a la segunda. Un triple descentramiento que obedece a la convicción bien resumida por Marcelo Expósito de que “ha llegado el momento de narrar ampliamente los desbordamientos artísticos hacia la política (…) sin restringirlos a la historia del arte, para convertirlos en un componente de la historia general de las luchas emancipatorias” (Expósito, 2012: 1).


    Abordamos prácticas llevadas a cabo por colectivos artísticos(como Arte en la Kalle, Trasmargen, Pobres Diablos y Arte por Libertad) que, aunque cuestionen fuertemente la institución arte (Bürger, 2010), provienen del campo artístico, siguiendo una valiosa línea de investigación sobre activismo artístico (Expósito, Vidal y Vindel, 2012) desarrollada en Argentina y Latinoamérica6. Pero también prácticas de sujetos a priori ajenos al mundo del arte y, en nuestro caso, mayormente militantes de movimientos sociales (tales como las organizaciones La Vagancia, Bodegón Cultural Casa de Pocho y el Frente Popular Darío Santillán). Así, nos paramos en línea con los estudios que abordan los recursos expresivos de los repertorios de la acción colectiva (Scribano y Cabral, 2009) o, en otros términos, los análisis sobre las formas expresivas de los movimientos sociales y los sectores populares organizados7. Conexión de algún modo anunciada por Ana Longoni cuando a fines de la década pasada escribía que “quizá la mayor señal de la vigencia del activismo artístico hoy puede notarse en hasta qué punto se ha incorporado la ‘dimensión creativa’ en las distintas formas de la protesta social (…)” (Longoni, 2009: 24). Se erige así nuestro primer desplazamiento.  


    Por otra parte, y como segundo corrimiento, aparecen aquí experiencias de tipo visual, performático pero también festivas, desde murales a las murgas de variado rostro y estilo, desde graffitis a los carnavales que inauguraron el “nuevo carnaval” (Romero, 2000) rosarino. Ello indica que no nos interesa una mirada técnica sobre las intervenciones y experiencias, no hay aquí una lectura de especialista estético. Nos distanciamos de la lente curatorial en tanto estas acciones se inscriben en lo que Reinaldo Laddaga denominó el “régimen práctico de las artes” (Laddaga, 2011).


    Las transformaciones que modelan el régimen práctico de las artes toman impulso en los años 90’ a nivel mundial. También lo hacen en nuestro país, y en Rosario en especial. Se caracteriza por el pasaje desde objetos de bordes estrictos a objetos blandos y fluidos que no son producidos para ciertos lugares ni demandan una atención sostenida y que incluso cuesta identificarlos como tales. Son objetos fronterizos, una suerte de puntos de paso en una conversación social, que no tienen límites claros sino que apuntan a activar dinámicas, situaciones, procesos, tramas sociales a las que llama “ecologías culturales” (Laddaga, 2010). Alojan paralelamente la vocación de construir relacionalidades y ser expuestos; y exceden los usos artísticos legítimos. 


    En este contexto, la figura del artista, a la vez que se amplía a sujetos sin relación ni pertenencia al mundo del arte, queda desdibujada y se convierte más bien en un facilitador de procesos, un detonador de acciones (Gil, 2012b). Se esfuma la figura del creador aislado e iluminado en favor de espacios cooperativos y colectivos de creación estética. Se disipan, asimismo, las demarcaciones disciplinarias en sintonía con las lógicas generales de una época de fin de la sociedad disciplinaria (Laddaga, 2010). Se desvanecen las diferencias entre expertos y no expertos y los lugares privilegiados son los espacios públicos creando verdaderos “laboratorios al aire libre” (Ibídem: 287) o “microesferas públicas experimentales” (Ibídem: 285). De lo que se trata es de cultivar la potencialidad de una situación para organizarse de tal modo de producir persistencias que “son momentos de organización y desorganización que escapan a los actos individuales de los agentes que por medio de ellas se integran y de la cual se reapropian en el curso de una práctica”  (Ibídem: 289)8. 


    Las prácticas que analizamos se inscriben en este paradigma. Son realizadas por sujetos no legitimados como artistas o calificados como expertos, a excepción de los colectivos de activismo artístico cuyos miembros están legitimados como tales aunque en posiciones periféricas. La vinculación entre especialistas y no especialistas es permanente. Escasean los artistas individuales, son más bien experiencias colectivas y pos-disciplinarias. Salvo algunas excepciones, los creadores no consideran que lo que hacen sean obras y las relacionalidades y las dinámicas de cooperación son las que las hacen posible. Estas transformaciones son, al fin y al cabo, las que obturan erigir cualquier mirada estética o política clásica.


    Finalmente, y como tercer desplazamiento, nos distanciamos de la perspectiva y el concepto del “arte político”. Al decir de Ana Longoni, no creemos que lo político sea un rasgo, un adjetivo o un contenido que caracteriza cierto tipo de arte (Longoni, 2010). Tampoco concebimos al arte como el sustantivo de un vínculo que sólo se desliza en una dirección, desde el arte hacia la política. Las interfaces entre arte y política se despliegan en otras líneas reticulares, porosas que pretendemos recorrer a lo largo de estas líneas.


    Entendemos, junto con Rancière, que la posibilidad de la política9 radica en el conflicto en torno a la constitución misma de la esthesis10, de la partición de lo sensible, por la cual se atribuyen determinados cuerpos a ciertos lugares en la comunidad. Lo que marca la existencia de un común y los recortes que definen quiénes y cómo participarán en esa división.


    Entonces en la base de la política hay una estética (una estética de la política), en un sentido kantiano al que por momentos también recurrió Foucault, “como el sistema de las formas que a priori determinan lo que se va a sentir” (Rancière, 2009a: 10), o a experimentar. La estética por tanto no sólo alude al orden del arte sino también al orden social y político. Y, por otra parte, la acción política (emancipadora) es poética y metafórica, hace ver una cosa en otra. Exige un modo de comunidad virtual, en tanto comunidad exigida, sobreimpreso al mundo de los órdenes y las partes.


    Por tanto, la política es estética en tanto que es la composición de lo sensible y la distribución de lugares y partes la que se pone en juego. Y, a la vez, es estética —en su sentido emancipatorio— porque supone la constitución de un nuevo tipo de comunidad basada en el “como si”, de un montaje inédito que implica cuestionar la esthesis vigente, así como la formación de una nueva repartición exigible con escenas, personajes, argumentos, nuevos perceptos y afectos. Es estética en tanto hay un reparto estético que mediante una práctica estética ella cuestiona. 


