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Resumen

El presente trabajo tiene como objetivo investigar las practicas colectivas
artistico-activistas en Argentina (especificamente en Buenos Aires y Rosario),
entre 2003 y 2019. Este lapso nos permite investigar las practicas entre
momentos de movilizaciones y de estabilidad politica de las instituciones
representativas en la poscrisis. Este contexto nos permite examinar la
consolidacion, legitimacion y reproduccion de los colectivos, asi como sus
practicas y formas alternativa de produccion.

En esta investigacion, empleamos una metodologia cualitativa con estudio de
casos multiples y de caracter explicativo. Para ello, utilizamos entrevistas en
profundidad no estructuradas y semiestructuradas, con el fin de analizar los
recorridos biograficos de los casos, sus practicas y producciones,
identificando los momentos de consolidacion y difusion.

Los casos de estudio que analizamos son las experiencias de Iconoclasistas,
Fabricio Caiazza e Inés Martino, y Eloisa Cartonera. Aunque cada caso
presenta caracteristicas distintas, comparten una historia en comuin que
vincula las experiencias emergidas durante la crisis (2001-2003) con practicas
artistico-activistas que se consolidan en la poscrisis. Estos casos son de
particular interés porque representan practicas que definimos como
emergentes y en movimiento que complejizan el panorama cultural y
articulan un discurso alternativo a lo hegemonico. Por lo tanto, nos permiten
analizar el movimiento entre fronteras espaciales y conceptuales,
involucrando a una multitud de actores no convencionales.

Estas producciones se sitian entre el arte y el activismo, revelando zonas de
proximidades entre saberes mezclados. Por tanto, las analizaremos desde una
perspectiva transdisciplinaria de la sociologia de la cultura, con el objetivo de
trazar un fendmeno fronterizo que se articula y dialoga con diferentes campos
y territorios. A través del analisis de sus movimientos en el campo artistico,
esta investigacion examina cémo los tres casos impulsan la emergencia de
otras subjetividades en el espacio, asi como el trabajo de traduccion que les
confiere inteligibilidad y difunde las practicas a otros territorios, en un
movimiento que reconfigura el centro y la periferia del sistema-mundo a
través del sistema de produccion de una cultura en comun.

Palabras clave: arte; politica; activismo; Argentina; poscrisis.



Abstract

The aim of this study is to investigate collective artistic-activist practices in
Argentina (specifically in Buenos Aires and Rosario) between 2003 and 2019.
This timeframe allows us to examine practices amidst moments of
mobilization and political stability of representative institutions in the post-
crisis period. This context enables us to analyze the consolidation,
legitimation, and reproduction of collectives, as well as their alternative
practices and forms of production.

In this research, we employed a qualitative methodology with a multiple case
study with explanatory nature. To accomplish this, we conducted unstructured
and semi-structured in-depth interviews, to analyze the biographical
trajectories of the cases, their practices, and productions, identifying moments
of consolidation and dissemination.

The cases we analyze in this study are the experiences of Iconoclasistas,
Fabricio Caiazza and Inés Martino, and Eloisa Cartonera. While each case
presents distinct characteristics, they share a common history, connecting the
experiences emerged during the crisis (2001-2003) with artistic-activist
practices that consolidate in the post-crisis period. These cases are of
particular interest because they represent practices that we define as emerging
and in motion, which complicate the cultural landscape and articulate an
alternative discourse to the hegemonic one. They allow us to analyze the
movement between spatial and conceptual borders, involving a multitude of
unconventional actors.

These productions lie at the intersection of art and activism, revealing areas
of proximity between mixed knowledge. Therefore, we will analyze them
from a transdisciplinary perspective of the sociology of culture, aiming to
trace a border phenomenon that articulates and engages in dialogue with
different fields and territories. Through the analysis of their movements in the
artistic field, this research examines how the three cases improve the
emergence of alternative subjectivities in space, as well as the work of
translation provides them its intelligibility and spreads their practices to other
territories. This movement reconfigures the center and periphery of the world-
system through the production system of a shared culture.

Keywords: art; politics; activism; Argentina; post-crisis.



Resumo

O presente trabalho tem como objetivo investigar as praticas coletivas
artistico-ativistas na Argentina (especificamente em Buenos Aires e Rosario),
entre 2003 e 2019. Esse periodo nos permite investigar as praticas entre
momentos de mobilizagdes e de estabilidade politica das instituicdes
representativas no poés-crise. Esse contexto nos permite analisar a
consolidagdo, legitimacao e reproducdo dos coletivos, bem como suas
praticas e formas alternativas de produgao.

Nesta pesquisa, utilizamos uma metodologia qualitativa com estudo de casos
multiplos e carater explicativo. Para isso, utilizamos entrevistas em
profundidade nao estruturadas e semiestruturadas, a fim de analisar as
trajetorias biograficas dos casos, suas praticas e producdes, identificando os
momentos de consolidagao ¢ difusao.

Os casos de estudo que analisamos sdo as experiéncias do Iconoclasistas,
Fabricio Caiazza e Inés Martino, ¢ Eloisa Cartonera. Embora cada caso
apresente caracteristicas distintas, eles compartilham uma histéria comum
que conecta as experiéncias surgidas durante a crise (2001-2003) com praticas
artistico-ativistas que se consolidam no poés-crise. Esses casos sdo de
particular interesse porque representam praticas que definimos como
emergentes € em movimento, que complexificam o panorama cultural e
articulam um discurso alternativo ao hegemonico. Portanto, nos permitem
analisar o movimento entre fronteiras espaciais € conceituais, envolvendo
uma multiplicidade de atores ndo convencionais.

Essas produgdes estdo situadas entre a arte e o ativismo, revelando zonas de
proximidade entre conhecimentos misturados. Portanto, iremos analisa-las a
partir de uma perspectiva transdisciplinar da sociologia da cultura, com o
objetivo de tracar um fendomeno fronteirico que se articula e dialoga com
diferentes campos e territorios. Por meio da anélise de seus movimentos no
campo artistico, esta pesquisa examina como os trés casos impulsionam a
emergéncia de outras subjetividades no espago, assim como o trabalho de
tradu¢dao que lhes confere inteligibilidade e difunde as praticas para outros
territérios, em um movimento que reconfigura o centro e a periferia do
sistema-mundo através do sistema de producdo de uma cultura em comum.

Palavras-chave: arte; politica; ativismo; Argentina; pos-crise.



Agradecimientos

A pesar de la solitaria firma que acomparia este trabajo de tesis doctoral, como
si fuera un sello, un texto de investigacion (social, ademas) nunca se escribe
solitariamente, sino es deudor hacia mucha gente que, a lo largo de estos afios,
me ha generosamente acompafiado y también financiado tanto
econdmicamente como afectivamente. Por tanto, agradezco el sostén de
CONICET por otorgarme el prestigio y el respaldo econémico de una beca
de finalizacion de doctorado, la cual me permitié disfrutar de un entorno de
investigacion propicio.

También quiero agradecer la generosidad, atencion y bonhomia brindadas por
mis dos directores, Daniela Lucena y Ezequiel Gatto, quienes, acogiéndome
como extranjero y perfecto desconocido, me brindaron un apoyo
incondicional por el cual estoy infinitamente agradecido.

Expreso mi agradecimiento al programa de doctorado de FLACSO Argentina,
desde los administrativos hasta los directores del programa que me
acompariaron en este proceso, asi como a los y las docentes de seminarios y
talleres. Agradezco también a mis compafieros/as de doctorado por los
consejos y los aportes brindados en los talleres de tesis y en todas las
instancias de vida tanto dentro como fuera de la academia.

Agradezco al equipo del proyecto UBACyT “Confluencias entre arte, moda
y disefio en los 80” por su apoyo, carifio y las numerosas sugerencias en el
desarrollo de este trabajo.

Mis agradecimientos van a todas las personas entrevistadas y encontradas en
este camino, por su paciencia, colaboracion y disfrute en los encuentros, asi
como por el trabajo que realizan, relacionando arte y compromiso politico.
Otro agradecimiento va a la red de amigos/as que se generd en Buenos Aires,
en particular a Noe, Ricardo y lo que fue la experiencia del Movimiento 138,
fortaleciendo mi terrufio con América Latina. Un gracias también al amigo
Rocco que, con “reuniones comedoras” o buenos paseos, contribuyd a
mantener vivo el idioma natal que se invisibiliza en el extranjero. Ademas, es
imposible no agradecer todos los afectos que, desde lejos, nunca me hicieron
faltar sus palabras: jgracias, amigos mios!

No puedo olvidar agradecer toda mi familia en Italia y a la que descubri en

Argentina. Por Gltimo, pero no menos importante, el agradecimiento por el

v



constante aguante hecho de amor a “che ir” naranjo en flor: su sostén en las
buenas o en las malas fue imprescindible.

Finalmente, las migraciones y el doctorado corresponden a periodos de vida
limitados: lo bastante, pero, para quitarnos esos afectos que llevamos dentro.
Por lo tanto, este trabajo es dedicado a mis abuelas Maria y Argisa, quienes
no pude saludar por uGltima vez, y a la tia Rita, quien me recibié en Quilmes
con todo el afecto que podia darme y no pudo verme finalizar este camino en

la tierra que nos recibié a ambos.



Indice

INTRODUGCCION ..eictieuiesississsessessssessssssssssssssssnsssssssssssssssssssssssssssnssnsssssssssnsas 1
1. PROBLEMA DE INVESTIGACION .ccettteteeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeessesessssssssssssssssssssssssssses 1
2. HIPOTESIS DE INVESTIGACION .uuuurerererenereresesesesssesssessssssssssssssssssssssssssssnes 11
3. JUSTIFICACION DE LOS CASOS: LA ELECCION DE LOS ACTORES Y DE LOS
CORTES TEMPORALES....uuutreerrrrrrrsssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssnes 12
4. ¢QUE TIPO DE RELACION HISTORICA HAY ENTRE ARTE Y POLITICA EN
ARGENTINA? ceeetceeieeeeeeraenssceeesseeeennnssssesssesessannssssssssssessnssssssessssssssnnnssssssssanes 15
4.1. L0S90 ENTRE NEOLIBERALISMO, ARTE LIGHT Y ESCRACHES................. 22

4.2, 2001-2003: LA CAJA DE PANDORA DEL ACTIVISMO DURANTE LA CRISIS.31
5. ESTADO DEL ARTE: ¢{COMO SE HA ABORDADO LA POSCRISIS HASTA

AHORA? ceeteeureresresesntesessesesssesssssessssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssasssssssssssassssnes 36
6. ESTRUCTURA DE LA TESIS tiiesutiseeerssseesssssessssessssssssssssssssssssssssssssssssssassnns 48
CAPITULO 1 - BUSCANDO TEORIAS, HACIENDO CAMPOS............... 52
1. DEL MEDITERRANEO AL RIO DE LA PLATA ..cttiirereceereenesssnessssnesssnensnns 52
1.1 CULTURA Y DEPENDENCIA: { ESCAMOTEAR LO HEGEMONICO?................... 55
1.2. EN BUSCA DE UN RITMO PROFUNDO (O EFIMERO) .....cccccevieereeresreeresreenennes 61

2. DE LA CONSTRUCCION DEL MARCO TEORICO A LA DEFINICION DEL CAMPO
66

2.1. DEFINICION DEL CAMPO ...ooiiiviietieecteeeeteeeeeeeeteeeeseeeesesesseeesssesssesesnnesennes 70
3. METODOLOGIA Y TECNICAS DE OBSERVACION UTILIZADAS ...ccccevevennnennnns 78
CAPITULO 2 - DE LA EMERGENCIA A LO POSIBLE ....cocoeseiseiseesesaneas 82
1. INTRODUCCION .ccettteteeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeseeesesssssssssssssessssssssssssssssssssssssssssne 82
1.1. CONTEXTO DE EMERGENCIA .....covtiitieiteeeteeeteeereereesteesseeeseessesesesesesenssenseens 89
2. ICONOCLASISTAS. UN DUO CONECTOR DE GENTE ..uuuveeeresesenessnennsnnsnsnnnnnes 93
2.1. “LASALIDA AL MUNDO”: EL ANUARIO VOLANTE Y LA COSMOVISION
REBELDE ...vvittiitte ettt et et eteesteeeteestveebeebeesbeesteesteesabesabeeabeebeenbeessaesssssssesasesnseesenns 96
2.2. TACTICADE TACTICAS: EL MAPO COLECTIVO ...ccouverieereecreeereeerereveenneens 101
3. ELOiIsA CARTONERA: LAS MULTIPLES IDENTIDADES DE UN PROYECTO
ARTISTICO-SOCIAL-EDITORIAL teeteteeeerererereeeeeresssesesesessesesessssssssssssssssssssssssss 115
3.1. UNPROCESO QUE DERRUMBA DEFINICIONES E IMAGINARIOS. .............. 123
4., PROYECTAR DESDE EL ARTE: FACA & INES.ciiiiiiiiiiiiiiinininieeneneeeeeeseeeeeenn 130
4.1. LOSLIMITES DE LO AUTOGESTIVO Y EL ASCENSO DEL TRABAJO
PROYECTUAL ....ecivieteeteeetreereereereesteestesstseeseeseesseesssesssesseenseesssessessssssssessesssenns 137
4.2. BALDOSAS PARA MULTIPLES TERRITORIOS......coiveieeiteeereeeeeereeereesveeenens 143
5. MASH-UP: LO EMERGENTE DE ESTAS NARRACIONES......ceeeereressenesennnnnes 146

CAPITULO 3—-EL CAMPO ARTISTICO Y LAS PRACTICAS EN
LABORATORIO ..ueeiiiiuneeiiiissnneiiisssneeisissnneiiisssnneesissneessisssneeiesssnseesssssnesenes 150

VI



1. PARA ANALIZAR EL LABORATORIO..iiiteeeeensssiessnnnennnnnsssssssssssssnsssssssssnanns 150

2. EL CAMPO DEL ARTE DESDE LA TEORIA..ccietttttreunnseceiereeeeennnsnsccsesseesennnes 155
2.1. EL CAMPO DEL ARTE ENTRE AUTONOMIA Y HETERONOMIA................... 159
3. EL CAMPO ARTISTICO BONAERENSE EN SU APERTURA A LAS COMPONENTES
ACTIVISTAS etteeunnreeeeereeereennsssseeesesessssssssssessessessansssssssssssssssssssssssessssssssnnsssnnns 161
3.1. ARTE ROSA LIGHT Y ARTE ROSA LUXEMBURGO: ENTRE ACUERDOS Y

DESACUERDOS SE HACE CAMPO......uoiiiiieiteeeeteeeeteeeeteeeeseeeeeseseeseeessesensesessessnnes 165

3.2.  INVESTIGANDO EL FUNCIONAMIENTO DE LAS “NUEVAS FORMAS”:
MULTIPLICIDAD, TECNOLOGIAS DE LA AMISTAD Y UNA FUERZA CON NUEVA

TLLUSHO 1ttt sttt ettt 171
3.2.1. Relaciones internas y externas: entre amiguismo y comunidad ........ 173
3.2.2. Meétodos de financiacion en la periferia del campo..........cccocecvveuenneee. 181
3.3. LA DISEMINACION DE NUEVOS ESPACIOS DE ARTE: AFECTAR LA INERCIA
DE LA DIVISION DEL TRABAJIO....c.ciueuiuiriieieitrestesesenestesesesessesesesssseseessssesesessesesens 185
3.3.1. Laescenade Rosario: de lo autogestivo a la reaorganizacion
INSTITUCIONAL ...t sttt 189
3.4. APARTIR DEL RENOVADO CONTEXTO: PREGUNTAS PARA SEGUIR
INVESTIGANDO ....utvinietinieuesietesteststeeesesesseseesessesessesessesestesesseneeseneesensesensesessenessens 190

CAPITULO 4 — PRODUCCIONES EN MOVIMIENTO: CRUZANDO
FRONTERAS. .. iiiiiiiiiiiiniiiiiiniiiiiiisniiiiiisniiiiiisnieiiiisnneiiisnmeieissseeiisn., 193

1. EN EL AGOTAMIENTO HAY TRANSFORMACION: HABITAR LAS FRONTERAS 193
2.1. TACTICAS DESDE EL MARGEN: COMO HABITAR EL ARTE ERRATICAMENTE

2.2. ICONOCLASISTAS: UNA GIRA PARA CRUZAR CAMPOS

2.3. PROYECTO ANDA: ENTRE INSTITUCIONES PARA UN ESPACIO COMUN......216
2.4. ELOISA CARTONERA: CONSOLIDACION DE UN PROYECTO BORDER ......... 223
3. (DESEN)CERRANDO POSICIONES..cuttttteisiesssssnseeeesssssssssssanseessssssssssssnsnssases 235
AAPENDICE ccitiiitisirireresesesssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssnes 241