    Por otra parte, las prácticas artísticas intervienen en la política. Son un modo específico de interferir en la distribución de lo sensible, de desacordar con el ordenamiento de cuerpos, espacios y tiempos presente en una determinada constitución simbólica de lo social. Es el dominio de lo que Rancière denomina como “política/s de la estética”. Aquí es preciso advertir que no consideramos al arte como aquel que une a las diferentes artes (pintura, escultura, literatura, danza, teatro, música, etc.), sino más bien como el dispositivo que las hace visibles. Al decir de Ricardo Arcos-Palma (2008), como dispositivo de exposición que otorga visibilidad a determinadas experiencias de creación y que se halla históricamente determinado por específicos regímenes de identificación y pensamiento de las artes, para usar el concepto ranceriano. Guy asevera: (…) “no basta, para que haya arte, con la existencia de pintores o músicos, actores o bailarines. ‘Aún es necesario que sus performances sean el objeto de miradas que puedan discernir una esfera de actividad específica, de juicios que argumenten esa especificidad, de instituciones que den cuerpo a esa visibilidad (Guy, 2011: 73)”11.


    En este sentido, las política/s estética/s tendrán que ver con la posibilidad de las prácticas artísticas de interrumpir las coordenadas normales de la experiencia sensorial. Rancière propone:


    Las artes no prestan nunca a las empresas de la dominación o de la emancipación más de lo que ellas pueden prestarles, es decir, simplemente lo que tienen en común con ellas: posiciones y movimientos de cuerpos, funciones de la palabra, reparticiones de lo visible y de lo invisible. Y la autonomía de la que ellas pueden gozar o la subversión que ellas pueden atribuirse, descansan sobre la misma base (Rancière, 2009a: 19)12. 


    Por tanto, recapitulando, podemos decir que la estética, como un modo específico de hacer visible y establecer un lugar de enunciación propio de los objetos de arte, como práctica estética tiene sus políticas, sus modos de incidir mediante las intervenciones artísticas en las formas de reparto del  mundo común. Pero que la política, más allá de una praxis concreta codificable como arte, tiene una ontología estética. Es, por sí misma, estética. Una zona de indagación que nos cautiva. Ergo, nos preocupan tanto las prácticas más nítidamente artísticas al mismo tiempo que la dimensión estética de la política de los movimientos sociales que creemos condensada en sus modos de aparecer en el espacio público y en sus prácticas místicas. 


    Una precisión más. Nuestro estudio es en producción y no en recepción. Ergo, nos situamos en la posición de quienes crearon estas prácticas, las relaciones que construyeron, sus politicidades pretendidas, pero no en la repercusión social de sus intervenciones. Una decisión que obedece a diferentes razones. En primer término, a las conversaciones que compusieron nuestros intereses de investigación con los colectivos artísticos y políticos que forman parte de nuestro trabajo. Allí hay razones que pueden  ser traducidas simbólicamente y otras, las más determinantes, no. Exceden este registro porque la experiencia de investigación es también, y quizás principalmente, una vivencia amorosa13, pues esa pulsión es el origen emocional de la actividad científica al igual que de la actividad estética (Figari, 2011). 


    En segundo lugar, compartimos una apreciación de Boris Groys quien subraya la necesidad de posicionarse en el registro de la producción en la medida en que, en la dinámica de las sociedades actuales, habitar el espacio público, más aún vivir, nos obliga a situarnos en un estado de elaboración permanente de imágenes, figuras, escenas. Según sus términos se produce una prevalencia de la actitud poética sobre la estética. La actitud estética, a su entender, es la actitud del espectador que le exige al arte la experiencia de lo bello y lo sublime, el goce estético que lo sitúa como amo y al artista como esclavo, con la consiguiente subordinación de la producción al consumo artístico (Groys, 2014). La poética, en cambio, se sitúa del lado del productor. 


    Asevera, incluso, que se “ha alterado la relación numérica tradicional entre los productores de imágenes y los consumidores. Hoy en día, hay más gente interesada en producir imágenes que en  mirarlas” (Groys, 2014: 14). Quien pretenda, entonces, interactuar en el ágora política contemporánea debe crear una imagen pública, una persona pública individual o colectiva y, en consecuencia, “la dimensión política del arte tiene menos que ver con el impacto en el espectador y más con las decisiones que conducen, en primer lugar, a su emergencia” (Groys, 2014: 15). 


    Groys invita a acompañar ese pasaje desde la recepción a la producción, desde la estética a la poética o más bien a la auto-poética, que no es más que la producción del yo o el nosotros público o, en otros términos, pensar que el yo y el nosotros son creaciones artísticas. Si bien no utilizamos aquí sus mismos términos ya que la estética es para nosotros otra cosa, sí recuperamos su gesto teórico-metodológico.


    ¿Qué motiva nuestra elección temporal? La década del 2000 es la primera de un nuevo milenio, de un nuevo siglo, es también, como decíamos, una década signada por un acontecimiento que trastoca los modos de hacer arte y política en nuestro país. Un acontecimiento revisitado en sus múltiples aristas al que, sin embargo, decidimos volver, una vez más como Romero dice volver a la calle, porque hay algo que no deja de incomodarnos, de (con)movernos. El 2001 nos sigue interpelando en tanto subyace como dilema en los rasgos de la Argentina actual. No en su semblante. Que subyazca como dilema no supone mera continuidad sino la permanencia de una serie de preguntas, conflictos, disyuntivas, contradicciones, desenlaces políticos e institucionales elementales para entender e intervenir en un presente notablemente diferente, como es la Argentina de Cambiemos. 


    Volvemos a hacernos cargo del 2001 pero en este caso en tanto parto político de las dos décadas que siguieron. La década del 2000, sobre la que se centra nuestro trabajo, incluye, con claridad, dos ciclos de protesta que esta investigación pretende atravesar, concibiendo a este verbo en cuatro de sus posibles acepciones. En primer lugar, como cuando una embarcación atraviesa el mar, es decir, atravesar como sinónimo no exacto de recorrer. En segundo lugar, atravesar al modo en que una persona atraviesa una crisis, es decir, evocando un sentido vívido, el de un devenir vivencial. En tercer término, atravesar en el sentido de tejer un puente, no mera continuidad sino una conexión de lado a lado como la que un tronco colocado horizontalmente logra entre una orilla y otra de un arroyo. Y, en cuarto término, por momentos, sólo por momentos, con la pretensión de albergar la ferocidad en la que un proyectil atraviesa un cuerpo.