CAPITULO 5 - TERRITORIALIDADES Y SUBJETIVIDADES: (;) LA

CREACION DE UNA CONTRAHEGEMONIA (?) c.coveeeeieeeieeneesasssesenenes 247
1. PRACTICAS ARTISTICAS PARA DESAFIAR LO HEGEMONICO...cceteeeeeeeeneeenens 247
2. ENTENDER Y POSICIONARNOS EN EL ESPACIO .iiteeesersssissineesnnssnsssssssssesnnnes 255
2.1. ESPACIO Y PRACTICAS SOCIALES .....coviiiieenieeniienienieeieesieesieesieesseessesnseens 258
3. PENSAR EL ESPACIO EN LA ARGENTINA: ENTRE COLONIALIDAD Y
DESCOLONIALIDAD DEL PODER . tatateteteteteteieieititererererereretesesecasasasasasessssnsnsnss 261
3.1. EL TERRITORIO CARTONERO ......uttiitiieerieeeieesieeeseeeesseeessseessseessseessnsessnsees 268
3.2. DESCODIFICAR Y PRODUCIR EL ESPACIO A TRAVES DEL MAPEO COLECTIVO
.............................................................................................................................. 276
3.3. PROYECTO ANDA: BALDOSAS Y TERRITORIALIDADES........cccvvevieerveeennenn 283
4. TENSIONES ENTRE “PUEBLO” Y “MULTITUD” EN EL PROCESO DE
DESCOLONIALIDAD tittetetetereresacacacacatasatatesstsssiserersrereresssssssssssasasssssassssssssssass 291

Vil



CAPITULO 6 — 4L A GLOBALIZACION CONTRAHEGEMONICA DE LAS

PRACTICAS EMERGENTES?...cuceieuisieeisieesinsesisessnssessassensassnsssassssassnans 297
1. TRADUCCIONES (Y) COMUNES ..ccetsvureerssssnreesssssneessssssseessssssseesssssssesssssnsens 297
2. LADIFUSION GLOBAL DE LAS PRACTICAS wuetttiiiiiisssssansenssssisssssssssssesssssssns 305
2.1. ELOISA CARTONERA VA POR EL MUNDO.....ccueoteiereeniereerrsieseessessesseseesesseens 305
2.1.1. La primera olay las caracteristicas de la constelacion cartonera........ 307
2.1.2. La segunda ola de difusion cartonera: entre solidaridad y
AUEOCONCIENCIA ...ttt sttt sttt ettt ne s 314
2.1.3. Unas primeras (y finales) conclusiones acerca de la constelacion

(07 U (0] 011 ¢ USSR 320
2.2. EL MAPEO COLECTIVO DE ICONOCLASISTAS FRENTE AL CHOQUE
EPISTEMOLOGICO ....cuviuieuieiieeieteetestestesiesseseeseesessessessessessessessesessessessessensensessesessens 322
2.3. ANDA SIN CITA: VIAJE ENTRE REDES SOCIALES Y ESPACIO URBANO CON
AFICHES Y BALDOSAS .....ooveuirienietenerteseeteeesessesessesassesessesessessssesessessssessssessssensssenes 337
3. APUNTES FINALES: (HAY POSIBILIDADES CONTRAHEGEMONICAS?........... 344
CONCLUSIONES ....coiiiiutiiinniiinniiineeiiinnsiinseiisneiissssisnessisssssissssssssesssneses 348
BIBLIOGRAFIA ...cceetieeeiessetssesisssesssessassesssessasssasasessasassnsassssasassssasssns 364

Indice de graficos e imagenes

Construccién del campo. 75
Tapa, p. 8 y tltima pagina de Anuario Volante. 97
Elaboracidn grafica del cuantitativo de talleres hechos por categorias
desde 2008 hasta 2019 110
Analitica de los temas principales 111
Imagenes Pinche Empalme Justo 1, 2, 3, 4 199
Pinche Empalme Justo flyer 1 200
Pinche Empalme Justo flyer 2 201
Relaciones transfronterizas 205
Construccidn capital simbdlico de Iconoclasistas 213
Tendencia de los talleres por afio 214
Temas tratados en espacios de Arte y Cultura 215
Actores involucrados en los talleres 219
Construccion capital simbdlico Proyecto Anda 222
Temas tratados en talleres de mapeo colectivo con organizaciones y
movimientos sociales 278
Temas tratados en talleres de mapeo colectivo en espacios de educacion
y pedagogia alternativa 279
Difusion de Eloisa Cartonera: primera ola. 310
Difusion Eloisa Cartonera hasta 2019 319
1. Resistencias populares a la recolonizacion del Continente 327
2. Despojo y extractivismo en América Latina. 327

Vil



. Territorio y mal desarrollo.

. Atlas del agronegocio transgénico.
. Mujeres de Arte tomar.

. Mi cuerpo, mi territorio.

. Trabajadores Cirujas — La Republica de los “cirujas”.
. E.Co. Encuentro de Colectivos de fotdgrafos.

. Centro de Documentacion del MACBA.

. Atlas colectivo de Santa Fe — Museo Rosa Galisteo.

. Museo de la Solidaridad Salvador Allende.

Fotos taller mapeo colectivo 1y 2.

Difusidn de Sin Cita.

OO WNEPER~AWEL, P~W

. Red de profesionales de la salud por el derecho a decidir.

328
328
329
329
330
330
331
331
332
332
335
339



Introduccion

Esperad de mi espera, alto vuelo,
que habra que hacer de nuevo la madrugada.
(Subcomandante Marcos, Supongamos que)

1. Problema de investigacion

Los inicios del siglo XXI fueron testigos de una crisis econémica y politica
en Argentina, acompafiada de intensas movilizaciones. Posteriormente, se
produjo un periodo de reorganizacién de la sociedad que gener0 una
estabilidad politica desde los finales de 2003 hasta 2015. Sin embargo, en el
periodo 2017-2019, vuelven a presentarse espectros de crisis del pasado,
despertando multiples movilizaciones en oposicion a las politicas de un
gobierno neoliberal que estuvo en el poder entre 2015 y 2019. La alternancia
entre movilizaciones y periodos de estabilidad es lo que mas captura nuestra
atencion. En particular, el aspecto creativo de una contracultura®l que se
organiza y moviliza, nos ofrece un panorama que va de la autonomia al cruce
con la restauracion de la politica institucional y la innovacién en el campo
artistico. Estas producciones contraculturales se presentan con su creatividad
no solo en las practicas culturales y artisticas que proponen, sino también en
la capacidad de aunarlas en torno a formas de micropolitica que, a diferencia
de los afios previos (como veremos), combinan lo cotidiano con una vision
global, creando conexiones entre el campo cientifico, académico y la vida
cotidiana.

La crisis que atraviesa Argentina entre finales de 2001 e inicios de 2003
sefiala un momento de efervescencia social, que, de acuerdo con Svampa
(2005), distingue a Argentina como uno de los “laboratorios sociales” mas
novedosos de la periferia globalizada. Dentro de este contexto social surgen
o0 adquieren un papael predominante colectivos artisticos como G.A.C (Grupo

! Entendemos bajo este término aquellas practicas que se ponen en contraposicion a las
practicas de una cultura dominante. En particular hacemos referencia a los grupos culturales
que a partir de una manifestacién publica colectiva -como el estallido de la crisis argentina-
han realizado practicas alternativas y/o de oposicion (Williams, 1981) para la produccion,
exposicion o publicacion, dando vida a “una oposicion activa frente a las instituciones
establecidas, o (...) a las condiciones dentro de las cuales existen” (Williams, 1981; p. 60).
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de Arte Callejero), Etcétera (que ya venian desde la escena de los afios 90),
Taller Popular de Serigrafia, En Tramite (Rosario), Costuras Urbanas y las
Chicas del Chancho y el Corpifio (Cordoba), Escombros (La Plata), Maratén
Marote, 4 para el 2000, la Mutual Argentina'y Zucoa No Es (Buenos Aires),
Argentina Arde (luego Arde! Arte), entre muchos, que a lo largo del pais
representan una expresion politica desde el arte (Longoni, 2009; Russo,
2008), activando procesos que se oponen al modelo de sociedad excluyente
(Svampa, 2005) delineado en los afios noventa, asi como desafiando las
representaciones politicas vigentes (Svampa, 2005; Fontana, Fontana, Gago,
et al., 2002; Siganevich y Nieto, 2017). Estas experiencias que articulan la
produccién artistica, la accion politica y el legado de los movimientos
sociales, sin embargo, van disminuyendo su intensidad con el declive de las
movilizaciones, y entre 2003 y 2004 empieza una reformulacion tanto de los
colectivos como de sus articulaciones y practicas.

Desde estas protestas emerge un nuevo actor como productor cultural, es
decir, la sociedad civil, que, en paralelo al Estado y al mercado (Garcia
Canclini, 1995; 2010), reflexiona sobre los imaginarios sociales que afectan
a las identidades, el espacio y las practicas sociales. Lo que se puede observar
es que, a través del estallido de practicas artisticas y estéticas en las protestas,
evidenciadas por varios colectivos que se articulan entre asambleas barriales,
fabricas recuperadas, huelgas de trabajadores/as y movimientos piqueteros,
surgen cruces entre diferentes “temporalidades historicas” (Garcia Canclini,
1995) en las que se entrelazan la produccién del activismo artistico, el papel
de laindustria cultural y las innovaciones dentro de las instituciones artisticas.
En particular, el activismo artistico desborda en estos tres niveles en el intento
de constituir formas de una vida en comin (Ranciere, 2016), donde se
deconstruye la figura romantica del artista como alguien solitario e
incomprendido, en favor de artistas que se reconocen en la multitud y
comparten su saber para comprender la realidad. Esta multitud no se limita a
ser simplemente consumidora de arte, sino que participa en la produccion en
su totalidad del proceso.

Sin embargo, las formas de organizacidn artistica y las practicas de la protesta

popular, si bien se desatan masivamente en medio de la crisis



socioecondmica, ya venian modificandose e innovandose desde la década de

los 90. Como sefiala Giunta:

ambas fueron previas a la crisis, cuando no estaban marcadas por la misma
urgencia. Algunos grupos de artistas carecian incluso una motivacién social
inmediata. Pero todas las formas de organizacion colectiva se intensificaron
inmediatamente después de la crisis y, en ocasiones, se vincularon en un
mismo espacio y bajo un mismo lema sefialando un momento extraordinario

de investigacion sobre las redes de sociabilidad (2009, pp. 16-17).

Nuestra atencion, por tanto, se fija en la época de estabilidad politica con los
gobiernos progresistas, entre 2003 y 2015, y en el periodo de regreso al
gobierno de la derecha neoliberal, es decir 2015-2019. Nos enfocaremos en
como estas realidades en movimiento, estrechamente relacionadas con una
época de protesta, contindan su activismo y produccion cultural para generar
otros imaginarios sociales més all& de las movilizaciones. Geograficamente,
nos ubicaremos en dos realidades que histéricamente han demostrado un
activismo artistico: Buenos Aires y Rosario. Especificamente, a través de las
experiencias y las practicas de Iconoclasistas, Eloisa Cartonera y Martino y
Caizza, seleccionados como casos de estudio, prestaremos atencién a cémo
estas experiencias se han articulado entre los campos del arte y lo politico,
alcanzando diversas identidades, territorios y cuestiones sociales.

En el periodo que nos proponemos investigar (2003-2019), se alternan
momentos de movilizacién con periodos de estabilidad politica en las
instituciones representativas. Este contexto nos brinda la oportunidad de
investigar como varios colectivos se han reformulado en términos de su
composicion y practicas de produccion. En particular, las practicas sociales
de los colectivos culturales que iremos analizando proponen una critica a los
sistemas de representaciones sociales (Foster, 2001), actuando en un nivel
microfisico (Foucault, 1997; Castro Gomez 2007), con préacticas que perduran
en el tiempo, promueven formas de trabajo comunitario y reformulan
identidades, cuerpos, practicas y conexiones con el espacio publico y lo
politico. Con “politico” nos referimos a la accion que contribuye a la
construccién de una comunidad (Negri, 2014), sin dar por asentado un

significado preestablecido de comunidad.



Estas realidades emergentes generan procesos y convenciones diferentes en
comparacion con aquellas institucionales y hegemonicas en el campo de
referencia. Sin embargo, lo hacen en un espacio distinto, que posiblemente
involucre un publico participante diferente. Esta efervescencia cultural nos
invita a observar lo que ocurre entre estas dos modalidades de funcionamiento
e identidad, asi como a explorar las conexiones entre un saber cultural
especializado y la vida cotidiana. Es decir, nos plantea la cuestion de como se
resuelve esta separacion a través de una practica aparentemente heterogénea
que, al mismo tiempo, afirma su autonomia como préactica y genera un
territorio contrastante y con multiples significados.

En este marco, tomamos como casos de estudio al ddo Iconoclasistas (nacido
oficialmente en 2006), la cooperativa Eloisa Cartonera (de 2003) y la obra de
Faca & Ines. Estas tres experiencias, surgida en Buenos Aires (las primeras
dos) y Rosario, nos permiten observar y analizar practicas que se han
difundido y articulado tanto en Argentina como en otras realidades
latinoamericanas (y mas alla, como veremos). Al mismo tiempo, nos permiten
observar como los experimentos contraculturales surgidos en la crisis han
evolucionado y creado articulaciones entre diferentes campos, paises y
subjetividades, repensando su propio cuerpo a través de practicas y modos de
produccién. Lo que observamos es como las practicas del activismo artistico
cuestionan la autonomia de la cultura moderna dentro de la estructura social,
interviniendo en esta diferencia de saberes entre lo profesional y lo publico,
que Bourdieu (1992) y Becker (1982) definen como una division técnica y
social del trabajo.

Sin embargo, la cuestion se presenta un poco mas compleja en relacion a las
teorias que consideran la autonomia del campo artistico como sistema
independiente de politica y religién, como exploraremos en el desarrollo del
trabajo. De hecho, nuestra hipétesis es que las practicas que analizaremos se
insertan tanto en lo politico como en el mundo del arte, proponiendo cambios
en las convenciones que rigen el mundo del arte y desafiando las restricciones
o limites que puedan encontrarse.

Nuestra atencion se centra en las producciones que representan un modo de
trabajo que comienza a surgir al final de los afios noventa y en las

movilizaciones que tuvieron lugar entre el 2001 y el 2003. Sin embargo, estas
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producciones se definen como practicas artisticas y sociales cuando
encuentran una estética de reconocimiento y comienzan a actuar como
tacticas. Segun De Certeau (1990), esto significa que se convierten en un
lenguaje presente dentro de la estrategia dominante, pero diversificando el
mensaje. Mapeo colectivo, libros cartoneros, baldosas hidréulicas, afiches,
generan formas de intervencion que articulan espacios, identidades, museos,
editoriales y territorios, manteniendo sus peculiaridades que las conectan con
el mundo del arte.

Si bien las tacticas descritas por el socidlogo francés representan unos
recursos inmediatos que no tienen capacidad de articularse, el objeto de esta
investigacion —hipotizamos nosotros— evidencia como se generan
articulaciones que influyen sobre lo simbdlico y cruzan fronteras: entre
instituciones artisticas y organizaciones sociales, conectandose con
realidades de otros paises y continentes. Por lo tanto, en las proximas paginas
podriamos hablar de tacticas articuladas, analizando la estructura de estas
gue se nos presentan como articulaciones.

El activismo poscrisis resulta interesante desde diversas perspectivas, ya que
las intervenciones sociales artisticas van més all4 de una estetizacion de la
protesta, sino tienen un desarrollo en un periodo en el cual se instala un
gobierno definido como progresista, que asume ciertos legados de las
protestas del “jQue se vayan todos!”. En particular, en el sector de la memoria
y los derechos humanos, se replantea y utiliza el concepto de
contrahegemonia cultural desde el Estado, generando una relacion muy
interesante entre el campo politico y las agrupaciones sociales que
caracterizaron las protestas del inicio del siglo. Desde el lado politico, nos
encontramos ante una lucha cultural contrahegemonica que necesitaremos
aclarar en sus distinciones seméanticas entre lo contrahegemoénico desde el
Estado y lo proveniente de los movimientos sociales. Por otro lado, las
instituciones artisticas también se encuentran en proceso de remodelacion,
con la renovacién de los museos, la apertura de nuevos espacios, procesos
artisticos que se adentran en el espacio urbano (como Espacio Abierto), asi
como posiciones curatoriales de exposiciones que cuestionan el pensamiento
dominante y la sociedad excluyente generada durante los afios del

menemismo.



La critica de arte Andrea Giunta, en su Poscrisis (2009), destaca varios
momentos (que mas adelante observaremos) para definir el contexto dentro
del cual se mueven estos colectivos. Asimismo, es importante destacar como
los colectivos enfrentan una fase de transformacion no solo en cuanto a su
composicion, sino en su autopercepcion, en las précticas y en la articulacion
con las instituciones artisticas y politicas.