    El primer ciclo de protesta al que nos referimos es el que puede identificarse entre 1997-2005 al que el acontecimiento 2001 modula y da decididamente impulso. Un ciclo de protesta efervescente, de gran activismo, explosivo, intenso. En este punto compartimos cierto consenso en los estudios sobre la acción colectiva en Argentina en torno a que entre los años 2001-2004 se produjo la apertura y cierre de un momento que alumbró una profundización de los conflictos, una rápida difusión de la acción colectiva así como la re-creación e innovación de las formas de protesta (Vázquez, 2011). No obstante, también, con pronta bigamia, creemos que ese ciclo puede extenderse hacia atrás abarcando el período 1997-2003/4, tal como sostienen desde el Colectivo Situaciones, pasando por Javier Auyero y Maristella Svampa, o María Rosa Herrera quien sostiene que dicho ciclo culmina un año antes (Herrera, 2008). Sin embargo, para el caso rosarino consideramos que no es tajantemente en 2004 sino entre ese año y el que sigue en donde culmina un período y comienza otro en lo que atañe a las experiencias que analizamos. 


    El segundo ciclo lo situamos entre los años 2005-2012. Un ciclo en medio del reflujo para las experiencias que analizamos, habitado por la lógica del impasse (Colectivo Situaciones, 2009) que entendemos como suspenso, como una temporalidad ambigua, promiscua, en la que conviven elementos de resistencia y contrapoder del viejo y del nuevo ciclo con el establecimiento de nuevas gramáticas de poder (Colectivo Situaciones, 2009). Un ciclo que comienza con intentos de neutralización del acontecimiento 2001 (Colectivo Situaciones, 2009) y en el que se diseña un nuevo modelo de gobernabilidad. Una gobernabilidad compleja en la que ocurrieron paralelamente a la instalación de nuevas dinámicas de gobierno, interesantes procesos sociales y políticos de cuestionamiento a la legitimidad del modelo neoliberal, de ampliación de derechos, de reconocimiento de ciertos enunciados políticos de los sujetos que protagonizaron el ciclo anterior y de recodificación de las instituciones a partir del  arribo de gobiernos progresistas. Un momento en el que se dializan frustraciones y expectativas.


    Empero si bien todas las prácticas y experiencias que analizamos se despliegan en esta década, ponemos cortes aquí y allá, seguimos algunas prácticas hasta cierto punto, retomamos otras. Se trata de una noción de la temporalidad hojaldrada (Gago, 2014). Ser capaces de contemplar que algunos interregnos están encimados, otros intercalados, otros entrelazados, poder asir su arritmia y la nuestra, su anacronismo y el nuestro, en fin, las heterocronías. 


    Descreemos de las lógicas lineales para pensar el tiempo. Lo concebimos bajo la idea de la acotemporaneidad de lo contemporáneo que emplea Klaus Von Beyme (1991) o la noción de la contemporaneidad de lo no contemporáneo que repone Paolo Virno (2003), originalmente usada por Ernst Bloch. Esta idea desafía la perspectiva de la progresividad y la linealidad y nos permite pensar que, si concebimos la década en términos sincrónicos, durante todo su transcurso, y no sólo en el período estudiado, hubo colectivos de activismo artístico y movimientos sociales que realizaron prácticas artísticas, repertorios varios de protesta, murgas y carnavales. Algunas veces más tímidamente, en ocasiones fueron sólo capacidades, en otras, desarrollos concretos.


    Ahora bien, ¿podremos analizar, pensando a la década sincrónicamente, todas esas zonas? No. Por el contrario, cual niño que escoge qué capa de la torta comer, levantamos por momentos una, por momentos otra y el criterio de esta decisión tuvo que ver con la vitalidad política que consideramos tenían las distintas prácticas y experiencias en cada momento. Ergo, verdad de perogrullo, no es que su origen y fin coincida estrictamente con los períodos que tomamos, eso sería creer que su régimen de existencia depende del momento en que ponemos nuestro ojo sobre ellas. Sino que escogimos verlas en ese momento y no otro, en algunas ocasiones, porque realmente allí comenzaron y terminaron, y otras, la mayoría, porque con algo de pericia y algo de arbitrariedad —que está en la base de toda decisión— creímos encontrar allí su punto de ebullición, el momento más candente —o probablemente más seductor— de su proyección estético-política. 


    Compusimos, pues, una temporalidad reticular que, aparentemente, enlazó segmentos. Empero que, más complejamente, hilvanó facultad (antes) y ejecución (después), o en otros términos, momentos de potencia y acto, de latencia y explosión. Allí estará nuestra linealidad reticular cuya red se traza por una cadena de intensidades. En fin, entonces, la intensidad es el criterio que marca el ritmo, lo que implica privilegiar la aprehensión cualitativa del tiempo por sobre la cuantitativa. Esta perspectiva no quita que repasemos, algunas veces, los momentos en los que esas experiencias se apagan pero allí no estará puesto el foco. Por lo demás, unas y otras intensidades se conectan por resonancias, por vibraciones que son las que componen la melodía de este texto.


    Por último: ¿por qué Rosario? Sobre el 2001 han corrido ríos de tinta pero no lo han hecho aquí, menos en relación con las experiencias que nos ocupan. La especificidad de la experiencia rosarina no ha sido suficientemente revisada, pensada, comprendida en lo que atañe a su despliegue estético-político y político-estético. Así, una ausencia escrituraria (en)cubrió el gran huracán creativo al que las calles de la ciudad dieron cita y sitio durante el primer ciclo de protesta así como a las experimentaciones y modulaciones que se desplegaron en el segundo.