El activismo artistico en cuestion se caracteriza por desarrollar practicas
colectivas visuales y editoriales que no solo estan vinculadas a las
movilizaciones sociales (en una primera etapa), sino que también surgen
desde la proximidad de los cuerpos como subjetividades politicas,
estableciendo diversas formas de territorializar un conflicto politico. Todo
ello, vislumbra un conflicto entre interpretaciones hegemonicas de la realidad
social y problemas sociales a menudo marginalizados, representando voces y
practicas emergentes que exploran un desarrollo multiforme de lo cotidiano.
En el andlisis de los casos, de hecho, veremos cémo, por ejemplo, el mapeo
colectivo permite relevar tanto los problemas sociales que afectan a diferentes
sectores sociales como las resistencias que las personas ponen en préactica
para hacer frente a dichos problemas, pensandose y organizandose como
sujeto colectivo. El proyecto Anda de Faca & Inés, que consiste en la creacion
de baldosas hidraulicas para resolver problemas materiales en el espacio
urbano, se transforma en un experimento laboral que activa subjetividades
marginalizadas y subvierte identidades y espacios establecidos. Los libros
cartoneros, a través de un proyecto editorial sui generis, participan en esta
activacion de subjetividades al agrupar identidades y estéticas en un proceso
de produccién cultural que difunde narraciones excluidas o inusuales en las
producciones culturales hegemonicas. Estas practicas parecen articularse,
reproducirse y diseminarse en el tiempo y entre fronteras, generando un
impacto tanto local como mas alld de las limitaciones geogréaficas. Este
desarrollo muestra diversas facetas en juego, generando una accién que surge
en torno a demandas materiales y no solo artisticas.

De hecho, es una produccion cultural que: redefine la manera en la cual los
artistas buscan a su puablico en el proceso, obtiene reconocimiento en el
campo artistico y abre a otras fronteras en ese sistema. Todo ello permite

alcanzar circuitos territorialmente préximos a las personas, asi como una
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dimensién transnacional atraida por la produccién, lo simbdlico y lo estético.
A tal propdsito, Holmes (2008) nos habla de transversalidad, recuperando la
nocion elaborada por la escuela francesa de andlisis institucional, con el
objetivo de ayudar “a teorizar los agenciamientos heterogéneos que conectan
actores y recursos del circuito artistico con proyectos y experimentos que no
se agotan en el interior de dicho circuito, sino que se extienden hacia otros
lugares”, basandose en la circulacion entre disciplinas. Por tanto, lo que nos
sugiere Holmes es observar no solo las transformaciones en y desde el campo
artistico, sino cdémo estas précticas colectivas generan investigaciones
extradisciplinarias que marcan una entrada y salida entre varios campos. Por
tanto, la institucionalidad no puede ser reconducida solamente a la institucion
artistica. Las practicas afectan mas disciplinas, complejizando los esquemas
de anélisis que limitan el cruce entre arte y politica.

Otro problema que observamos en el andlisis de las practicas estéticas es la
pluralidad de identidades que permite la movilizacién de la produccion y del
saber generado a partir de la accion colectiva, relacionando diversas
perspectivas de pensamiento (e incluso de organizacion) del territorio y lo
politico. Por tanto, otra pregunta que nos ponemos es acerca de qué tipo de
relacién se genera entre produccion laboratorial, sujeto y territorio. Hennion
(2010) y De Nora (2003) nos ensefian que los objetos pueden habilitar los
sujetos. De Nora sugiere que el uso del objeto puede performar al sujeto;
mientras que Hennion nos dice que el uso que se puede hacer de un objeto
puede escapar a la conciencia, confiriendo un poder imaginativo a los sujetos
a traves el uso del objeto. La produccion artistica de los casos de estudio nos
direcciona hacia una relacion entre los sujetos y los territorios: es una
produccion que performa o habilita los sujetos a partir desde la participacion,
la accion, o, finalmente, el uso que los sujetos hacen segun el grado de
compromiso con la produccion en cuestion. Por tanto, desde estas
habilitaciones pueden surgir convenciones en el utilizo de estas practicas que
se convierten en herramientas que pueden ser utilizadas o desarrolladas en
contextos y territorios distintos con respecto a los de origen.

El objetivo de la investigacion sera investigar como los colectivos
presentados desarrollan sus practicas en un espacio publico, desplazando el

eje de la politica hacia una culturalizacion de la politica (Valenzuela Fuentes,
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2007; Capasso, 2014), es decir desde la institucion politica hasta la vida
cotidiana, a partir de précticas sociales y artisticas emergentes que desde 2003
hasta 2019, en distintas etapas, enfrentan un proceso de transformacion,
consolidacién y difusion. De hecho, para enfrentar estos desafios de la
investigacion, ha sido necesario identificar unos segmentos temporales que
nos permitan distinguir entre las diferentes temporalidades histéricas y
transformaciones que atraviesan los colectivos artisticos, las précticas y los
contextos que les interesan y que ellos cruzan.

Nos encontramos con la necesidad de segmentar temporalmente el anélisis de
la produccion artistica y cultural —surgida en torno a varios colectivos y
movimientos sociales (post 2001-2003)— en cuanto esta ha sido investigada
especificamente en sus aspectos relacionados a las protestas y a la estetizacion
de las movilizaciones. Sin embargo, encontramos vacancias en los procesos
que se generan fuera de (y en alternancia con) las protestas y que se centran
en la relacién entre colectivo y sociedad. Desde las ciencias sociales se ha
evidenciado en diferentes estudios que el origen de este fendmeno puede
situarse en los afios 90, mientras que se destaca una transformacion de los
colectivos protagonistas de las protestas en época de crisis hacia mediados de
la primera década del nuevo siglo (Longoni, 2007; 2009; 2010). Sin embargo,
en los estudios posteriores se ha prestado escasa atencion a como las practicas
artisticas han sido reformuladas y como estas transformaciones han generado
articulaciones artisticas, sociales y politicas, tanto en el panorama nacional
como transnacional.

Otras cuestiones merecedoras de atencion se refieren al caracter territorial y,
al mismo tiempo, a la desterritorializacion y articulacion (en el sentido que le
confiere Stuart Hall?) de un vinculo comunitario. Esto sitGa la produccion y
la accion en un marco transnacional, evidenciando una comunicacion entre
sujetos que pertenecen a distintos contextos sociales, que, empero, comparten
practicas e imaginarios en este caso en particular. Bargna (2011) evidencia
que, a menudo, las investigaciones sociales sobre este tema pasan por alto los
alcances territoriales de estas practicas artisticas, que buscan generar

comunidad. Por tanto, intentaremos observar, por un lado, los alcances

2 Entendida como relaciones de correspondencia no necesaria y que se basan en la
contingencia que “reactiva lo historico” (Laclau, 1990).
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territoriales de los actores y como la puesta de una cultura en comdn pueda
impulsar la reinvencion de identidades y comunidades (Povifia en De Marinis,
2013); por otro lado, consideramos necesario reconstruir una red de
experiencias a partir del utilizo de las practicas artistico-activistas, para
identificar como y qué tipo de imaginarios se construyen desde la sociedad
civil para descolonizar el inconsciente y repensar las formas del poder.
Nuestra hipotesis principal sera que la produccién artistico-cultural de los
colectivos investigados proporciona acceso a un espacio politico alternativo
mediante la creacion de un imaginario social que aborda los problemas de la
ciudadania y abarca a figuras sociales excluidas por el discurso dominante de
la representacion politica. Esto contribuye a la democratizacion de la sociedad
(Garcia Canclini, 2010; Santos, 2007) a través de la introduccion de nuevos
simbolos y significados (Sennett, 2011), asi como una nueva articulacion
entre autonomia y Estado (Negri, 2014). Estos aspectos necesitan ser
identificados, narrados y explicados en sus caracteristicas.

Decidimos, arriesgandonos, conducir nuestro analisis en el intervalo temporal
entre 2003 y 2019. Esto se debe a que el afio 2003 sigue siendo significativo
en términos de movilizaciones, pero también se dirige hacia una resolucion
de la situacion politica institucional a través del dialogo con sectores de las
protestas. Por lo tanto, consideramos el afio 2003 como un momento en el que
la dispersion de las luchas busca una dimension futura, que en ese entonces y
tal vez también ahora, solo se puede comprender a través de los esquemas
politicos e institucionales convencionales. Es necesario pensar en un futuro
de "posibilidades plurales y concretas, utdpicas y realistas al mismo tiempo",
como escribe Santos (2010, p. 24). Finalizamos este recorrido en 2019, afio
que marca el fin de cuatro afios de gobierno neoliberal, dejando a Argentina
frente a otra crisis econdmica que se intensifico desde 2018. Especificamente,
entre 2015 y 2019, los colectivos artisticos registran en un primer momento
(2015-2017) un retroceso (con diferencias entre los casos, veremos), para
luego, en paralelo al aumento de diversas protestas sociales, registrar un
incremento de actividades (2017-2019).

Finalmente, resumimos aqui las preguntas y los objetivos que nos

acompariaran en las préximas paginas.



Pregunta general: ;como las practicas artistico-activistas surgidas en la
poscrisis se han desarrollado, consolidado y difundido en diferentes campos,
paises y espacios, reexaminando las practicas colectivas y los métodos de
produccién?

Preguntas especificas: 1) ¢(Cémo, por qué y cuando surgen las précticas
colectivas artistico-activistas de Iconoclasistas, Eloisa Cartoneray de Caiazza
y Martino?

2) ¢Cbémo se relacionan los casos de estudio con el campo artistico local y
cudl es el modo de produccion que desarrollan?

3) ¢Cémo generan articulaciones y qué tipo de articulaciones producen estas
practicas que influyen sobre lo simboélico cruzando las fronteras entre campos
artistico, politico y educativo?

4) ¢ Qué relacion se destaca entre produccion laboratorial, sujeto y territorio?
5) ¢(Como se difunden territorialmente las précticas analizadas y cuales son
los elementos de sus imaginarios contrahegemonicos?

Por lo tanto, nuestros objetivos seran los siguientes:

Objetivo general: analizar la emergencia de las préacticas colectivas artistico-
activistas y su consolidacion en el tiempo.

Obijetivos especificos: 1) observar las condiciones del campo artistico que
permiten la legitimacion y el reconocimiento de las practicas y de los actores
elegidos como casos de estudio.

2) Analizar como los casos de estudio construyen su capital social,
econdémico, cultural y simbdlico respectivo.

3) Identificar las modalidades de articulacion e intervencidén con maltiples
subjetividades relacionadas con diferentes territorios.

4) investigar la difusion de las practicas a otros territorios, grupos sociales y
campos de saberes.

5) Relevar el desarrollo de las practicas artistico-activistas en relacién con el
espacio publico y la vida cotidiana.

6) Analizar los alcances territoriales de los actores colectivos y la
construccion de una cultura en comun fomentar la reinvencion de identidades
y comunidades, reconstruyendo la red de experiencias que se delinea a partir

del uso de dichas practicas.
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2. Hipotesis de investigacion

Hipotesis general: Si en un principio las instituciones no habian prestado
atencion a estas “producciones desde los margenes”, con el pasar del tiempo
estas empiezan a ser buscadas y a cruzarse con espacios expositivos,
academicos y del mundo laboral. Por tanto, como ya dicho al comienzo de
este texto, nuestra hipotesis general es que la produccién artistica de los
colectivos objetos de estudio se propone como un espacio politico alternativo,
aportando imaginarios sociales mas anclados en la ciudadania y cercanos a
los actores y las cuestiones sociales que quedan excluidos/as por la
produccion material que constituye el orden social y politico hegemonico.
En el especifico, nuestras hipotesis seran:

1 — Las practicas sociales exploradas permiten construir un sentido comun
contrahegemonico y difundirlo, democratizando el acceso al debate a través
de la narracién de relatos encubiertos y no socializados.

2 — Los acontecimientos politicos se reflejan en las practicas artisticas de los
casos, es decir estas practicas empiezan su produccion a partir de
determinados momentos ligados a las decisiones de las instituciones politicas.
3 — Las précticas artisticas cruzan las fronteras de los territorios y de las
respectivas territorialidades; es decir, si bien reconocen las reglas impuestas
en el sistema, como las tacticas en De Certeau, estas pueden habitar y ocupar
el espacio dominado, generando puntos y momentos de incertidumbre. En la
base de esto encontramos las diferencias identitarias de los actores en las
practicas que analizaremos, es decir tendremos actores que a través de su
conducta legitimaran las practicas emergentes permitiendo un espacio de
accion (del cual tendremos que analizar su alcance).

4 — Las producciones culturales permiten repensar —con otros simbolos y
valores— los territorios cotidianos y entrever otras posibles préacticas politicas
con potencia de marcar un futuro anclado en el presente.

5 — Estas préacticas para obtener reconocimiento, si bien expresan otras
dindmicas de hacer politica, necesitan de una coyuntura politica no solo
estatal, sino internacional, que favorezca un cambio de paradigma. Por tanto,
nuestra hipotesis es que las practicas emergentes se expanden tanto en el

territorio argentino como mas alla, articulandose en una o mas redes
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internacionales informales o no disciplinadas a través del trabajo de

traduccion.

3. Justificacion de los casos: la eleccion de los actores y de los cortes
temporales

Para llevar a cabo esta investigacion, hemos elegidos las experiencias y las
practicas de Iconoclasistas, Eloisa Cartonera y Faca & Inés como casos de
estudio. Estos nos permiten examinar la escena del activismo artistico
rosarino y bonaerense en un arco temporal que abarca desde 2003 hasta 2019.
Dividiremos este periodo en cuatro recortes temporales, que analizaremos en
detalle, para comprender las génesis y practicas de los colectivos
mencionados. Después de haber explorado los diferentes actores que habitan
el campo, consideramos que estos casos son ejemplares por diversas razones
que explicaremos a continuacion. Enfocandonos en la poscrisis, nuestro
objetivo es analizar como se transita de la protesta y la teorizacion de la
violencia hacia una disuasién o a una pacificacion de la misma. Esta
pacificacion no implica abandonar las herramientas estéticas y
contrahegemonicas, sino que implica un enfoque de planificacion en el que
se considera como articularse con las instituciones. En esta fase de
transformacion de sus propias vidas, los colectivos empiezan a repensarse y
a experimentar nuevas herramientas que pueden ser compartidas y circular en
situaciones alternativas a las movilizaciones. Si bien los tres colectivos
presentan caracteristicas muy distintas entre si, especialmente en términos de
sus practicas, comparten una historia en comun de replantearse en una
situacion cambiante y, al mismo tiempo, actuar como puente entre lo ya
creado y las exigencias materiales que surgen en un contexto de estabilidad
de las instituciones. Otros elementos que consideramos indispensables
incluyen: las diferentes identidades que conforman estas experiencias; la
reproduccion y difusion de sus préacticas, lo cual nos permite reconstruir una
genealogia de esta difusion que a menudo ha sido subestimada o dejada a
margen de la literatura sobre el tema; la planificacién prolongada por todo el
periodo de investigacion; las articulaciones cambiantes entre movimientos

sociales, asociaciones de la sociedad civil e instituciones politicas, educativas
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y artisticas; y, finalmente, el objetivo de producir conocimiento social
colectivo en comun.

Como veremos, los tres casos de estudio, a lo largo del tiempo, resultan ser
referentes en el panorama del activismo artisticos, con sus debidas
diferencias, gracias a su continuidad e innovacion tanto en Argentina como
en otros escenarios. Por tanto, en el periodo que nos proponemos investigar,
emergen experiencias que nos permiten analizar las varias componentes de
una practica emergente para la construccion de una cultura en comun y en
movimiento (véase el esquema sobre el campo de investigacion en el proximo
capitulo).

Con el fin de analizar como este tipo de cultura en comun ha ido formandose
también fuera de las protestas y ofreciendo practicas alternativas, necesitamos
observar cdmo los actores que elegimos se movieron y construyeron en el
tiempo. Analizar la actividad de los casos, sin perder de vista los debates
internos y externos que han producido cambios dentro de las formaciones,
nos lleva a subdividir el periodo seleccionado de manera que podamos
conectar los afios que representan hitos importantes tanto para los colectivos
como para el panorama politico. Consideramos importante esta subdivision
porque la transversalidad de los protagonistas genera una fuerte conexién
entre los acontecimientos politicos y sus acciones.

Identificamos una primera etapa temporal entre los afios 2003 y 2006, en la
cual se evidencia una dispersion de la protesta social, el surgimiento de
nuevos colectivos, y la reorganizacion y fragmentacién de otros. Nuestros
casos, de hecho, piensan en su forma y estética, experimentando otras
practicas, sin desaparecer del espacio publico. En lo especifico,
encontraremos la primera formacién de Eloisa Cartonera (que se completa
con los artistas Barilaro y Laguna, y el poeta Cucurto); las tentativas estéticas
del ddo que, en 2006, sera oficialmente conocido como Iconoclasistas; y las
experimentaciones de Faca e Inés de diversas formas de estética relacional.
Por lo tanto, se puede definir esta etapa como una fase de gestacion, donde la
experiencia de los y las protagonistas debe medirse entre la capacidad y la
posibilidad de emprender un camino. Esta fase coincide con: la asuncion del

gobierno de Néstor Kirchner (2003), un clima aun forjado por las protestas,
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politicas publicas que interceptan causas “movimientistas” y la desaparicion
de Julio Lépez en septiembre de 2006.

Definimos una segunda etapa que va de 2007 a 2010, en la que se verifica un
cambio de préacticas y formas de los colectivos elegidos, asi como una
modificacion en la articulacion de la red de relaciones de los casos de estudio.
Eloisa Cartonera abre sus puertas de editorial cartonera —a través de su
verduleria/galeria/taller No hay cuchillo sin rosas— a cartoneros, estudiantes
y otras personas que se incorporaran al proyecto y lo hara transformar en
cooperativa en 2008. Iconoclasistas experimentara su practica principal, es
decir la del mapeo colectivo, con la propuesta de talleres sobre diferentes
temas sociales en varios lugares de Argentina, y a expandir el uso de esta
practica colectiva. Faca & Inés empiezan a desarrollar sus proyectos Sin Cita
(2007) y Proyecto Anda® (2010) cruzando las ciudades de Barcelona y
Rosario, y encontrando una continuidad sobre estos dos proyectos.