    Así las cosas, no es mera vocación investigativa lo que nos moviliza, es decir, la intención de encontrar el hueco donde “el saber legitimado” aún no se ha entrometido sino que la apuesta radica en re-construir y analizar esos “saberes de lucha”,volver más tangibles esas experiencias y así poder re-aprender de lo hecho para ver luego, en una apuesta que sobrepasa con creces esta escritura, las posibles re-generaciones de esas herramientas. Pero, sobre todo, la necesidad de su re-invención ante los tiempos que corren. Es, entonces, una pretensión de conocimiento inmediatamente política y activista la que se anida detrás de esta elección. Lo que nos sitúa en Rosario es, además de una vocación por el saber, una apuesta por contribuir a la gestación de una memoria política (Colectivo Situaciones, 2007). 
Decimos memoria política no como mero recuerdo o reconstrucción que anhela repetición, calco o copia. Una memoria desobediente. Contra trofeos y nostalgias. 


    Finalmente, resta decir que este libro es una reescritura de la investigación realizada entre los años 2010 y 2015, que tomó forma de Tesis Doctoral bajo el título Estéticas-en-las-calles rosarinas. Del taller a los movimientos sociales: prácticas, repertorios e itinerarios estético-políticos en la década del 2000 y defendimos en marzo del año 2016 en la Universidad de Buenos Aires. 


    Pero a más de tres años de concluida esa investigación necesitamos airearla. Así en las páginas finales incorporamos una suerte de epílogo. No es una parte más, es un pulmón que vuelve posible nuestra respiración en tiempos tan aciagos y oxigena, o al menos ese es nuestro deseo, el capitulado previo. No es una actualización sino una exigencia vital producto de nuestras geografías de investigación y de activismo político actuales. Con un tono ensayístico y un ritmo precipitado aventura la hipótesis de la emergencia de un nuevo ciclo de protesta en nuestra ciudad que se yuxtapone con un nuevo momento de la protesta social y del activismo artístico en el país. Intenta calcar de sus rasgos, armar su rostro, avizorar su semblante. Bajo ese propósito arroja algunas coordenadas, de fisonomía arácnida, para pensar ciertos desafíos estéticos en las (pos)democracias actuales, con obsesiva preocupación por volver elocuente algunos pensamientos sobre los viscosos vínculos entre estética y violencia y la necesidad de una nueva cartografía de la microfísica estética del poder en las sociedades de hoy. 


    II. sobre la violencia epistémica


    Escrutar al intelectual de escritorio que se cobija en nosotros suena a hazaña bien intencionada. Tranquilidad complaciente. Alejandro Haber dice: “no se trata simplemente de decir de qué lado de los antagonismos queremos estar, sino de investigar las maneras en las cuales esos antagonismos nos constituyen, la manera en la cual habitamos a caballo de relaciones antagónicas, en la inmanencia de los antagonismos (MTD Solano y Colectivo Situaciones, 2002)” (Haber, 2011: 18). 


    Un zumbido nos acompañó durante todo este viaje: “la violencia colonial opera en el mundo como un bisturí en el quirófano” (Haber, 2011: 19), “nominar las partes (objetivación), seccionar las relaciones (represión) e introducirlas en las nuevas redes de relaciones (administración), son los campos en los que se multiplican las técnicas de la cirugía colonial” (Haber, 2011: 19).


    Estallar sobre la página la pregunta por la violencia epistémica. Entenderla en su doble dimensión: profundamente material y delicadamente huidiza. Preguntarnos: ¿cómo re-crear una localización estratégica (Said, 1990), es decir una postura epistemológica y metodológica de producción de conocimiento que fabrique en sintonía molecular sin el automatismo molar de la máquina? Una búsqueda a cielo abierto, por momentos con ánimo desértico en otros con olor a sabana. Incertidumbre y contingencia. Investigatio, in vestigium, vestigium: la planta del pie y la huella que deja (Haber, 2011).


    Nuestras guías fueron las epistemologías críticas y las teorías decoloniales. Procuramos construir conversaciones desde una lógica de interacción que intentó desdibujar, al menos parcialmente, la posición clásica del sujeto investigador y del objeto investigado (Haraway, 1995; MTD Solano y Colectivo Situaciones, 2002). 


    ¿Qué entendemos por conversación? Seguimos a Haber en este punto, quien sostiene que la conversación es:


    (…) un flujo de agenciamientos vestigiales intersubjetivos que crea subjetividades en relación; (que) no se recorta por el intercambio lingüístico ni por la humanidad de los interactuantes, sino todo lo contrario, no se está en conversación en calidad de hablante sino de ser o, mejor, de estarse siendo (Haber, 2011: 25). 


    Conversaciones que implicaron aprendizajes entendidos como la capacidad de “(…) hacer versiones de uno en relación con otros” (Haber, 2011: 17). No convertirse —impostadamente— en el otro, sino transformarse en esa relación con el otro, durante esa conversación. Un aprendizaje solidario.


    Nuestra forma de trabajo fue, entonces, inmanente, lo cual no significa un estar adentro, una interioridad absoluta que todo lo devora. La inmanencia, en cambio,  “(…) refiere a una modalidad de habitar la situación y trabaja a partir de la composición. (…) Es una copertenencia constituyente que atraviesa transversal o diagonalmente las representaciones del ‘adentro’ y el ‘afuera’” (MTD Solano y Colectivo Situaciones 2002: 19).


    Ahora bien, nuestras técnicas y herramientas son las habituales de las ciencias. No es cuestión de abandonar el martillo. Es una metodología ensamblada. Pensamos el concepto de “ensamblaje” que Verónica Gago construye para referir a las economías populares recuperándolas concepciones de Sassen, Deleuze y De Landa. Retomando a Ong, asevera que la noción de ensamblaje pone de relieve la articulación cambiante, interminable y contingente de un conjunto de elementos altamente heterogéneos (Gago, 2014). Es una concepción que asume a la heterogeneidad como el régimen de existencia de las cosas y agrega que allí se funda “la necesidad, una y otra vez, de producir articulaciones, contactos, conectores” (Gago, 2014: 55). Junto con Deleuze, plantea que la noción de ensamblaje da cuenta de una lógica relacional y no sustancial (Gago, 2014), y su unidad posible es el co-funcionamiento, una simpatía que hace que lo importante no sean las filiaciones sino las alianzas, no las sucesiones sino los contagios (Gago, 2014). Por consiguiente, el estatuto ontológico de los ensamblajes es siempre singular, obedece al co-funcionamiento que se da en cada caso, convirtiéndose en “la estructura de un espacio de oportunidades” (Gago, 2014: 57). Ello significa que “las posibilidades de un ensamblaje no están dadas (a diferencia de las propiedades), sino que son justamente posibles aun cuando no son efectuadas y surgen de la interacción” (Gago, 2014: 57).