La tercera etapa, que abarca desde 2011 hasta 2015, representa la
consolidacién de los colectivos y de sus practicas distintivas, que se
convierten en una “marca” hacia el exterior. Al mismo tiempo, coincide con
el segundo mandato de Cristina Fernandez de Kirchner y con una politica
institucional que comienza a sufrir unos puntos de quiebre en términos de
politica econdémica (que podemos relacionar inicialmente con la recesién
econdmica global) y en las relaciones con los movimientos sociales.
Finalmente, la cuarta y Ultima etapa, de 2015 a 2019, en la cual los colectivos
deben enfrentar un cambio importante en la estructura econémica del pais,
con el cambio de gobierno y de orientacién politica, que marca una vuelta al
neoliberalismo en la agenda politica del gobierno Macri. A este periodo
corresponde un nuevo crecimiento de las movilizaciones sociales a partir de

2017, pero, al mismo tiempo, un periodo de reflexion de estas practicas’

3 Con proyecto Anda Faca & Inés construyen a través de talleres en colaboracién con
escuelas, asociaciones, instituciones politicas etc., baldosas hidraulicas para la construccion
de espacio publico, a través de las cuales generar relaciones entre comunidad y espacios
comunes.

4 En base a los datos ya recogidos y analizados, se denota un primer momento de dificultad
para estos colectivos que encuentran algunas dificultades de circulacion o cambio en las
estrategias: Iconoclasistas ve reducir el nimero de talleres para la construccién de mapeos
colectivos en seno a las organizaciones sociales; Eloisa Cartonera registra un corte de
actividad debido a la reduccidon del nimero de ferias del libro independientes; mientras Faca
& Inés, concentrados mayormente en Rosario, dejan emerger otra situacion de activismo que
se articula con espacios creativos y colectivos en la ciudad de Rosario.
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(2015-2017). A partir de 2017 (hasta 2019), el conflicto asume diferentes
formas: la ola feminista de Ni Una Menos, las protestas para la educacion
publica, la desaparicion y muerte de Santiago Maldonado que hace tornar
visible la represion del Estado en los territorios mapuches, la persecucion de
los migrantes con la derogacion del DNU en modificacion a la Ley de
migraciones, las movilizaciones y actividades a favor de la ley de Interrupcion
voluntaria del embarazo (IVE), las protestas contra los ajustes economicos y
la contraccién de la deuda con el FMI. Es a partir de este momento que se
registra un retorno de las formas estéticas de la movilizacion y, al mismo
tiempo, el desarrollo de una renovada ola de produccion por diferentes

colectivos.

4. ¢Queétipo de relacion histérica hay entre arte y politica en Argentina?
El fenébmeno que nos proponemos investigar no es algo reciente en la historia
argentina. De hecho, esta es rica de hechos histdricos que articulan la practica
artistica con la experiencia politica, sesmbrando un nuevo terreno tanto por las
instituciones del arte cuanto por las maneras de habitar el campo politico. Las
practicas artisticas entre 2003 y 2019, aunque destacan por su relacion con el
contexto nacional e internacional de su época, expresan una logica artistica y
politica que se desarrolla a lo largo del tiempo, mostrando analogias y
diferencias. En varias instancias de la historia artistico-politica argentina
encontramos rupturas que afectan el campo del arte a través de una accion
politica, asi como diversas transformaciones de estas que, desde el final de
los afios 60, se sitan mas alla de la frontera artistica y representan hechos
que contribuyen al desarrollo de las practicas que capturan nuestra atencion.
Lo que podemos denotar, en el breve recorrido que estamos por hacer, es
como el artista, si bien continta actuando dentro del sistema artistico, a partir
del final de los afios 60, pasando por los 80 y llegando al periodo de nuestro
interés, empieza a elaborar una posicién mayormente independiente de este
sistema. Méas que hablar de vanguardias, empezamos a delinear una figura
mas activista y de artista fronterizo. Sin embargo, aqui no estamos
considerando (solo) las biografias de los colectivos casos de estudio, sino las

practicas que a través del arte desarrollan una experiencia metapolitica.
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Cuando pensamos en las rupturas en el campo del arte, nos viene a la mente
de inmediato las vanguardias, como movimientos que desafiaban los limites
del propio mundo del arte con nuevos mensajes y lenguajes. Néstor Garcia
Canclini (2008) sitta las vanguardias dentro del marco de la modernidad, ya
que cuanto a través de su intento de llevar al extremo la autonomia del mundo
del arte, actan una renovacion y democratizacion de este mundo
especializado, alcanzando una relacion con movimientos sociales y politicos.
Esta relacion no siempre ha sido cordial, sino también de tension, de entrada
y salida del arte a otros mundos y de estos a lo del arte. Holmes (2008) sefiala
que la logica, el deseo y las necesidades que impulsan a los artistas a trabajar
fuera de los limites de las disciplinas artisticas generan la incorporacion de
nuevos temas, medios y técnicas expresivas dentro de las instituciones
artisticas. Siguiendo el razonamiento de Garcia Canclini, los happenings, las
performances, el arte corporal, el arte pop, el conceptual, produciendo
rupturas en el marco disciplinar de las artes (Holmes), generan unos “rituales
de rupturas”, que, parafraseando al socidlogo argentino, expresan formas
subjetivas inéditas con el fin de expresar emociones primarias que las
convenciones dominantes reprimen. La particularidad de estos rituales es que
expresan un “ritual de egreso”, es decir la ruptura generada por estas practicas
determinan una renovacién del campo que resulta ser incesante y repetidas
constantemente: “para estar en la historia del arte hay que entrar saliendo
constantemente de ella” (Garcia Canclini [1990] 2008, p. 65). El efecto
producido por estas rupturas continuas puede identificarse con el pensar
nuevamente la eficacia de las innovaciones e irreverencias artisticas y una
reorganizacion del campo artistico y de los patrones de legitimacion y
consagracion (sugiere Annie Verger). El resultado es una nueva puesta
estética constantemente bajo juicio por distintas instituciones que traspasan
los limites marcados por las clasicas instituciones del arte, cuales museos,
bienales, revistas, grandes premios internacionales, generando la que
Bourdieu y Haacke (1994) califican como una red de dependencias en la cual
intervienen presiones comerciales, econdémicas, esponsor, por ende, el mundo
comercial y financiero a través del marketing y la publicidad masiva. Al
mismo tiempo, Longoni y Mestman (2002) ponen el acento sobre como estas

diversas practicas vanguardistas, acomunadas por actividades previas y por
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compartir ambitos cotidianos —remarcando solidaridad y presencia en las
acciones y en los conflictos generados—, problematizan la relacién entre
practicas culturales y politica, considerando las coyunturas del tiempo. Sin
embargo, esto es solo un lado de la medalla, en cuanto los estudios
desarrollados en Argentina acerca de los afios 60, 80, 90 y, como veremos
con mas peculiaridad, en el afio 2000, relevan el rol desarrollado por “no-
instituciones” del arte, hasta la activacion de practicas que se construyen
afuera o en las fronteras de este campo, para luego ser introducidas a través
de canales de legitimacion (no del todo convencionales) por los céanones
artisticos hegemdnicos. De hecho, sefiala Garcia Canclini (1990), en los 80
los museos, los criticos, las bienales y las ferias internacionales de arte van
perdiendo importancia en su tarea de gestores universales de las innovaciones
artisticas. Segun Sigal (1991, en Longoni y Mestman, 2002), es propio en este
estallido, al final de los 60, que podemos distinguir entre dos fases en la
relacién de lo politico y lo cultural: si en un primer momento lo politico es un
signo de reconocimiento publico de los artistas y no un criterio segun el cual
clasificar las obras, a partir del Cordobazo (1969), el artista se identifica con
su obra y comportamiento bajo la idea y la practica de que todo es politico.
Podemos agregar que, todo ello, no es fruto inmediato que deriva por un solo
hecho politico, sino la sedimentacion de varias experiencias en el pasado de
un movimiento modernizador en el campo artistico directo hacia un sentido
politico de la obra y lo cotidiano de las personas. Experiencias como el
Poligrafo, en los afios 30, bajo influencia del muralismo, el manifiesto de
Siqueiros “Un llamamiento a los plasticos argentinos™ (Guadarrama Pefia,
2010), la vanguardia de los concretos, vinculan la estética experimental con
la militancia politica, poniendo en tension los limites del campo del arte para
producir nuevas formas, reflexiones y debates (Lucena, 2015). También la
experiencia del grupo Espartaco (1959), en su Manifiesto por un Arte
Revolucionario en América Latina, piensa en la creacion artistica como
reflexion sobre el “sometimiento econdémico y politico de las mayorias” y sus

luchas por la emancipacion.

5> El manifiesto en cuestion llamaba a los escultores y pintores a pintar, esculpir, grabar
abriendo el proceso total de la obra al aprendiz, y representando los hechos diarios y
concretos.
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Experiencias como la de Tucumén Arde, que caracterizan el 68 argentino y
generan una triangulacion a lo largo del territorio argentino entre Rosario,
Buenos Aires y Tucuman, llevan a la ruptura con las instituciones que
producian la vanguardia del campo artistico —en particular con el Instituto Di
Tella. A través de una ruptura violenta que se instala dentro del mundo del
arte, se innovan los actores de la produccion cultural, la relacién de
pertenencia con el campo artistico, asi como aparece un publico mas amplio
que viene incluso en la accién (Longoni y Mestman, 2002). La idea de una
revolucion inminente inspird varios colectivos artisticos que, como decia
Garcia Canclini (retomando la intuicién de Ricardo Carpani), advertian la
necesidad de socializar el arte, mas que sociologizarla. Esta postura, que
emerge hacia el final de los afios 70 y comienzos de los 80, no miraba
solamente a la integracién de los y las artistas con organizaciones populares,
sino a difundir ampliamente las obras, es decir, “redistribuir el acceso a la
creacion y elaborar con el pueblo y desde el pueblo” con el fin de instaurar
una conexién que haria reconocer e identificar al publico (Longoni, Cavajal
y Vindel, en RACS, 2012, p. 226). ¢ Qué significa socializar el arte? En Perder
la forma humana (RdCS, 2012) se hace referencia al planteamiento de
Francisco Mariotti, quien sostiene que las propuestas estéticas ya “no tienden
a la realizacion de obra tnica, comercial, coleccionable”, sino que deben
entenderse “como actitud, como accion del momento y que, en algunos casos,
hasta involucra el participante” (2012, p. 227). Por ende, se pasa da la obra
de arte a la encarnacion de modos de hacer y vivir.

En linea con este planteo, encontramos experiencias muy distintas entre ellas
en la década de los 80, en los afios de la postdictadura, que tendran
evoluciones distintas. Dentro del panorama de generar una lucha
contrahegemonica, encontramos colectivos cuales el GAS (Grupo Artistas
Socialistas — Taller de Arte Revolucionario), transformado luego en
CAPaTaCo (Colectivo de Arte Participativo Tarifa Comin) que actta por
toda la década de los 80 y los primeros afios 90. Estos privilegiaban la accion
en la calle, durante movilizaciones masivas, en lugar del campo propiamente
artistico, o la intervencion en conflictos obreros y en ocasiones de actos de
solidaridad internacional. La accion de estos colectivos intenta reconstruir un

imaginario revolucionario en un contexto, pero, que, bajo la Gltima dictadura
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y el régimen de la Triple A, habia cambiado notablemente las vinculaciones
sociales y, por lo tanto, se habian generado proyectos politicos de diversos
matices. No serd mas la revolucion el objetivo final, sino la apertura de lo
posible, es decir la capacidad de generar fracturas que dificilmente encajaran
con un relato unico.

La experiencia del Siluetazo (1983) como proceso de socializacion del arte
(Longoni, Mesquita, Vindel, 2012) se orienta en esta direccion. La accién
colectiva ideada por los tres artistas Rodolfo Aguerreberry, Julio Flores y
Guillermo Xexel, no fue una accién para difundir conciencia social, pero
socializaba una herramienta visual generadora de un punto de encuentro entre
personas en un mismo lugar por una causa en comun. EIl proceso colectivo,
la creacién y accion deshacen las fronteras entre campos de pertenencia, en
colaboracién con los movimientos por los DD. HH y los partidos de la nueva
izquierda, hasta olvidarse del origen del proceso artistico, “convirtiéndose en
politica visual de un potente movimiento social” (en Perder la forma humana,
RdCS, 2012, p. 229). Esta forma de activismo artistico, especialmente en los
afios 80, ha tenido, segun Roberto Jacoby (en Lucena y Laboureau, 2016),
diversos matices, evidenciando un arte politico mas cercano a las
instituciones partidarias y un arte definido impropiamente como “light”.
También este Gltimo se desarrollaba fuera o en los margenes de las
instituciones artisticas (a pesar de su formacién en éstas) y politicas,
componiendo implicitamente una red del movimiento under. Esta se
caracterizaba por una estética precaria, colaborativa y festiva que irrumpiera
en el clima de silencio y represion de la dictadura y del retorno a la
democracia (Lucenay Laboureau, 2016). Los afios 80, de hecho, representan
la vida después de la dictadura con un aparato represivo aun vigente no solo
a traveés de las fuerzas policiales, sino que también en las disciplinas del poder
gue seguian instaladas en la sociedad argentina. Mientras el ambiente se
sumia en vestimentas uniformes en tonos grises y azules®, enclaustrado en la
moda impuesta por los mandatos militares y en cuerpos disciplinados bajo
conductas y apariencias dictadas para los jovenes, las personas necesitaban

desarrollar memoria y amnesia: memoria para no olvidar las atrocidades por

® Cuenta Katja Alemann en Lucena y Laboureau (2016, p. 77).
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las que Argentina habia atravesado; amnesia para seguir adelante’. Por lo
tanto, se necesitaban “guaridas underground para Dionisio”® (dice el Indio
Solari) que permitieran salir de un ambiente callado y uniformado en una
division patriarcal de la sociedad. La necesidad de una “estrategia de la
alegria”, resalta Jacoby, nace al final de la dictadura, especialmente en el
ambito del rock. Esta coloca en el centro de la accion y expresion politica la
presencia del cuerpo, las resistencias moleculares y las formas personales de
libertad, marcando una diferencia con las practicas activistas emergidas en
los afios 60, cuando la coyuntura internacional era bien distinta y se enfatizaba
la militancia que exigia alternativas politicas con programas de revolucion
social o liberacion nacional (Longoni y Mestman, 2002, p. 38).

Al contrario, la estrategia de la alegria representd una puesta politica y
propuesta artistica que se alejaba de las vanguardias de los afios 60-70 en
términos de militancia partidaria y compromiso basado en una narracion
totalizante de la sociedad. Esta estrategia desarrollé una micropolitica, es
decir acciones que necesitaban atender el cuerpo para atender la mente
(sostenia Federico Moura, lider de Virus), y elabor6 un lenguaje a partir del
cuerpo para experimentar las posibilidades corporales de resistencia al control
del poder, considerado como angustia que condiciona los afectos. Los afios
80, entre rock, punk, una moda y modo precario de construir y tejer nuevas
vestimentas, y la efervescencia del under portefio, celebrado en lugares como
Bar Bolivia (idea de Sergio De Loof), Parakultural, Café Einstein, Cemento,
son caracterizados por una estética colaborativa precaria y de fiesta,
evidencian Lucena y Laboureau (2016). Estas estéticas abrieron nuevas
posibilidades de experimentacion en busca de la colaboracion entre artistas y
locales, tanto por exigencias expresivas como por encontrar refugios de
cuidado en un clima social que ain reprime los cuerpos en sus multiples
expresiones, existencias y disidencias. De hecho, con “estética colaborativa”
las autoras hacen referencia a la produccion de las practicas que venia a ser

compartida por factores que afectaban la escasez de recursos econémicos y

7 El concepto de amnesia aqui mencionado viene utilizado por Manuel Hermelo en la
entrevista en la obra ya citada de Lucena y Laboureau.

8 Expresion del Indio Solari reportada en la entrevista hecha por Daniela Lucena y Gisela
Laboureau en su Modo mata moda (2016, p. 64).
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los cuidados personales, y por temores de posibles censuras. La colaboracion
resultd ser una estrategia que permitia heterogeneidad y pluralidad. Con
“estética de la precariedad” nos referimos tanto a las precariedades de las
vidas de los y las artistas como a la de los medios y recursos de produccion.
Sin embargo, esta precariedad no tiene que ser entendida como un limite, sino
como una puesta de libertad para experimentar —con lo que se tenia a
disposicion— y dar a lugar a la fantasia (narra Alemann en Lucena y
Laboureau, 2016). La estética de la precariedad evidencia el reutilizo de
prendas de rebajas o invendida, asi como el reutilizo de los deshechos tanto
en la indumentaria cuanto en las instalaciones. A tal propoésito, Sergio de Loof
comenta que buscar en Cottolengo, entre las prendas invendidas, significaba
comprar con poco para crear algo Unico. De hecho, no era un caso encontrarse
con vestidos hechos con deshechos, como hacia Ana Torrejon (que integraba
Las inaldmbricas junto a Cecilia Torrejon, Paula Serrat, Jimena Esteve y
Guillermina Rosenkrantz), o ver Batato Barea en version ciruja, buscando
elementos escénicos entre los escombros de la ciudad, y Manuel Hermelo
(integrante de la Organizacion Negra) en una version antecedente a los
actuales cartoneros. Finalmente, la “estética de la fiesta” representa para las
autoras la interrupcién de la rutinaria normalidad, donde todos estos
elementos se articulan, al fin de acercar los cuerpos en un disfrute colectivo.
Caracteristicas estas que encontraban su expresion en un circuito de locales
cuales los ya nombrados, o en experiencias como el desfile de Body art en el
Paladium.