    Ahora bien, como decíamos, los ensamblajes tienen una ontología singular, la composición y combinación de elementos es única en cada caso. ¿Qué le da esa singularidad? El modo en que los elementos co-funcionen, el tipo de relación que establezcan. En nuestro caso el co-funcionamiento se funda en lo que decidimos llamar una política del trato. Política que se enlaza con una ética del cuidado (Figari, 2011), que se basa, tal como sostiene Figari, retomando a Fox Keller (1991), en una percepción alocéntrica, en una afectividad creativa que no es simple consentimiento (Figari, 2011).


    Por consiguiente, la propuesta fue poner a funcionar formas nuevas (conversaciones, composiciones, aprendizajes) con herramientas conocidas pero re-editadas en su modo de implementación. Pero además, nuestra metodología ensamblada —y la política del trato en la que creemos se asienta su específica ontología— radicó en el tipo de estudio que hicimos o, en otros términos, en las formas en que las prácticas y experiencias armaron nuestra investigación, cómo las ponderamos, qué lugar ocuparon. Es decir, la política del trato de la que hablamos refiere, en primer lugar, a un proceder diseñado sobre una ética del cuidado, es decir remite a trato de tratar y también a trato como acuerdo, esos pactos tácitos o explícitos que hacemos cuando creamos, escribimos o investigamos. En segundo lugar, al modo en que des-tratamos las herramientas clásicas. Y, en tercer término, a la no ecuanimidad que le damos a las prácticas y experiencias que estudiamos.


    Éste es un estudio contrapunteado, retomando (a la carta) el concepto de contrapunteo de Fernando Ortiz (1991). El contrapunteo supone, para nosotros, un proceder investigativo y de análisis que se asienta en la no-linealidad (en el sentido de que pocas veces obedece a la lógica recta del principio y fin en el análisis de una práctica, un grupo, una experiencia, la cual siempre queda supeditada al proceso general). También es un proceder investigativo cuya planificación contiene la posibilidad de la improvisación como una táctica auténtica, como la situación que origina su nombre —el cantar improvisado de dos o más cantantes populares que rivalizan (lúdicamente); cantar que no obstante, siempre, se basa en saberes y experiencias acumuladas—. Finalmente debemos decir que el contrapunteo es, también, un errabundeo, consentir la práctica del errar (en sus dos sentidos: admitir el paso cansino del vagabundeo, el disfrute del flâneur, y la experiencia del error). 


    En concreto, lo que sigue de aquí en más es fruto de numerosos encuentros individuales y grupales. Jornadas militantes de diferente índole —especialmente culturales—, marchas, actos, pintadas, encuentros más íntimos y afectivos, cenas, almuerzos, festivales,  peñas, fiestas, entre otros. Instancias que nos permitieron aproximarnos a las “estructuras del sentir” (Williams, 1980), como dice Williams: “(…) los significados y valores tal como son vividos y sentidos activamente”; una conciencia práctica de tipo presente, dentro de una continuidad viviente e interrelacionada” (Williams, 1980: 155. Estructuras del sentir que, por lo demás, siempre son “(…) experiencias sociales en solución” (Williams, 1980: 156).


    Podrán leerse testimonios brindados en extensas y generosas entrevistas en profundidad, intervenidas, luego de ser desgrabadas, nuevamente por los entrevistados. Entrevistas individuales y grupales a integrantes de los colectivos de activismo artístico14, en su mayoría son activistas que en aquel entonces eran jóvenes y sólo algunos adultos. Todos tenían vinculación con la institución arte, prioritariamente por ser estudiantes o docentes de la carrera de Bellas Artes. Por lo demás, transitaban espacios vinculados a la cultura alternativa de la ciudad. Algunos de ellos formaron parte de las experiencias de activismo universitario que también analizamos. 


    También incorporamos testimonios individuales y grupales de murgueros e integrantes de organizaciones comunitarias que tuvieron un papel clave en el reverdecer carnavalero porque son o fueron, además de murgueros, talleristas, docentes y organizadores de fiestas carnavaleras. Estos testimonios dialogan con entrevistas que realizamos para un trabajo de investigación colectivo15 a otros integrantes de las numerosas agrupaciones de distintos estilos que delinean la escena carnestolenda rosarina. 


    Asimismo, se oyerán las voces de militantes que integraron el colectivo La Vagancia y/o el movimiento social Bodegón Cultural Casa de Pocho. Entre ellos, algunos forman o formaron parte de la murga del movimiento llamada Murga de Los Trapos. Estos testimonios que edifican el análisis en torno al proceso de protesta por el asesinato de Claudio “Pocho” Lepratti, aparecen conjugados con otros recogidos en ocasión de la investigación colectiva mencionada y de entrevistas realizadas por terceros16. 


    En los últimos capítulos, se plasman fragmentos de entrevistas a militantes del Frente Popular Darío Santillán Rosario que participaban de distintas partes de la arquitectura organizativa: de espacios estudiantiles, territoriales, de trabajadores ocupados, de género, en defensa de los bienes comunes, de derechos humanos y culturales. Algunos militaban en las organizaciones que luego compusieron el FPDS y otros comenzaron a hacerlo luego de su unificación como frente. Si bien mantuvimos diferentes encuentros con varios de los integrantes del Espacio de Cultura de la organización, no privilegiamos esa variable ya que, en términos generales, nos interesó indagar cómo las experiencias artísticas comprometieron a militantes sin previa vinculación o especial acercamiento al mundo del arte.


    Testimonios que dieron cuerpo a las observaciones participantes que realizamos durante largos años de las intervenciones visuales que aún perduran, de las performáticas o festivas ocurridas durante el transcurso de la investigación, así como de las huellas dejadas por otras que ya no permanecen enteramente. Relatos que interpelamos con nuestras observaciones y experiencia vivencial de los carnavales organizados por las diferentes murgas, y, especialmente, nuestra participación de las últimas ediciones del carnaval-cumple de Pocho (desde el 2011) primero en calidad de asistentes y luego como parte de la organización.