El tiempo de la fiesta permitié inventar un tiempo futuro que, en los afios
postdictadura, aun no era posible vislumbrar (cuestion —esa de imaginarios
futuros— que sigue siendo actual). La estética de la fiesta y la estrategia de la
alegria abrieron la posibilidad de existir de otras formas y de establecer
nuevas formas de sociabilidad, en contraposicién al orden represivo y a las
formas de la politica institucional previamente establecidas. De hecho,
tenemos que analizar estas experiencias como un cambio de perspectiva
politica que no miran a relatos totalizantes, sino a una emancipacion en el
nivel microfisico de la politica cotidiana, como afectos alegres, escapando “a
las ideas de revoluciébn y compromiso militante de las izquierdas

latinoamericanas” (Lucena y Laboureau, 2016, p. 28), y proponiendo una
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nueva manera de actuar en la cotidianidad. No es un caso que en el centro de
estas précticas sociales estaran los cuerpos conectados entre ellos, alejandose
de su relato como victimas (discurso mayormente ligado a las organizaciones
de Derechos Humanos y de los partidos de izquierda) o estigmatizante

(discurso de los ambientes reaccionarios y represivos).

4.1. Los 90 entre neoliberalismo, arte light y escraches

Antes de pasar al estudio del arte de nuestro objeto de estudio en el periodo
de investigacion correspondiente, nos vamos a explayar un poco mas, aqui,
sobre los afios 90 porque los acontecimientos de esta década influyen
particularmente sobre el estallido que se tuvo a comienzo del nuevo siglo,
tanto desde una perspectiva politica como de una perspectiva del arte y de los
movimientos sociales, sumando influencias para lo que vendra después.
Todos los elementos estéticos apenas visto encuentran un continuum con la
primera parte de los afios 90 (como se evidencidé también en el ciclo de
seminarios desarrollados en la Casa del Bicentenario, con titulo 1989.
Seminario publico, organizados por Daniela Lucena y Gisela Laboureau, en
2019). De hecho, los protagonistas y espacios de los 80 caracterizan la
primera parte de los 90, influyendo sobre las convenciones del mundo del arte
con nuevas practicas y manera de hacer. Sin embargo, también el contexto
politico internacional influird sobre esta supuesta continuidad, gracias a
peculiares momentos que se desarrollan al final de los 80, desencadenando
sus consecuencias en la siguiente década.

Segun Ana Longoni, los afios 90 representan un momento extremadamente
importante para entender el estallido ocurrido en la crisis sobre el final del
2001, las practicas y estéticas que habitan los mundos del arte de ese entonces.
Para entender esto no debemos aislar las practicas artisticas, las tendencias y
cuanto ocurria en el mundo del arte desde el contexto social y politico. Si
politicamente representan una década bajo el signo neoliberalista del
menemismo (1989-1999, en la cual gobernd Carlos Menem) y el auge del
consumo, desde el punto de vista artistico podemos relevar una complejidad
tanto en la periodizaciéon cuanto en la produccion artistica, relevando una
entrada y salida por el circuito de las instituciones artisticas y una

contaminacion e interseccion entre arte y movimientos sociales.
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Si Fukuyama (1992), acerca de la geopolitica mundial, nos dice que los afios
90 se abren con la consigna del “fin de la historia”, con la existencia de un
unico modelo cual el liberalismo econdémico y el desmoronamiento del bloque
soviético que (simplificando) encarnaba el modelo del socialismo real, la
realidad social aparece mas compleja. La forma de organizacion estatal y la
reestructuracion de las relaciones sociales cambiaran las pautas de integracion
y exclusién, con el incremento de las desigualdades sociales. Al mismo
tiempo, las reestructuraciones de los estados consistieron en el avance de las
privatizaciones de las empresas estatales y las terciarizaciones de los servicios
sociales, adelgazando el Estado de Bienestar y fomentando un discurso critico
respecto al rol del Estado, comenzado ya en los afios 80 alrededor del
consenso de Washington (Castel, 2003; Giddens, 1993; Santos, 2003;
Bauman, 2002). Todo ello, en favor de una globalizacion que en las regiones
del capitalismo periférico profundiza los procesos de transnacionalizacion del
poder econdémico (Svampa, 2005, p. 9). Las politicas econdmicas del
menemismo redujeron la autonomia politica monetaria y evidenciaron de tal
manera la dependencia estructural del pais frente al mercado internacional:
un sobresalto esto, explica Salama (2003, en Svampa 2005, p. 34), que no
permitio desarrollar un nivel de competitividad suficiente en este nuevo
escenario. Si en un primer momento parecen registrar un éxito con la
contraccion de la tasa de pobreza, estas tendran como efecto el aumento de la
desocupacion (de 6% en 1990 a 18,8% en 1996, para subir al 21,5% en la
primera parte del 2002), del empleo no registrado (de 26,5% en 1990 a 35%
en 1999) y del subempleo (que en 2001 alcanzara el 16,3%)°, asi como la
pobreza ascendié hasta el 54,3% en 2002°. Al mismo tiempo, producen un
cambio importante en la estructura econoémica del Pais, con una
concentracion del poder econémico y politico en Buenos Aires. De hecho,
provincia y ciudad de Buenos Aires, registraron el 59% del entero producto
bruto geografico del Pais, en cuanto area de gran desarrollo econémico donde
la desindustrializacion genero la concentracion de la actividad economica en
manos de grupos privados y multinacionales. Estas politicas de concentracion

hacia la capital y su conurbano puso las otras regiones de Argentina en

® Datos contenidos en La Sociedad excluyente, Svampa (2005, p. 42).
10 _os datos estan reportados en Svampa (2005, p.35).
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subalternidad al centro econémico, desarrollando un sistema que favorecia la
concentracion de riqueza y el endeudamiento o exclusion de los medianos y
pequefios productores. Al mismo tiempo este suefio de florecimiento
econdmico atraviesa también la planificacion y remodelacién urbana a través
de los shoppings donde la tarea de lugar de consumo se comparte con la de
socializacion con consecuente gentrificacion, es decir la expulsion de los
barrios de los habitantes originarios que no podian mas sostener el costo de
vida al ser residente de una zona que cambiaba su capital social. Estas
transformaciones imponen otra manera de mirar al ciudadano como sujeto de
derechos: si histéricamente la base de la organizacion social fue la figura del
trabajador, en este momento, pasa a ser la del consumidor.

A esto, tenemos que afiadir la posicion del gobierno menemista sobre la
ultima dictadura civico militar, con la promulgacién de la ley de obediencia
debida, con la cual se suspendian los procesos por lesa humanidad a los
represores y genocidas de la Gltima dictadura. Esta modernizacidén econémica
en el signo del neoliberalismo llevaba, por tanto, a un encubrimiento del
reciente pasado de la historia argentina, una tentativa de olvidar las batallas
politicas en favor de una levedad de la vida a través del consumo.

En este contexto, las estéticas precarias, colaborativas y de la fiesta, que
caracterizaban las noches de los afios 80 portefios, reformulan las
convenciones (en los términos de Becker) del mundo del arte, afirmando su
autonomia desde el exterior del campo artistico. De hecho, Cervifio (2012b)
explica como este proceso se basa en el arte como transformacion de la vida,
ignorando las posibilidades del éxito o de profesionalizarse como artista. Por
tanto, los artistas que vitalizaron la escena del under —con sus desafios al
orden sexual y estético dominantes— empiezan a transitar por lugares
institucionales del arte que empezaban a emerger y legitimarse sobre el final
de los afios 80. En este caso nos referimos particularmente a la escena cultural
desarrollada en Buenos Aires por el Centro Cultural Rojas, dirigido por el
artista y critico de arte Jorge Gumier Maier. Un lugar que, en aquel entonces,
no figuraba entre los lugares que habitaban el centro del campo artistico,
permitiendo de esta manera el desarrollo y la difusion de una experimentacion
constante del grupo de artistas que gravitaba alrededor de este circuito. De

hecho, sefiala Cervifio (2012a, pp. 4-5), el Rojas representd una herejia con
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respecto al centro del campo artistico que era representado por instituciones
oficiales cuales el Museo del Bellas Artes, el Museo Sivori, el Museo de Arte
Moderno y el Centro Cultural de la Ciudad de Buenos Aires (hoy Centro
Cultural Recoleta). Manteniendo una relacion estrecha con la politica cultural
del gobierno, con el fin de promover la democracia, estas instituciones
centrales proponian una politica extensionista en términos de publico,
evitando el debate acerca de las estéticas y acabando con reforzar las
jerarquias ya existentes. En esta ausencia de renovacion del debate artistico
que genera una problemaética continuidad con el pasado de la dictadura, se
hace espacio (y legitima) la propuesta de los outsiders a través de la sala del
Centro Cultural Rojas, abriendo a un publico distinto que conseguia
legitimidad a través de agentes por el elevado capital simbolico.

Esta estética festiva, colaborativa y precaria hace que los jovenes artistas se
alejen de las practicas dominantes del campo, para poner al centro de sus
obras —y de la ruptura con el arte mainstream— elementos que llegan por el
consumo, por los bazares del Once o directamente por los basureros,
afirmando una efimeridad de la obra y un agenciamiento con objetos que en
el uso cotidiano de los afios 90 representaban un ornamento de arredo que
podian encontrarse en cualquier casa de la clase media. Al mismo tiempo,
otro elemento central era lo de la disidencia sexual y politica.

Las précticas generadas en el Centro Cultural Rojas seran etiquetadas como
arte light o arte rosa. Si bien podemos leer la politicidad del arte light a
posteriori y entrever su red de artistas y lugares, como sefiala Jacoby (en
Lucena y Laboureau, 2016, p. 283), en aquel entonces, este tipo de arte fue
leido como derivacion de lo liviano y de lo frivolo. Como sefiala Lemus
(2019), el término light identificd una época caracterizada por un contexto de
apariencia y simulacion, por tanto, el arte light representaba esta ficcion y
levedad generalizada, como expres6 el critico de arte Lopez Anaya,
comentando una exposicion en el Espacio Giesso. Esta consideracion excluia
las implicaciones politicas de los actores y generaba una polarizacion con lo
que se consideraba como arte politico, sin tener en cuenta los cambios en la
escena artistica y manteniendo un imaginario arraigado en el pasado sobre lo

gue se entiende como lo politico. De hecho, en este contexto, resulta
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sintomatica la idea de la politica del metro cuadrado que sitGa en el centro
del debate un nivel de accion microfisico.

La expresion acufiada por Marcelo Pombo, en el marco de una mesa redonda
durante la exposicion 906090 curada por Elena Oliveras, en un primer
momento, puede aparecer como fruto del desinterés propio del periodo
neoliberal hacia las cuestiones sociales y de la superficialidad del consumo.
En realidad, representa una respuesta politica a todo este contexto y la
preocupacion para los problemas mas proximos. La definicion del metro
cuadrado de Pombo redefine el rayo de accion y de compromiso del
individuo, que no disputa méas su existencia en relacion a un relato totalizante
y en busqueda de una revolucién social, sino replantea los compromisos
abstractos o lejanos, para expresar preocupacion hacia la propia conducta
ética y estar comprometido en primera persona. Esto marca una profunda
diferencia entre los ideales que movian el activismo de los artistas de los afios
60 y la realidad de los afios 90, condicionada por la emergencia de la HIV, la
estigmatizacion de la homosexualidad y las marginalizaciones, elementos que
golpearon duramente los y las artistas que transitaban por el Rojas. Por tanto,
el arte light corresponde un relato politico que no camina sobre las sendas ya
pisadas e instaladas en el sentido comdn dominante, donde lo macro sigue
dominando sobre lo micro.

Las experiencias de los primeros afios 90 dejan emerger como figuras
periféricas del campo del arte pueden entrar y renovar este mundo, sin tener
las convenciones ya establecidas y aportando elementos innovativos en el
sistema, conocimientos que escapan al mundo tradicional del arte y cruzan
otras esferas de lo cotidiano. Todo ello afirmando la autonomia de las
distintas formas de arte producidas.

En la segunda mitad de los afios 90, la accién micropolitica y la produccién
desde los bordes del campo artistico presentan la produccién cultural y
artistica de determinados grupos como transformacion de la vida. Si los afios
90 se abren con la idea del fin de la historia, unos afios después, por si aun
habia lugar a duda, fue mas claro que la historia seguia con abundancia de
narraciones. Si la historia habia quedado con un relato hegeménico y

totalizante, en varias partes del mundo se asiste a la emergencia de historias
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en busca de autor (no obstante, ya tuviesen uno y mas), con relatos
contrahegemonicos, microfisicos y politicos.

La segunda mitad de los afios 90 —y por supuesto los primeros afios del nuevo
siglo— se caracterizan por un mayor nivel de movilizaciones y protestas que
construyen relatos micropoliticos, reuniendo una vision plural y macro
regional, y abriéndose a un fermento global y en América Latina. En
Argentina, estos generan un cruce entre movimientos sociales y colectivos
artisticos (y culturales en general) con la construccion de practicas activistas.
En este cruce, de acuerdo con Longoni (2010, p. 1) se denotan “las
contaminaciones, las intersecciones, las mutuas redefiniciones que entre el
arte y la politica se producen en momentos historicos cruciales”. Las
integrantes del G.A.C. (2009) sefialan como, en la primera mitad de los afios
90, no aparecen grandes expresiones del conflicto “ya que las privatizaciones
y el régimen de convertibilidad de la moneda lograron conquistar el consenso
social” (2009, p. 26), mientras que en el mundo del arte predominaba el arte
light'!. Es a partir de la segunda mitad de la década de los 90 que se visibilizan
los efectos contradictorios de las politicas neoliberales y, de acuerdo con
Svampa (2005, p. 202), comienza un ciclo de protestas con actores sociales
emergentes que representan identidades producidas por la exclusion laboral
de miles de personas, haciendo registrar un aumento significativo de personas
bajo la linea de pobreza. Por tanto, en la primera parte de la década, el
conflicto social ve como actores principales a los sindicatos, es decir aquellas
figuras clasicas en el panorama social y politico argentino. Ademas, la
sociedad se moviliza en oposicion a los indultos presidenciales en favor de
los genocidas de la ultima dictadura militar. En la segunda mitad emergen
formas de protestas y movimientos sociales que tienden a subvertir las
fronteras politicas, es decir, comienza el cuestionamiento de los métodos de
la politica tradicional. Palomino (2004) y Rodriguez (2013) entre estas
identidades emergentes identifican: los movimientos de desocupados

denominados como piqueteros —que se manifiestan en 1997—, el movimiento

11 En la mirada de las integrantes del G.A.C. el arte light, salvo algunas excepciones, “retrata
a la elite del momento, evadiendo toda vinculaciéon con las problematicas sociales,
excluyendo de su repertorio todo lo que tenga que ver con la coyuntura y al mismo tiempo
vanagloriandose de esta posicion. (...) la falta de vision critica hacia de este mundo un claro
reflejo de la época: una propuesta superficial afin al modelo de vida neoliberal (2009, p. 26).
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de las fabricas recuperadas que tiene comienzo alrededor del 19952 y, por
fin, alrededor del 2000, el movimiento de las asambleas barriales.

Tenemos que agregar también el marco internacional y regional en el cual
estos movimientos, en una cierta manera e indirectamente, se conectan: el
levantamiento Zapatista en 1994%; el movimiento altermundista que se
propaga desde Seattle, en 1999, durante las contestaciones al Summit de
WTO vy a su orientacion neoliberalista; el levantamiento de los pueblos
originarios en Bolivia y Ecuador; la victoria de Hugo Chavez en Venezuela
en 1999; el auge de los Sem Terra en Brasil; y la creacion del World Social
Forum de Porto Alegre en 2001. A tal proposito, Silvia Federici (en
Caffentzis, 2020) ve en estas respuestas la defensa y la introduccion del
concepto de los comunes en el movimiento social mundial, como el
movimiento antiglobalizacion a las cuales se agregaran, al comienzo del
nuevo siglo, “nuevas formas de comunitarismo (...) en términos de la
creacion de nuevas formas de reproduccion” (2020, pp. 19-20), que tomaban
inspiracion por las nuevas practicas que se desarrollaron en el contexto de las
comunidades populares latinoamericanas.

Todos estos elementos, sumados a la creatividad de varios grupos artisticos y
no artisticos, segun Longoni (2009, p. 3), “propiciaron la conformacion de un
cuerpo colectivo y festivo que dio lugar a otras formas de la politica”. De
hecho, en esta efervescencia que se manifiesta a partir de situaciones
materiales dramaéticas, la escena artistica se revuelca en las calles con
practicas que se contraponen a los criterios consagrados del campo artistico.
A pesar de ocupar una posicion periférica en el campo cultural, se demuestra
que se puede hacer arte también desde otros lugares, sin pertenecer
definitivamente al &mbito artistico, sino cruzandose con y hallandose en otros.