    La textura, el hilado fino del texto se basa en documentos escritos, fotográficos y audiovisuales. Lo tejen los archivos personales17 y organizacionales18, algunos públicos, otros privados. Fotografías, algunas empolvadas otras digitalizadas19, del activismo artístico, de carnavales, de espectáculos o intervenciones murgueras, de diferentes instancias de los repertorios de protesta, de actividades de las organizaciones en el espacio público u otras de carácter íntimo. La tiranía del espacio papel permitió  mostrar aquí unas pocas.


    Los extractos de los documentos escritos cuya lectura puede disfrutarse componen sólo una zona de las letras de las que este libro es hijo. Se trata de fragmentos de manifiestos activistas, de documentos con posicionamientos políticos, de programas de festejos carnavaleros y de actividades que llevaron a cabo las agrupaciones murgueras, otros materiales relativos (grillas, volantes informativos de diferentes tipos, escritos realizados para su lectura en el escenario, etc.), declaraciones, volantes y banners de los movimientos que estudiamos, de las organizaciones que lo compusieron o de los espacios específicos que edificaron su organigrama. Se verá sobre ellos un trabajo interpretativo-analítico.


    Pero la costura de este libro, el enlace de las partes tejidas, no sería posible sin una lectura de tipo histórica y/o de comprensión densa de las literacidades autogeneradas (Barton y Hamilton, 1998: 247)20 que habitan otros documentos que aquí no se exponen: textos alusivos a los comienzos del movimiento murguero y el reverdecer carnavalero, escritos inéditos producidos en los encuentros carnestolendos, intercambios de  mails, escrituras personales, descripciones propias de las intervenciones de los colectivos, letras de canciones murgueras, escritos de circulación interna de las organizaciones, documentos de trabajo, balances de actividades, memorias de reuniones o actas de las propias organizaciones21. Un trabajo similar hicimos con publicaciones, como boletines o revistas, de los movimientos  y organizaciones22. También contamos con archivos orales producto de grabaciones de reuniones y encuentros militantes, audios de reportajes radiales, audios y memorias de actividades abiertas alusivas a la problemática artística o cultural de las organizaciones23. Sumamos documentos audiovisuales producto de entrevistas filmadas, filmaciones caseras de intervenciones, viajes y encuentros militantes.


    Finalmente, el encuadernado del libro se logró con auxilio de otros materiales tales como: entrevistas a activistas, murgueros, militantes publicadas en medios gráficos y audiovisuales; la información aportada en la cobertura de algunas de estas experiencias por diarios locales como Rosario 12, La Capital y El Ciudadano o medios de comunicación alternativos como el Centro de Medios Independientes Indymedia Argentina y el Boletín Enredando. Y, finalmente, por las valiosas conversaciones con investigadores y colegas que habitan domicilios de investigación vecinos.


    Antes de dejar de hablar del esqueleto y dar paso al cuerpo,  una última inquietud. Una anotación sobre el “estilo escritura”, por las palabras que escogemos, por las formas en que arrojamos los pensamientos, por su posibilidad de ser vehículo de expresividad a la vez que de captura y sutura.


    Nuestro discurso es sobre creaciones cuyo carácter es anti-museográfico (De Certeau,  2004: 197). A diferencia de la lógica de producción durable y permanente, revisten, en algunos casos, un tono fugaz y efímero y, por lo general, no tienen la preocupación de fosilizarse en el orden del registro o archivo. Son prioritariamente actos que se desvanecen en su misma posibilidad de existencia, una reinvención continua de una convocatoria social. 


    Entonces, ¿cómo hacer vibrar la letra al compás de estas intensidades?, ¿cómo comunicar por resonancias?, ¿cómo con-mover la escritura?, ¿cómo descontinuarla?, ¿cómo dotarla de corporeidad? ¿Es posible hacerla sudar? No lo sabemos, pero confiamos en una estilística en la que, al escribir, sintiéramos el cuerpo. Una escritura que es una suerte de prolongación, de entrega, una ofrenda que arrojamos a las fuerzas de nuevos encuentros y pensamientos. Para que armemos nuestra madriguera juntos, para que algo se temple entre nosotros.


     


    


    

      

        1 El masculino como genérico universal nos enfrenta a una incomodidad política que no hemos podido sortear en este libro. Las normas de escritura, editoriales y académicas así como la tradición o cultura de lectura tornan todavía ajenos y dificultosos el uso de recursos como el *, el @, la x o la e para garantizar un lenguaje inclusivo. Será tarea de los textos por venir erosionar esos consensos y transitar horizontes más justos de escritura.


      


      

        2 Entendemos el concepto de reconocimiento en los tres sentidos que le adjudica Alejandro Haber. Explica: “reconocemos un territorio con el que no estamos familiarizados, tomamos con este un primer contacto, un acercamiento que nos permite, si no conocerlo todo, sí al menos relacionarnos con ese territorio. El reconocimiento es un conocer que nos revela cuán poco conocemos, y nos propone relaciones concretas y a concretar. En segundo lugar, un reconocimiento es volver a conocer. Reconocemos aquello y aquellos que ya hemos conocido antes. Al reconocer, identificamos nuestras previas enunciaciones con las que nombramos, reestablecemos relaciones entre las palabras y las cosas, y permitimos que esas relaciones, al borde del olvido, se nos revelen en su arbitrariedad. Finalmente, reconocer es asimismo  aceptar que las cosas son distintas a como las creíamos. Aceptamos (reconocemos 3) que aquello con lo que nos re-encontramos (reconocemos 2) cuando creímos explorar lo desconocido (reconocemos 1) es distinto a como lo habíamos relacionado. El reconocimiento nos descubre en el lugar insoportable de la violencia epistémica. Y en el reconocimiento denunciamos la insoportabilidad de ese lugar. El reconocimiento es ante todo una actitud de apertura a dejarse habitar por la conversación, una táctica auténtica” (Haber, 2011: 16-17). 


      


      

        3 Tomamos el concepto de “líneas de fuerza” de Andrea Giunta pero no así la diferenciación que aquí se propone entre estas dos modalidades. 