A tal propésito, los y las integrantes de Etcétera evidencian:

en aquel escenario social posmoderno la necesidad de una resistencia artistica

se hacia urgente como un antidoto existencial contra el libre mercado. (...) a

2 El movimiento de las fabricas recuperadas se consolida al comienzo del nuevo siglo, como
demuestra también el interés internacional con la publicacion del libro Sin patrén (2007) y
del film-documental The take (2004), por manos y ojos de Naomi Klein y Avi Lewis.

13En particular, como algunos entrevistados nos hicieron notar, este tendra una importante
influencia intelectual en los primeros afios del nuevo siglo, con la circulacion de los textos
tedricos entre los varios colectivos.
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pesar de los aires de frivolidad que se respiraban en avenidas y shoppings

centers, los barrios producian sus protocolos de identidad (2016, p. 14).

Por lo tanto, este escenario permitird a los artistas de distintos barrios ocupar
el centro de la ciudad (Buenos Aires, en este caso) con musica, teatro, arte,
poesia. En diferentes textos, Longoni (2005; 2007; 2009) evidencia como
estas practicas surgen de la coyuntura entre movimientos por los derechos
humanos y grupo de artistas que se desprenden de las instituciones artisticas
para elegir la calle como lugar de actuacion, retomando estéticas del reciente
pasado para innovarlas en la emergente coyuntura. En particular, la
emergencia de estos colectivos, a menudo, se vincula directamente con la
protesta, figurando como elemento de la identidad generacional.

Las biografias de GAC (2009) y Etcétera (2016) evidencian como al centro
de esta coyuntura, en Argentina, esta el nacimiento del colectivo H.1.J.0.S.%4,
alrededor de la lucha por el “juicio y castigo” (recita uno de los iconos mas
conocidos del GAC) a los genocidas de la ultima dictadura civico-militar,
marcando la identidad de este momento tanto en las acciones como por
razones generacionales. En esta coyuntura, una de las practicas privilegiadas
y que mejor representa este periodo es la del escrache, a través de la cual
emergen la gréfica del GAC y las performances teatrales de Etcétera. Los
escraches eran acciones que revelaban al pablico personas que querian pasar
desapercibida, en estos casos el sefialamiento de los genocidas y de sus

viviendas. El escrache —asi como lo entienden HIJOS—

busca una justicia basada en la condena social a los represores. Que los
vecinos en el barrio los reconozcan y sepan gque conviven con un torturador o
un asesino, buscando que la conciencia social y el repudio se conviertan en su
prision (en Etcétera, 2016, p. 36).

Los escraches representan una practica consensuada en un marco que

involucraba varios colectivos y asociaciones, asi como diferentes artistas y

14 «El entonces recién nacido organismo que nuclea a hijos de desaparecidos, exiliados y
militantes (muchos de los cuales entraban a la edad adulta en ese entonces)” (Longoni en
G.A.C., 2009, p. 9), resulta ser muy importante su nacimiento por representar una primera
coyuntura entre arte activista y movimientos sociales, evidencian Longoni (2007) y Svampa
(2005).
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practicas artisticas'®, que preveian la sefialacion de las viviendas de los
genocidas y/o de los ex centros de detencion clandestina. El objetivo era
subvertir el significado de las sefiales callejeras de uso y sentido comun para
revelar lo que habia pasado y arriesgaba ser silenciado. De esta manera, los
escraches se presentan como una accion colectiva y consensuada, donde cada
colectivo tiene una funcidn en el acto, cuales vehicular las personas hacia el
lugar del escrache, capturar la atencién de los policias (para evitar eventuales
represiones) y permitir el cumplimiento del acto. Esta lucha por la justicia y
la memoria no desvia del contexto politico-econémico de aquel entonces, sino
a través de estas practicas los colectivos abordan diferentes temas de
relevancia social'®. Esto permite establecer un vinculo con las practicas y
luchas de las vanguardias artisticas de los afios 60, asi como con las
experiencias del under de los 80, la militancia, la fiesta —en su dimension
carnavalesca y creativa, evidencia Longoni (2009)- y los elementos del
consumo en una estética precaria. Todo ello se agrupa para pensar las
diferentes identidades como parte de una historia potente de préacticas
invisibilizadas, no solo por el mundo institucional del arte, sino como relato
en la sociedad. De hecho, estas practicas “desdibujan las fronteras
preestablecidas entre militancia y arte, y se proponen actuar con su trabajo
sobre un contexto del que no quieren ni pueden escindirse” (Longoni en
G.A.C,, 2009, p. 10), dirigiéndose, por lo tanto, a la “sefiora que va a la
carniceria changuito en mano” (sefiala Hacher en G.A.C., 2009, p. 5).

Los escraches pasan a simbolizar un modo de protesta y una intervencion en
lo cotidiano que resignifica el utilizo de los objetos y espacios, lanzando
mensajes y construyendo relatos a través de estos, llevando “el arte a las
calles, a los contextos de conflicto social” para hacerlo resonar en “aquellos
espacios donde permanecian silenciados: las instituciones culturales, los
medios de comunicacion masiva y los grandes eventos de la industria
cultural” (Etcétera, 2016, p. 8).

5 Los escraches, de hecho, venian acompariados por el colectivo ACHA (Arte Como
Herramienta de Accion) y la murga de Los Verdes de Montserrat.

6 Para conocer en el detalle todas las intervenciones y trayectoria de estos colectivos
remandamos a G.A.C. Pensamientos, practicas y acciones, escrito por las mismas integrantes
en el 2009 (edicidn Tinta Limdn) y a Etcétera... Etcétera, también escrito por sus mismos
integrantes en el 2016 (por la editorial HEKHT Libros).
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Estas experiencias resultan ser relevantes para nuestra investigacion en
cuanto: a) representan una riqueza heterogénea de herramientas del mundo de
la cultura que durante el periodo de crisis estallan con el surgimiento de
nuevos colectivos; b) mueven las fronteras del mundo del arte comenzando
como practicas invisibles (para ese mundo), pero vehiculando identidad y
visibilidad social, y evidenciando los limites del mundo del arte en el
momento en que la obra de estos colectivos viene canalizada e invitada a
participar en el centro del mundo del arte; c) la produccién artistica se
presenta como forma especifica de militancia que transciende las
herramientas clasicas de la politica y trata de “crear un espacio en donde lo
artistico y lo politico forman parte de un mismo mecanismo de produccion”
(G.A.C., 2009, p. 12); d) permiten la emergencia de relatos invisibilizados
que pertenecen a diferentes identidades acomunadas por una condicion de
excluidos por el discurso hegemonico.

Los finales de los afios 90 no representan una vuelta a un pensamiento y a una
accion acerca de los grandes relatos ideoldgicos, como evidenciamos con
referencia a los afios 60-70 y algunos grupos de los 80, sino la construccién
de relatos micropoliticos que vislumbran una vision plural y también macro-
regional, vinculando un pensamiento transfronterizo con practicas que
generan agenciamiento a partir de estas producciones en lo cotidiano, es decir,

a partir por los “metros cuadrados” diarios que habitamos y vivimos.

4.2. 2001-2003: la caja de Pandora del activismo durante la crisis

Con el periodo de la crisis econdmica, politica y social, las fronteras que
separan las esferas de la vida cotidiana, a través de las cuales hemos aprendido
a movernos en la sociedad moderna, se hacen siempre mas permeable. Por lo
tanto, en este momento histérico de protestas, los hitos de la vida social y
politica pasan a mezclarse con las practicas colectivas y estéticas de varios
grupos de artistas. No se trata mas de cambiar el campo del arte, sino de tomar
parte en lo que sucede en las cotidianidades de distintos ambitos sociales.
Como sefiala Svampa (2005, p. 202) a partir de las jornadas del 19 y 20 de
diciembre, a lado de la mayor visibilidad y crecimiento de las organizaciones
de desocupados y de la estética piquetera, se consolidan en la escena otros

actores sociales cuales asambleas barriales, fabricas recuperadas, ahorristas,
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colectivos culturales, partidos de izquierda. Todos unidos bajo el lema “jque
se vayan todos!”. Esta coyuntura entre asambleas barriales, fébricas
recuperadas, movimientos piqueteros y artistas genera una solidaridad
transversal que, como indica el Colectivo Situaciones (2002) en una
fotografia a caldo de la protesta, hace considerar las insurrecciones privas de
autor. Sin embargo, de autores abunda el periodo en cuestidn, y son autores
plurales, agrupados en colectivos que instauran una doble colaboracion: entre
miembros del grupo para construir y transmitir una practica/accion; con otras
organizaciones e identidades con las cuales socializar las practicas
desarroladas. Como evidencian Longoni, Carvajal y Vindel (2012), en Perder
la forma humana, se genera la construccion de un “paradigma de contraesfera

publica”, es decir se elaboran

formas de resistencias en la articulacion entre la politica y lo social mas
proximos al concepto de “multitud”, cuyo mayor desarrollo a nivel global
tiene lugar a partir de los noventa de la mano de movimiento altermundista
(2012; p. 228).

Hemos visto cdmo el G.A.C. y Etcétera han articulado con los derechos
humanos, produciendo una gréfica que pasa a ser un emblema de la lucha.
Empero esta fue solamente una de las varias articulaciones que se generaron.
De hecho, Longoni (2007) identifica en las revueltas de diciembre de 2001
una segunda coyuntura, donde aparecen muchos grupos de artistas plasticos,
cineastas y videastas, poetas, periodistas alternativos, pensadores, editoriales
alternativas, y activistas sociales que renuevan las formas de intervencion y
vinculacion con los nuevos movimientos sociales. La expectativa que se
proponen con sus acciones es “cambiar la existencia en Argentina”.

Longoni (2005) nos ofrece un paralelo con la experiencia del 68 de Tucuman
Arde, evidenciando algunas fundamentales diferencias. Mientras los
protagonistas del Tucuman Arde eran artistas reconocidos en el campo
artistico que, pero, por rebelion decidieron colocarse afuera de las
instituciones con un caracter rupturista, en el contexto de 2001-2002, los
protagonistas son sujetos recién llegados al campo artistico que no poseen un
capital especifico de reconocimiento en el mundo del arte. Sin embargo, entre

2002 y 2006, sufriran una importante exposicion y proyeccion internacional.
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A diferenciar este nuevo hito es la particular articulacion entre colectivos de
artistas y organizaciones sociales, asi como la espontaneidad de algunas
situaciones que se pueden calificar como performances (Longoni, 2005;
GAC, 2009), aunque cuando no estén artistas directamente implicados'’. De
hecho, frente a la variedad de experiencias, Longoni se interroga acerca de
cudles puedan ser “los limites para definir si estas distintas practicas callejeras
son o no arte” (2005, p. 5). La investigadora pone los reflectores sobre los
recursos socialmente disponibles que convierten la protesta en un acto
creativo, donde el arte se focaliza no tanto en la obra en si, sino en el proceso,
es decir, inventar nuevas formas de vida y de vinculacion, convertir la
carencia, el dolor y la indignacion en una llamada colorida, un momento de
veértigo y creatividad social (Longoni, 2005, p. 6).

Ledesma y Siganevich (2007), GAC (2009) y Etcétera (2016) evidencian
cémo las mdaltiples formas de cooperacion entre grupo de artistas y
movimientos sociales cruzan el panorama de las luchas y la necesidad de
consensuar cada accion e imagen que acompafie el reclamo, sea de una fabrica
recuperada (emblematico fue el caso de las trabajadoras de la fabrica
Brukman), de un movimiento piquetero o de una asamblea barrial.
Consensuar y ofrecer espacios de debate como en el caso del IMPA (fabrica
recuperada por los trabajadores) que, mas alla del trabajo, se transformara en
un espacio de intercambio de debate entre activistas, investigadores/as,
artistas y otras figuras participantes en la movilizacion. Fernandez Vega
(2004) evidencia como los varios colectivos mantienen diferencias
especificas por caracteristicas, historia y localizacién. Sin embargo, el
proceso de cooperacion hace que sus principios sean muy semejantes,
resaltando el funcionamiento interno por consenso, una participacion abierta
y rotativa de los/las integrantes, acuerdos minimos y un ideal de
funcionamiento basado en articulacion con otros grupos.

Longoni (2007) y Jacoby (2007) destacan otro elemento que caracteriza este
periodo, es decir el aprovechamiento de los circuitos masivos y los

dispositivos de comunicacion alternativa que se transforman en un patrimonio

17 Algunos ejemplos, reporta Longoni (2005) pueden ser el mierdazo (28 de febrero de 2002),
el maquinazo de las trabajadoras de Brukman en mayo de 2003, el apoyo a la fabrica
recuperada de ceramica Zanon.
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comun de las nuevas modalidades de protesta, asi como la vida efimera y
anclada en la coyuntura de las movilizaciones sociales, generando
experiencias que, principalmente, tienen vida entre 2002 y 2004. Por tanto,
Longoni pone el problema de como estos colectivos se agotan o se
transforman con el desvanecimiento de las protestas, el surgimiento de una
estabilidad politica que genera una institucionalizacion de las demandas de la
protesta (en particular en las politicas de derechos humanos) y un cambio del
discurso hegemdnico del momento, asi como la dificultad de aquellos
colectivos que, de repente, se vieron catapultados de la calle al mundo
institucional del arte local y, en particular, internacional®®,

Siganevich y Ledesma, compiladoras de Piquete de ojo (2007), adoptando la
perspectiva de la teoria de la cultura, cumplen un recorrido en el heterogéneo
mundo del activismo artistico, relacionando la imagen y el disefio con lo
politico. Los varios ensayos intentan problematizar las formas de resistencia
a la visualidad hegemaonica, en cuanto produccion discursiva que modifica lo
representado. Las compiladoras evidencian como estas “nuevas formas”
vienen incluidas rapidamente en la accion de los varios movimientos sociales,
hasta insertarse como forma de trabajo dentro los mecanismos de mercado y
de su comunicacion (haciendo referencia, en particular, a los proyectos
editoriales surgidos en las movilizaciones), o utilizando las nuevas redes
sociales o los mecanismos de estas. De hecho, las autoras evidencian como
estas producciones capturan la atencion del campo artistico, representando un
desafio para los estudios y para las mismas préacticas.

En este momento de fuerte crisis social y politica, las articulaciones generan
una cooperacién que intenta generar nuevas formas de trabajo, dando lugar a
varias maneras de experimentar la vida en una Argentina que enfrentaba un
periodo rocambolesco. Jacoby, Laguna, Sainz y Solaas (2007) a través de sus
testimonios en el encuentro La Periférica y recogidos en el nimero 69 de la
Revista Ramona, se concentran sobre la relacion entre produccion y
cooperacion y el arte como participacion al juego para aportar a la vida
cotidiana de cada uno. Este fermento, dice el socidlogo y artista argentino,

comienza a partir de 1998, 99 y 2000, cuando surgen revistas, muestras,

18 Hacemos aqui referencia, en particular, a las experiencias de GAC, Etcétera, TPS y
ArdelArte.
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talleres, clinicas, webs (como la experiencia de Bola de nieve), Belleza y
Felicidad, la residencia Chacra 99, Trama, etc., y se consolida durante los
primeros afios del 2000, sorprendiendo a los visitadores del exterior. Todo
ello es la demostracion por Jacoby que el arte en Argentina no era solo
comercio 0 mas lugares de exhibiciones. El arte, lejos de ser una ocasion
profesional, se hace, se construye y se explicita a través de los procesos de
relacionamiento entre personas, donde, frente a la debilidad institucional y
del mercado, los artistas intervienen en la formacion de relaciones humanas.
También Andrea Giunta (2009), en su libro Poscrisis, releva como el
fermento artistico y cultural resulta ser anterior al estallido de la crisis y no
estd marcado por la misma urgencia de la protesta social. Sin embargo,
inmediatamente después de la crisis, la organizacion artistica colectiva pasa
a ser un “intenso laboratorio de experimentacion de formas cotidianas de
invencion” (Giunta, 2009, p. 17). Una creatividad que se intensificd en el
campo del arte y en la escena social, permitiendo —a través de distintas
modalidades— generar formas visuales capaces de inscribir el reclamo en el
imaginario social y multiplicar las formas de respuestas frente a la crisis,
desde la sociedad civil (2009, p. 26). En esta creatividad juega un papel
importante lo colectivo, por tanto, la autora se pregunta qué tipo de relaciones
interpersonales se construyen en aquel momento y como transforman los
modos de producir cultura.

Jacoby pone el foco en el proceso creativo de estos colectivos, intentando
evidenciar los elementos que permitian funcionar en colectivos, mas que
hacer funcionar los colectivos. Por tanto, releva que el motor de esta
“vitalidad” podia encontrarse en el amiguismo, permitiendo mover el arte a
través de las relaciones humanas. Esta produccion/cooperacion que se basa
en la amistad escapa a las redes y conceptos del mercado del arte.