      


      

        4 Una de las diferencias fundamentales entre las acciones de los colectivos de activismo artístico y las del repertorio de protesta por Lepratti es que las primeras fueron realizadas por sujetos que, más allá de que ocupaban posiciones periféricas en el campo del arte, eran reconocidos como “artistas” en diferentes circuitos de legitimidad —no necesariamente de la institucionalidad clásica—, por estudiantes o profesores de carreras de artes y/o por sujetos que habitaban lugares de enunciación cultural más o menos legitimados. Es decir que ocupaban dichos sitios enunciativos por trayectoria, formación y/o posición social. En algunos casos se reconocían, paralelamente, como militantes que pertenecían o estaban en contacto con organizaciones sociales y políticas pero definían principalmente su acción (y en parte se identificaban) a partir de su pertenencia a dichos colectivos de activismo artístico. Por lo demás estos colectivos, en algunas ocasiones, realizaron acciones cuyas motivaciones partieron de ellos mismos, de sus propias consideraciones ante la situación socio-política que atravesaba el país o la ciudad, en función de las cuales gestaron denuncias, reclamos, etc.; y en otras, acompañaron y apoyaron los reclamos de organizaciones sociales y políticas. 


        Por su parte, las prácticas que compusieron el repertorio de protesta por el asesinato de Lepratti fueron desarrolladas por sujetos que no eran reconocidos como artistas o que no habitaban lugares de enunciación cultural legitimados a priori y cuyo vector identitario se trazaba por su militancia social y política en organizaciones comunitarias de base. Recurrían a dichas prácticas estético-artísticas como modo de recrear sus dramaturgias de protesta multiplicando sus formas de creatividad colectiva y cotidiana. Simplificadamente, en aras de graficar esta diferencia pero con las consecuencias que ello supone en términos de dilapidar la complejidad del fenómeno, es posible afirmar que mientras en el primer caso la vía se trazaría desde la práctica artística a la práctica política, en el segundo sería en sentido contrario: desde la práctica política a la práctica artística.


        Sin embargo, este señalamiento que sólo indica motivaciones o puntos iniciales de anclaje debe ser necesariamente complejizado, tal como veremos en el desarrollo de esta investigación, tanto por cuestiones que atañen a las formas de concebir cada uno de esos dominios (arte y política) como a otras de tinte histórico-situacional que tienen que ver, en primer lugar, con características propias de las sociedades contemporáneas que aceleran  la desaparición de fronteras claras entre ambos dominios y subrayan su porosidad, sumados a los efectos producidos, en este sentido, por la crisis de 2001, cuando esa visualidad urbana en efervescencia mostraba una implacable miscelánea. Entre todas estas experiencias se sucedieron flujos relacionales diversos, itinerarios, que en algunos casos supusieron vinculaciones directas (socializaciones, aprendizajes y trabajos conjuntos) mientras que en otros unas prácticas generaron sólo un micro-clima propicio para el desarrollo de las otras.


      


      

        5 Entre ellas, resulta indispensable nombrar la experiencia pionera del “Galpón Okupa” que se extendió, en los galpones ferroviarios ubicados en calle España y el río Paraná, aproximadamente desde el año 1996 hasta 1998, momento en que fue desalojado. Fue sede de variadas actividades (encuentros, talleres, festivales, recitales, proyecciones), cobijó a cientos de artistas urbanos que vivían allí y que desplegaron también sus puestas por las calles ciudad. Éste no fue un caso aislado sino que Rosario albergó muchas otras casas culturales de este tipo, okupadas, o con funcionamiento okupa, ocurriendo su más pródiga multiplicación, no casualmente, desde 1996 hasta mediados de la década siguiente. Okupación que por lo demás sintonizaba con la que se efectuaba en otros espacios públicos y privados (Facultades, empresas, casas, etc.).


      


      

        6 Remitimos, entre otros, a los siguientes estudios: Kozak, 2004; García Navarro, 2005; Moret, 2006; Longoni, 2001, 2005, 2006, 2007 y 2009; Longoni y Bruzzone, 2008; Longoni y Mestman, 2010; Richard, 2006, 2007 y 2004; Vázquez, 2008; 2011 y 2013; Giunta, 2009; Rafaela Carras, 2009; AA.VV., 2010; Diéguez, 2007.


      


      

        7 Referimos a estudios como Vich, 2004; Holmes, 2005 y 2012; Expósito, 2008; 2012 y 2014; Chávez Mac Gregor, 2009.


      


      

        8 Más detalladamente resalta: “De lo que se trata (…) es de articular en un territorio multiplicado (…) una demanda democrática que no se conforma con la simple afirmación de principios sino que intenta movilizar otros procesos de innovación institucional, organizaciones, técnica: de innovación al nivel de las maneras de articular conversaciones, distribuir los espacios y soportes para que se establezcan posiciones, situar esos soportes en espacios particulares y estos espacios particulares en redes. En un momento como el presente, donde se combinan las demandas de una enorme abundancia comunicativa, una extensión de los transportes que induce el despliegue de trayectorias quebradas y biografías en zigzag a la vez que de formas de asociación inéditas, es difícil pensar en un propósito superior para las artes que el de realizar lo que estos proyectos se proponen: desplegar imágenes, textos, arquitecturas del espacio y del sonido, de modo tal que favorezcan la exploración, por parte de colectividades numerosas, de nebulosas sociales nunca condensadas, de sus vínculos, moradas o mundos comunes” (Ibídem: 292/293).


      


      

        9 La política para Rancière tiene que ver con la cuenta de las partes de la comunidad, con el tener en cuenta, con el ser parte de la cuenta, de una cuenta que es siempre falsa cuenta, una doble cuenta, una cuenta errónea. Una cuenta que tiene que ver con quienes tienen posibilidad de ser oídos, sentidos y vistos. 


      


      

        10 El concepto de esthesis indica, según Carolina Escudero, dos cuestiones, distinguibles analíticamente pero estrictamente relacionadas. Por una parte, remite a la composición y organización de elementos en un espacio compartido, al montaje de espacios, o sea a una determinada división de lo sensible, y por otra parte, indica la percepción que se tiene de ese espacio configurado en tanto realidad compartida. De modo que la división de lo sensible se entiende en tanto esthesis, como composición y percepción de la misma (Escudero, 2009a y b). Según Jean-Claude Lévêque, la estética, en este sentido, es lo que habilita toda posibilidad de interlocución en la política, es un espacio anterior a la apropiación del ser supernumerario por parte del logos, una dimensión primaria de la experiencia del mundo (Lévêque, 2005).


      


      

        11 Aquí la noción de estética refiere a un sensorium, que no debe asimilarse a sensibilidad, y que permite definir las cuestiones del arte. No es una teoría de la belleza, del gusto o delplacer de los aficionados del arte. 