Fernanda Laguna (2007), creadora de Belleza y Felicidad, sostiene que en
esto hacer juntos el arte se interpreta como juego, al cual se participa viviendo
sin las presiones de la necesidad “deliberando juntos, haciendo poesia viva”
(2007; p. 26). Sobre esta linea se ubican también Sainz y Solaas, narrando la
experiencia de Proyecto Venus cémo comunidad de hacer y evidenciando
otro aspecto de los colectivos que surgen al comienzo del nuevo siglo, es decir

el utilizo de las redes real y virtuales. De hecho, Proyecto Venus nace como
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red de artistas y no artistas que, a través de la puesta en comunicacion virtual,
se transforma en un intercambio de servicios y bienes materiales. El proceso
artistico de Venus logra imaginar a través del arte una forma de vivir
alternativa, frente a la implosion del sistema econdmico dominante, dotada
de moneda propia, el billete Venus. Presentdndose como experimento
econémico de microeconomia, segin Solaas (2007; p. 63) “fue un recurso
valioso para mucha gente en épocas en que realmente vivir en Argentina era
una cosa muy complicada. Mucha gente (...) comié con moneda venus, pudo

intercambiar trabajo por bienes muy concretos y necesarios”.

5. Estado del arte: ¢como se ha abordado la poscrisis hasta ahora?
Finalmente, llegamos al periodo poscrisis que sera objeto de esta
investigacion, donde nuestra atencion se concentra acerca del como el trabajo,
la produccion y la accion de estos grupos ha continuado, se ha transformado
0 ha sido interrumpido. La simple e inmediata pregunta que nos ponemos,
después de haber visto las varias fases del arte activista en sus multiples
formas, es ¢qué sucede cuando las protestas se apagan? A esta agregamos:
¢Se pudo cambiar la existencia en Argentina, como se proponia hacer al
amanecer de las revueltas? ;Como estos colectivos se han transformado?
¢Qué tipo de produccion el arte activista propone durante una estabilidad
gobernativa y econémica?

Obviamente, cuando nos aprestamos a construir una investigacion vamos
buscando vacancias sobre el tema o tenemos la tendencia de hacer tabula rasa
de un argumento como si empezaramos desde cero, mientras que, como
hemos podido ver ya, sobre el activismo artistico y la accion cultural politica
de diferentes colectivos se ha escrito mucho. De igual manera, encontramos
trabajos relevantes que han intentado responder a las preguntas recién
formuladas. Algunos al calor de las protestas, otros reservandose un poco de
distancia temporal, cada autor/a con perspectivas distintas ha intentado
abarcar el amplio universo generado por estos colectivos.

Una de las investigadoras mas atenta e inquieta que ha abordado el tema es
seguramente Ana Longoni, ya abundantemente citada hasta ahora, que, en
diversas reflexiones, se interroga acerca de ese cambio de escena, cuales han

sido los factores que han hecho desaparecer o transformar las multiples
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experiencias surgidas entre 2002 y 2004. Longoni, en el texto Tucuman sigue
ardiendo (2005), observa y analiza el fendmeno a partir de las diversidades o
semejanzas en la organizacién y funcionamiento de los grupos. Examina la
relacién entre los diversos colectivos y las siglas partidarias u organizaciones
sociales, considerando su grado de autonomia respecto a estas estructuras.
Ademas, investiga la relacion entre el arte y la militancia, explorando cémo
se definen a si mismos y a sus practicas, ya sea como artistas 0 como una
forma de militancia a través del arte. Por ultimo, aborda la relacion de los
colectivos con el campo artistico, analizando como se define, en qué consiste
y los desafios que plantea tanto para los colectivos como para las
instituciones.

Verdnica Capasso (2014), en su investigacion, aborda el tema a traves de
cinco cuestiones tedricas, analizando las précticas artisticas como forma de
militancia; el arte contextual y relacional; el rol del dispositivo; la emocion y
la pasion como motor de la accion; el arte como sistema de fuerza y de
relacién. Para enfrentar estos desafios tedricos revisa las categorias de
colectivos de arte y de practicas artistico-militantes e identificando tres
periodos historicos, cuales: la crisis politica e institucional de 2001 hasta los
primeros afios de estabilidad econémico-politica, en cuanto momento en el
cual proliferan los sujetos colectivos en el espacio publico urbano. Un
segundo momento donde resalta la solidaridad entre colectivos de arte sujetos
sociales emergentes. Y un altimo periodo en el que se verifica el repliegue de
los colectivos de arte del espacio publico urbano y sus acciones. Destacamos
aqui la caracterizacién que hace la investigadora acerca de la politicidad del
arte: esto no tiene que ver tanto con las tematicas de las practicas artisticas,
sino que con el modo de produccidn que propone una culturalizacion de la
politica, donde se mira, resiste y hace politica desde la cultura, generando un
desplazamiento desde la politica hacia lo politico a través de préacticas
desarrolladas en la esfera de la vida cotidiana (2014, p. 21). De hecho, como
evidencia también Longoni, desde el analisis de las practicas artisticas-
activistas, repensar el arte implica a su vez repensar la politica: quebrando la
ideologia del arte autonomo y el lugar decorativo e ilustrativo que
habitualmente se le asigna por la convencién politica; y entendiendo la

politica més alla de los métodos y espacios tradicionales e institucionalizados.
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En un texto publicado en la Revista Ramona, Encrucijadas del arte activista
en la Argentina (2007), Longoni nos sugiere unas importantes pistas de
investigacion, identificando tres causas a la base de una transformacion de los
colectivos y poniendo varios interrogativos sobre los cuales reflexionar. En
particular, la investigadora se concentra sobre las experiencias de GAC,
Etcétera, TPS, Arde!Arte, y el recién formato (en aquel entonces) duo de
Iconoclasistas.

Una primera sugerencia observa la institucionalizacion de la memoria por las
politicas de derechos humanos del entonces flamante gobierno Kirchner
(2003-20007), que genera una division entre y dentro los grupos que por
diversos afios habian colaborado codo a codo. La incorporacién en la agenda
de gobierno de algunas de las demandas surgidas en las protestas, durante la
crisis, trasladan las luchas de un terreno de activismo opositor a politicas de
Estado, con el resultado de englobar numerosos activistas en organismos,
ministerios y dependencias del gobierno. Al mismo tiempo, se produce una
fractura entre quienes mostraban confianza rotunda o moderada, expectativas
y alegria frente a medidas concretas'®, y quienes manifestaba desconfianza en
estas acciones, considerandolas hilvanadas por la retdrica del gobierno, en
una tentativa de anclar la defensa de los derechos humanos en el pasado,
ignorando las represiones por los conflictos actuales (2007, p. 33).

Este punto nos abre un interrogativo que consideramos opacado en las
investigaciones sobre el tema y que en el desarrollo de esta investigacion
intentaremos abordar: raramente encontramos reflexiones acerca de una doble
cultura contrahegemonica que se instala en la sociedad: una llevada adelante
durante los gobiernos Kirchner (2003-2007; 2007-2011; 2011-2015), otra
desarrollada por los movimientos sociales que no fueron cooptados por el
proceso de institucionalizacién o se mantuvieron en una posicion fronteriza
entre apoyo Yy disidencia. Si bien las dos se dirigen contra un discurso
hegeménico, estas vienen promovidas desde lugares distintos, por lo tanto,
nos proponemos investigar los contenidos de estas visiones a través la

produccidn/accion de nuestros casos de estudios.

19 En este caso, nos referimos a la reapertura de los juicios a los genocidas, la abolicién de la
ley del perddn y la entrega de la ex ESMA a los organismos de Derechos Humanos por parte
del gobierno.
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La sobreexposicion internacional, para Longoni, representa otro motivo de
transformacion de estos grupos y de funcionamiento que, abriendo un nuevo
escenario para los colectivos artisticos que privilegiaban la calle como lugar
de accion, pone unos interrogativos acerca de como el repertorio de imagenes,
performances, es decir toda “la produccién en movimiento”, pueda insertarse
en el contexto institucional del arte y, por tanto, qué sentido critico puede
activar en este territorio (2007, p. 39). Como ya hemos dicho, muchas de estas
producciones dificilmente fueron percibidas por el mundo del arte como obras
de arte. Sin embargo, a partir de 2003%° el campo artistico local y, sobre todo,
internacional otorgar invitaciones en bienales, alcanzando Europa, Asia,
América y Oceania. Esta nueva dinamica plantea interrogantes que se dirigen
en dos direcciones: por un lado, interroga los colectivos internamente en
cuanto a la modalidad de produccion que ha funcionado en la coyuntura con
los movimientos sociales y en movilizaciones, sin importar si lo producido se
considera o no arte. Aungue las convocatorias internacionales representan una
fuente de recursos importante para continuar produciendo, varios miembros
de diferentes colectivos no se sienten comodos en ese ambiente. Por otro lado,
el interrogativo afecta la propia produccion: ;cémo llevar un trabajo colectivo
surgido en la protesta en una bienal? ;Como podia ser leida esas imagenes
dentro de un contexto que no tiene nada en comdn con lo de origen? Este
nuevo escenario para alguno marca el fin de la experiencia colectiva, para
otros un rechazo de la experiencia en el mundo del arte, para otros més la
necesidad de pensar en otra manera de comunicar, repensando practicas y
lenguajes, como evidencia Julia Risler (en Longoni, 2007).

Finalmente, una tercera causa se presenta como factor generacional, definida
por Longoni como “nueva madurez”. Este factor evidencia un reflujo de las
luchas que comporta un momento de reflexion, tanto en los grupos como en
los movimientos sociales, acerca de cOmo posicionarse, vincularse y
articularse con las politicas del gobierno y nuevas demandas sociales e

identitarias. Al mismo tiempo, Longoni evidencia como muchos de los

20 Si bien es a partir del 2000 que se registra un interés del mundo del arte para estas
producciones callejeras, como evidencia la biografia del GAC, es a partir del 2003 que se
abre una nueva coyuntura entre el mundo del arte y estos colectivos que habitaban los
movimientos sociales que encendian la lucha social.

39



recursos estéticos y creativos habian ya sido socializados e interiorizados en
la protesta social. La poscrisis, dice Longoni, representa un agotamiento de la
accion callejera como forma privilegiada o exclusiva de intervencion y los
varios protagonistas advierten la necesidad de desarrollar un trabajo mas
autébnomo que no venga sometido a las urgencias de las coyunturas.

Por tanto, lo que relevamos y destacamos —por las entrevistas explayadas en
el texto de Longoni-— es que la poscrisis se transforma en un momento donde
es necesario pensar nuevos metodos de comunicacion y experimentar otra
relacion entre produccion y accion.

Jacoby, Sainz y Solaas (en Ramona, 2007) ofrecen una mirada original sobre
el agotamiento productivo y cooperativo de los colectivos después del
estallido. El agotamiento es considerado entre fracaso y utopia, donde el
fracaso es entendido como “supuesto de toda actividad humana” (2007, p.
21), un “principio productivo”. El agotamiento tiene su origen en la misma
forma de cooperacion y articulacién entre varios colectivos en una fase
agitada, donde se relacionan con estructuras organizativas de tipo politico, en
las cuales los grupos trabajan por objetivos especificos. Esto pone un limite a
la libertad creativa, segin Fernanda Laguna, mientras que Jacoby destaca la
perdida del caracter rupturista que caracteriza los varios grupos en sus
comienzos, para obtener una accion y produccion consensuada, que a veces
ha comportado la modificacion de contenidos, valores y propoésitos iniciales
que a lo largo del tiempo empiezan a no corresponder con las expectativas de
los/as varios/as componentes de los colectivos. Sainz y Solaas hablan de
“muerte” como ultimo efecto de la reproduccion, una condicion necesaria que
da “la oportunidad y el espacio para que surjan cosas nuevas y la reproduccion
sea real” (2007, p. 60). Por esto Jacoby habla también de la utopia junto al
fracaso, como ilusion de los grupos que permite, en el agotamiento de un
proyecto (o fase), mantener vivo el deseo.

Por tanto, las articulaciones de los varios colectivos, si por un lado
representan una forma de agotamiento que lleva a una transformacion, por el
otro significan una expansion de practicas y estéticas a lo largo de colectivos
y del territorio argentino. Marilé Di Filippo (2016; 2019), en su investigacion
doctoral, amplia el panorama, analizando la difusién y utilizo de las

performances, escraches y stencils, y la necesidad de renovacion de estas
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practicas. Llevandonos al contexto rosarino analiza la experiencia del Frente
Popular Dario Santillan (de Rosario), movimiento que nace en Avellaneda y
se difunde en muchas zonas del pais. Si bien hoy dificilmente lo citamos entre
los colectivos artisticos, Julia Risler —en una de las varias entrevistas
conducidas— nos sefiala al FPDS como un colectivo que nace con una
impronta estética importante y difunde una carga politica y simbolica que
comienza en los alrededores de la estacion de trenes de Avellaneda, la que
actualmente es la estacion “Dario Santillan y Maximiliano Kosteki”. De
hecho, el FPDS representa uno de los casos de difusion de précticas artisticas
dentro de los movimientos sociales que se ocupan de derechos humanos,
defensa de bienes comunes, problematicas de género, reivindicaciones de los
trabajadores, da apoyo a conflictos conducidos por otras organizaciones
sociales, pedidos de justicia por el asesinato de militantes sociales, etc.

Di Filippo destaca que la renovacion de estas précticas se debe a una serie de
transformaciones internas en la militancia y, considerado el descrédito en el
que habian terminado las practicas piqueteras, a la necesidad de recomponer
el didlogo social para “generar la legitimidad del lugar de enunciacion que,
en tanto sujeto politico, el movimiento comenzaba a construir en el nuevo
ciclo de protesta” (2016, p. 13). El progresivo abandono del escenario de la
protesta masiva, segun Di Filippo, lleva a repensar la presencia del cuerpo:
mientras que su utilizo se ve reducido, el cuerpo implica nuevos lugares y
desafios para la corporalidad politica y las I6gicas de la militancia. El cuerpo
se transforma en un portador de mensajes en cuanto cuerpos intervenidos, a
través de elementos estéticos como la pintura murguera o el utilizo de los
pafiuelos como territorio de circulacion de un mensaje que se replica y
comparte (renovando las diferentes funciones historicas y simbolicas que
desarrolld en diversos momentos).

Otro elemento que destaca la autora es el uso de diversidades cromaticas:
proponiendo nuevamente una carnavalizacion de la protesta, las diversidades
cromaticas permiten actuar sincretismos simbdlicos entre causas que afiaden
nuevos elementos estéticos y recomponen el imaginario colectivo. Lo que
mas resalta por el trabajo de Di Filippo es la introduccién en la
militancia/activismo de la problematica cultural, que permite recrear un

repertorio de la protesta que se daba por agotado. Al mismo tiempo, esta
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culturalizacién de la politica nos lleva hacia la que Groys (2014) define como
una obligacion para el militante/activista de ser artista, sin la necesidad de
verse en cuanto tal. El estado de renovacion lleva Di Filippo sobre las
posiciones de MacGregor (2009), considerando la politica como estética que
presupone un campo de visualidades y enunciabilidades. Siguiendo Ranciére,
la dimension estética, sin convertirse en préctica artistica, tiene la habilidad
de inventar nuevos espacio-tiempos que en este caso vienen enunciadas por
sujetos colectivos cuales los movimientos sociales (Expdsito, 2004).

Otro aporte importante es el estudio de Nicolas Cuello (2015), quien investiga
las acciones poético-politicas llevadas a cabo por colectivos artisticos, grupos
activistas feministas y lesbo-feministas, entre los afios 2003 y 2013, a través
del activismo artistico. El investigador basa su estudio en las dos coyunturas
mencionadas por Longoni, a las cuales afiade dos acontecimientos: la
promulgacion de la Ley de Matrimonio Igualitario en julio de 2010 y la Ley
de Identidad de Género en mayo de 2012. Estos eventos complejizan el origen
y la accion de los grupos de activismo artistico desde una perspectiva critica
de la politica sexual. Cuello analiza las practicas de grupos como Mujeres
Publicas, Grupo de Reflexion Léshica, Fugitivas del Desierto, Serigrafistas
Queer y Cuerpo Puerco, examinando su difusion en todo el territorio
argentino. Esto proporciona una vision federal del activismo artistico en
cuestion, asi como de la politica de produccion que estos grupos emplean. El
autor destaca caracteristicas comunes, como la ausencia de firma, la
produccién de maultiples y una socializacion difusa que se apoya en la web.
El trabajo de Cuello evidencia como este conjunto de practicas abre “espacios
de experimentacion y posibilidad de nuevos modos de subjetivacion disidente
(Guattari y Rolnik, 2005) que subvierten el orden de las experiencias
posibles” (2015, p. 25).