      


      

        12 Una aclaración vale la pena aquí. El arte para Rancière no es político por los mensajes o sentimientos que transmite del  mundo, tampoco lo es por su capacidad de representar las estructuras, los conflictos, las identidades. Lo es, en cambio, por sus posibilidades de distanciarse de todas esas funciones y por la creación en ese hiato de un tipo de tiempo y de espacio específicos. 


        Nos parece apropiado discutir un punto de esta argumentación en tanto que si bien consideramos que el arte es político sobre todo por la composición de espacios-tiempos que genera, por las formas de poblar ese espacio y administrar ese tiempo, en fin, por su participación en la distribución de lo sensible, no creemos que deje de serlo en los casos en los que transmite ciertos mensajes explícitos. Por tanto, no excluimos del análisis la textualidad de las prácticas, más allá de que allí no esté puesto el foco que constituye su politicidad. En otros términos, en esos casos la politicidad no está dada por el mensaje en sí sino por el modo en que la aparición de ese contenido inaudible en determinado orden del mundo puede fisurar el reparto perceptivo, afectivo y/o simbólico. Coincidimos en este punto con el análisis de Raunig (2007) quien expresa que esta interpretación pasa por alto el efecto de un mensaje imposible en un determinado contexto. 


        En efecto, la politicidad no radica plenamente en la intención del realizador pero su lugar no debe desconocerse, particularmente cuando la palabra de los creadores supone un doble cuestionamiento a la distribución de lo sensible. Decimos doble cuestionamiento ya que muchos de los sujetos implicados en las prácticas que analizamos ocupan posiciones desventajosas en el orden social en general y son casi inexistentes como sujetos de enunciación en el ámbito artístico. Y, por lo demás, en la arena movediza de la investigación esa actitud roza el gesto colonial de objetualizar una prácticade la que terminan hablando otros.


      


      

        13 Decimos amor retomando la definición del MTD Solano y del Colectivo Situaciones, quienes dicen que el amor “(…) no (a) algo que le pasa a uno con respecto a otro, sino (a) un proceso que toma a dos o más. Lo que convierte lo ‘propio’ en ‘común’. (…) Un proceso tal (que) no se decide intelectualmente: toma la existencia de dos o más. (…)” (2002: 16).


      


      

        14 Recurrimos al uso de seudónimos para referir a los entrevistados de acuerdo a las normas éticas que rigen la investigación social.


      


      

        15 Nos referimos al trabajo de investigación llevado a cabo junto con María Julia Logiódice y Juan Lucca  producto del cual publicamos el siguiente artículo: Di Filippo, M., Logiódice, J. y Lucca, J.B. (2013) “El ruido de lo popular: murga y política en Rosario” en Rocchi, G.(comp.), Saliendo del barrio, Rosario: Ed. Laborde.


      


      

        16 Dichas entrevistas fueron realizadas por Marcos Griffa, Juan Pablo Hudson, Anahí Macaroff, Julia Acuña, Lisandro Cabeza y Soledad Biasatti. Los crudos en algunos casos nos fueron cedidos por los entrevistados y en otros por los entrevistadores.


      


      

        17 Agradecemos especialmente la gentileza y generosidad de quienes nos permitieron el acceso a sus archivos personales: Carlos Cantore, Pablo Galarza, Iván Kozenitzky, Jorge Palermo, María José Gerez, Lucas García, Guillermo Quevedo, Rodolfo “Mono” Saavedra, Mariano D’arrigo y Sebastián Bini.


        También contamos con el archivo de Alicia Mc Donald quien ha retratado intervenciones visuales urbanas de la ciudad de Rosario desde diciembre de 2001 hasta la actualidad.


      


      

        18 Agradecemos el acceso a los archivos del Centro Cultural “La Grieta. Cultura sin moño”, de La Vagancia, del Bodegón Cultural Casa de Pocho y del Frente Popular Darío Santillán.


      


      

        19 Como el valioso archivo digital realizado por Inés Martino o las que fueron subidas a los rudimentarios sitios web de los colectivos activistas o a los más recientes de los movimientos sociales. Agradecemos, en espacial, a Pablo Galarza quien nos permitió el acceso al sitio web caído del grupo Pobres Diablos.


      


      

        20 Con este concepto intentamos referir a esas escrituras que “(…) surgen de las propias necesidades de expresión de la gente y se esfuerzan por construir un espacio alternativo de relación con el lenguaje. Se trata de un tipo de escritura inserta en la vida emotiva de las personas que no está regulada por reglas formales ni procedimientos de las instituciones sociales dominantes y que tienen su origen en la vida cotidiana” (Barton y Hamilton, 1998: 247).


      


      

        21 Por ejemplo, revisamos las memorias de La Vagancia desde el año 1993 al 2000.


      


      

        22 Tal es el caso de las  numerosas ediciones de la publicación de circulación barrial que realizaban los grupos de jóvenes de Ludueña denominada La Notita y de otra del Bodegón Cultural Casa de Pocho denominada La Nota y la marencoche. También de Boletín del Frente Popular Darío Santillán Regional Rosario Vientos de Abajo que analizamos desde su primera publicación en el año 2009 hasta fines del 2010 y la publicación La Oreja del FAESP.


      


      

        23 Por ejemplo, de la primera a la cuarta edición del Encuentro Nacional de Espacios Culturales Autónomos (ENECA) y de la primera a la sexta edición del Foro Nacional de Educación para el Cambio Social. También de la primera y segunda edición Encuentro Nacional de Estudiantes, Graduados/as y Jóvenes Investigadores/as de Ciencia Política y Relaciones Internacionales.


      


    


  

OEBPS/image/2.jpg
UNR
| | ‘ ‘ EDITORA

Marilé Di Filippo

estéticas politicas

Activismo artistico, movimientos sociales
y protestas populares en la Rosario del
nuevo milenio





OEBPS/image/1.jpg
UNR
EFDITORA






OEBPS/image/taoa.jpg
8
et
E Q.
c » —
S —
3 =
©
«WD » —
% (]
5 =
(@) T
© [
()
g =
(@]
1,

OlUs|IW OABNU [8p OlJesoYy
e| us saJdendod sejsajoud A sejeloos

SOjUBIWIAOW ‘001}SI3Je OWSIAIOY

CSTETICAS