Magdalena Pérez Balbi, en su investigacion (2019), recorre el activismo
artistico que tiene como escenario la ciudad de La Plata. Focalizandose en las
actividades y producciones de Ala Plastica, HIJOS La Plata y la Mesa de
Escrache Popular, y LULI, la investigadora analiza como las practicas de
activismo artistico (en relacién con el lugar del productor) se producen dentro
y fuera el campo del arte. Examina, ademas, cémo los lenguajes y las

estrategias artisticas intervienen en la politica. Las practicas que Pérez Balbi
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analiza se relacionan con el territorio de la ciudad, “bioregional” y de la web,
en un periodo que va desde los *90 hasta 2016. El trabajo que mencionamos
complejiza las practicas artistico activista, no solo en relacion con la estética
en la movilizacion, sino también en las historicidades que marcan un proceso
de elaboracion en continuo movimiento de las practicas dentro especificas
coyunturas y territorios que se relacionan entre macro y microfisica.
Renovacidn de las préacticas en el activismo artistico y culturalizacion de la
politica aparecen en el trabajo colectivo Activismo grafico compilado por
Siganevich y Nieto (2017). El trabajo se inserta en un contexto mas amplio,
comenzado con el ya citado Piquete de ojo, curado por Ledesmay Siganevich
(2007), y continuado con investigaciones® que han monitoreado lo que
sucedia en los colectivos gréaficos (principalmente) y las incursiones de estos
entre arte y politica. A través de una serie de entrevistas dirigidas a las /los
integrantes de El Fantasma de Heredia, C+D, Taller Popular de Serigrafia,
Taller de Grafica Popular, Mujeres Publicas, GRAPO, Iconoclasistas y
ONAIRE, la investigacion nos ofrece un compendio de practicas colectivas
protagonistas de la escena del activismo artistico post 2001. En particular, a
través la narracion de las/los artistas/activistas, nos permite observar la
diversidad de préacticas, de intervencion en el espacio y de relaciones que
pueden instaurarse con diferentes subjetividades, asi como la posibilidad de
enfrentar distintos temas. Al mismo tiempo, estos relatos permiten orientarse
acerca de como los colectivos se consolidaron, transformaron o acabaron su
experiencia, pero dejando una impronta visual en las practicas y en los
imaginarios, ademas que en la escena artistica.

Siganevich y Nieto se enfocan sobre las “nuevas modalidades de
socializacion en el espacio publico” y la emergencia de nuevas subjetividades
conectadas a temas de trabajo o situaciones producidas (2017, p. 10). El texto
resalta la concepcion del “ser politico” del artista/activista que, yendo mas
alld de la profesionalizacion de su trabajo, interviene en los cddigos del

lenguaje cotidiano, a través de maneras de hacer, ver y entender el disefio

21 Las autoras ponen en evidencia los proyectos “La construccion de lo precario como modo
de representacion en el disefio grafico” (2008-2010); “Estudio comparado de las semanticas
de lo precario en Argentina y Brasil (2010-2012); “Disefio, Arte y Politica en los colectivos
graficos” (2011).
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como productor de sensibilidad y sentido en la comunidad (2017, p. 26). Las
autoras nos ofrecen la posibilidad de reflexionar heterogéneamente sobre la
relacién entre los colectivos y las instituciones, y sobre la circulacion de la
produccién. Nieto y Siganevich evidencian como estas producciones tienen
una circulacion limitada en la practica, pero masiva al momento de tener en
cuenta el papel que juega la difusion por internet y la adopcion de creative
commons, para la libre circulacion y el utilizo del material. Al mismo tiempo,
la circulacidn, a veces, es ligada a la disponibilidad de recursos econémicos.
Esto nos conduce, en parte, a abordar otro tema ya visto, es decir la relacion
con las instituciones evidenciando cuanto reportado por las entrevistas
conducidas por Ana Longoni (2007) y la necesidad también de evadir por un
exceso de procesos consensuales (que ademas se agotaron con el venir menos
de los entrelazamientos generados durante las movilizaciones), como
sefialado por Jacoby, Laguna y los/las miembros/as de Proyecto Venus. Los
relatos que emergen por las entrevistas de Siganevich y Nieto pertenecen a
un momento histérico que va desde 2006 a 2011. Vinculandose a este periodo,
las compiladoras evidencian cémo a una produccion de bajo costo (mas
presente y comun) se alterna la participacion a convocatorias y concursos
institucionales que permiten elaborar nuevas reflexiones y practicas entorno
a lo social (2017, p. 24). Por lo tanto, la articulacién con las instituciones se
transforma en un medio de elaboracion y no de cooptacion, para reflexionar
y difundir herramientas y producciones que cuestionan el sistema dominante.
Otro trabajo que destacamos es lo de Ana Wortman (2015) sobre los centros
culturales en Buenos Aires y su rol en el escenario cultural, generando nuevas
estéticas y apuestas. Wortman se interroga acerca de la democratizacion
cultural no solo en relacion de los consumos, sino también en seno a la
produccion que se advierte con la proliferacion de los nuevos espacios
culturales. La investigacion de la autora analiza la emergencia y el trabajo de
los centros culturales entre 2005 y 2015 y hace referencia al aspecto de la
transformacion de estos sujetos que, en varias ocasiones, han nacidos entre
2001 y 2005, como transformacion de movimientos sociales en
organizaciones sociales que gestionan espacios, donde lo cultural es
concebido como espacio de socializacion y de encuentro, mas que ser algo

que haga hincapié en la obra en si misma.
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El trabajo de Lépez Cuenca y Bermudez Dini (2018), interrogdndose sobre
qué es esto del arte activista y del activismo artistico en el contexto
Latinoamericano, pone de manifiesto los cambios dentro del activismo
artistico, haciendo un paso importante hacia el contexto politico y
evidenciando el surgimiento de gobiernos de izquierda o (cuanto menos)
progresistas, una prolongada estabilidad politica y un recién regreso de una
ola conservadora neoliberal. Esto permite un enfoque macrorregional del
fendmeno. Los investigadores destacan tres caracteristicas a partir de un
activismo artistico reformulado y que interesara también nuestros casos de
estudio, condicionando la escena del nuevo siglo. La primera es que la
mencion artistica es “una cualidad emergente”, es decir se determina en el
proceso de desarrollo de sus actividades. De acuerdo con Longoni (2005) que
evidenciaba la posicion periférica de los artistas activistas, en este contexto
los sujetos operan de manera indiferente con respeto a los debates del campo
artistico (y también del activismo artistico). Segun los autores esto permite
intervenciones mas impredecibles. La segunda diferencia se encuentra en que
los actores ‘“activan sus estrategias relacionales a través de demandas
especificas de identidad cultural” (Lépez Cuenca y Bermudez Dini, 2018, p.
27). Esta caracteristica plantea un problema en relacion al antagonista, que ya
no se identifica por una violencia explicita o las instituciones, sino que se
estructura en torno a los consensos culturales aceptados institucionalmente,
es decir, el sentido comdn dominante. Finalmente, los autores remarcan la
accion politica, la cual va mas alla de los partidos politicos o de las afinidades
militantes y hace referencia a las formas de organizacién, produccién y
circulacion, que actlian en una situacion de crisis en la vida cotidiana, cuales
“corrupcién, violencia politica, racismo, machismo y hegemonia
comunicacional” (2018, p. 28). Por tanto, indican una vacancia en el analisis
del activismo artistico “en tension entre la violenta explotacion del
tardocapitalismo global y gobiernos supuestamente progresistas™ al cual nos
sentimos de agregar, a partir de 2015, una ola de retorno del conservadorismo
y de avance del neoliberalismo por América Latina (y no solo).

Un andlisis, esto, que deberia alejarse de las que Marcelo Expoésito (2014)
define como las inercias “artivistas” —donde se toman los movimientos

sociales como lugar de exposiciones— e ir mas alla de los enfoques

45



“contenedistas”, es decir no considerar la politicidad del arte en relacion de
sus contenidos (2014, p. 53). De hecho, lo que ocurre en estos estudios es la
invisibilizacion o la marginal mencion del desbordamiento extradisciplinario
de las préacticas artisticas. A tal proposito, Exposito (2014) releva como el
debate acerca del compromiso del arte en territorios disciplinados —por sus
significaciones dominantes y que constituyen lo cotidiano— nos deberia
conducir hacia el andlisis de los desbordamientos artisticos hacia politica y
activismo social, yendo mas alla de la historia del arte, para enfrentar “la
historia general de las luchas emancipatorias” (2014, p. 55).

De acuerdo con esta perspectiva de andlisis, estamos convencidos que no
podemos leer las practicas, producciones y acciones del activismo artistico
que iremos a analizar si las aislamos del contexto societal en el cual aparecen
como proponentes de posibilidades, es decir elementos de resistencia y
creacion de espacios, donde puede ser posible resignificar las condiciones de
vida cotidiana y modo de transformacion de lo politico. Exposito releva la
importancia de algunas dimensiones que los estudios contemporaneos
deberian tener en cuenta, cuales una estructura supraartistica y el dialogo
constante entre el aspecto micro y macropolitico. Segun Expdsito, estas
experiencias de transformacién radical no surgen aislada (como pudimos
constatar por las varias narraciones aqui presentadas), por tanto, es importante
analizar el modo de produccion que caracteriza una obra y “su técnica de
insercion articulada en un proceso general —supraartistico— que lo sobrepasa”
(2014, p. 55). Micro y macropolitico relacionan dos aspectos cuales
contraccion y expansion del individuo en movimiento. Esto nos ayuda a
comprender un laburo mas intimo en la lucha y uno que deriva de esta
intimidad social que hace visibles “los ingobernables” (Exposito, 2014). De
hecho, siguiendo el razonamiento de Expdsito, los movimientos del ciclo de
luchas intestinas al neoliberalismo configuran aspectos micropoliticos, cuales
“relacionalidad solidaria, espacios de socializacion terapéuticos y
antinormativos, expresion de contraconductas” (2014, p. 56), y otros que son
macropoliticos, es decir que intervienen a través de movilizaciones (situadas
o0 globales) o empujan hacia politicas publicas o aspectos ligados a los bienes
comunes, asi como a una intervencion en las estructuras econémicas o del

aparato estatal.
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Las practicas artisticas y activistas de este modo cruzan diferentes disciplinas
(en el sentido que les atribuye Foucault) que, por lo tanto, determinan otras
estructuras para nuestras vidas, relaciones y modelan los contenidos que
utilizamos para orientarnos en los territorios que atravesamos cotidianamente.
Este movimiento hacia otros campos exteriores, segun Holmes (2008)
construyen investigaciones extradisciplinarias, en cuanto representan “un
intento de transformar la disciplina inicial, acabar con su aislamiento” para
abrirse a ‘“nuevas posibilidades de expresion, analisis, cooperacion y
compromiso” (2008, p. 4). La perspectiva que indica Holmes nos lleva a
considerar otro factor de las practicas emergentes que surgen en la poscrisis,
es decir un elemento reproductivo que se disemina en otros campos, mas alla
del arte, experimentando usos espectaculares o instrumentales en el campo de
la finanza, la geografia, el urbanismo, etc.

Yendo hacia una conclusion de este apartado e introduciéndonos a una
definicion del campo de estudio, podemos relevar algunas sendas menos
batidas por estos estudios y sobre las cuales se encamina el presente trabajo
de investigacion. A menudo, la frontera entre arte y politica no permite
analizar el fendmeno en su plenitud: concentrandonos mayormente en los
efectos que ese movimiento tiene hacia el campo del arte, se invisibiliza la
vida que este “movimiento” produce, es decir su real objetivo. El activismo
artistico genera una tension y complejidad de anélisis que mezcla los hitos de
la vida social y politica con la practica artistica. Por tanto, el objeto de estudio
no es mas comprensible dentro el mundo del arte, sino que debe tener en
cuenta los territorios de las cotidianidades. Cuanto evidenciado por Expédsito
y Holmes pone de manifiesto como el campo de analisis estd sujeto a una
expansion donde debemos tener en cuenta factores extradisciplinarios y la
relacién con otras subjetividades, alternando el movimiento entre micro y
macropolitico, y entre territorios de accion. Al mismo tiempo, notamos c6mo
gran parte de las investigaciones acerca del activismo artistico han tenido
como periodo de analisis temporalidades sujetas a fuertes inestabilidades
politicas y/o econdmicas, mientras no han tenido en consideracion el
desarrollo de estas practicas durante largo periodos de estabilidad politica y
bajo un gobierno de matriz progresista que propuso, desde la institucion, un

relato contrahegemonico, complejizando los niveles de analisis hasta
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entonces desarrollados que veian como contraparte dominante el aparato
estatal e institucional en general.

Otra cuestion escasamente analizada es la articulacién entre colectivos y
difusion de la practica desde lo local hacia lo transnacional. Este aspecto poco
profundizado, de hecho, no ha permitido observar como se difunden las
practicas, se transforman de contexto en contexto y cual son las premisas a la
base de una eventual difusion. Esto permitiria analizar el alcance geografico
y social de varias experiencias que —bajo un régimen politico estable y de
marco progresista— se consolidaron y —nacidas en un territorio— se replicaron
en otros contextos, creando lo que se nos configura como una red informal
internacional orientada por valores y practicas comunes en contextos
distintos.

Longoni y Capasso han evidenciado la importancia de concentrarnos sobre el
papel que cumple el dispositivo. Sin embargo, mas que referirnos solamente
en qué consiste la practica, creemos sea un desafio enfocarnos sobre qué tipo
de relaciones se generan a partir de los varios dispositivos y como estos
cumplen una doble funcion, es decir la de ser una produccion y al mismo
tiempo una accioén o si estos resultan ser dos momentos distintos.

Serad alrededor de estas criticidades que nuestro trabajo intentara
desarrollarse, con la esperanza de aportar una contribucién, aunque minima,
en el campo de los estudios en materia, esclareciendo algunos aspectos que
todavia no han sido profundizados.

6. Estructura de la tesis

Nos corresponde ahora aclarar al lector lo que encontrara en las proximas
paginas y como pensamos la estructura de este trabajo. En el primer capitulo
desarrollamos el marco tedrico y la metodologia de investigacion que
utilizamos para el trabajo de investigacion. Abrimos el capitulo con un
recorrido personal-tedrico que nos conduce a indagar los colectivos artisticos
en Argentina en el contexto de la poscrisis y de estabilidad gubernamental,
entre batalla cultural y neoliberalismo. Aqui definimos el marco teorico
definiendo las herramientas que utilizaremos para indagar el campo marcado
por las producciones que definimos como laboratoriales y en movimiento,

ideadas por Iconoclasistas, Eloisa Cartonera y Caizza y Martino.
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En el segundo capitulo queremos introducir a los colectivos elegidos como
casos de estudios, con el fin de dar voz, desde el comienzo de la investigacion,
a los protagonistas, analizando en qué consisten las respectivas practicas
artistico-activistas y comprendiendo como articulan su produccién con lo
politico. Primero, explicaremos como nacen los colectivos de nuestro interes,
investigando el contexto de pre-emergencia y por qué definimos nuestros
casos como sujetos emergentes. Por tanto, seguiremos con la presentacion de
Iconoclasistas, Eloisa Cartonera y Faca e Inés en sus respectivos contextos, a
través de sus historias (antecedentes) y sus producciones, observando como y
cuando nacen, y analizando las coyunturas de emergencia a través de sus
trayectorias historicas, las exigencias artisticas, sociales y politicas que llevan
a sus formaciones, identificando el por qué de sus fundaciones y cuales son
los objetivos que encontramos a la base de este nacimiento. Desde aqui, nos
concentraremos en las practicas construidas y consolidadas y como estas se
articulan con diferentes campos, territorios e identidades. Para el desarrollo
de este capitulo nos apoyaremos en la recogida de material bibliografico
acerca de los colectivos, el material de sus paginas web o alzado en las redes
sociales, las entrevistas llevadas a cabo con expertos del temay, en particular,
las entrevistas hechas a los colectivos identificados. El objetivo del capitulo
es eshozar una teoria social a partir de las experiencias (Santos, 2003) y
observar la creacion de una produccion cultural que nace desde abajo para
repensar nuevos vinculos dentro de la sociedad civil y nuevas practicas que
desafian el sentido comin dominante y el discurso hegemonico. Otro objetivo
sera lo de explicitar y reforzar la justificacion de la eleccion de dichos casos.
Con el tercer capitulo nos proponemos analizar como funcionay se estructura
el campo artistico. Apoyandonos en la teoria de los campos de Pierre
Bourdieu, analizaremos el escenario artistico bonaerense y rosarino durante
el periodo de movilizaciones recuperando tres momentos puntuales, cuales
los debates “Arte rosa Light y arte Rosa Luxemburgo” (2003),
“Multiplicidades” (2002) y “Tecnologias de la amistad” (2006). Esto nos
permitird comprender como el campo artistico local se presenta frente a la
emergencia de actores emergentes que transitan desde posiciones periféricas
por el campo en cuestion, manifestando una transdisciplinariedad que

caracteriza las practicas de esos actores. Entre autonomia y heteronomia, los
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debates y la condicion del campo artistico local nos permiten evidenciar la
posicion fronteriza de las précticas de activismo artistico, introduciéndonos
al capitulo cuatro, donde analizamos la emergencia, las tacticas utilizadas por
Iconoclasistas, Eloisa Cartonera y Faca e Inés. De hecho, con el capitulo
cuatro nos proponemos investigar como los casos de estudios se consolidan,
legitiman y reproducen cruzando las fronteras de los campos de accion, la
relacién con las instituciones artisticas y politicas, y la construccion de sus
propios capitales sociales, culturales, economicos y, sobre todo, simbolicos.

Los dos capitulos nos permiten destacar el nomos que rige el campo artistico,
la illusio propuesta (0 que se desprende) por las précticas de nuestros casos
de estudio, la posicion (en movimiento constante) de las que definimos
“producciones en laboratorio” y el cambio del modus operandi que se registra
desde una fase de producciones caracterizada por las movilizaciones sociales
a una proyectual mas dilatada en el tiempo.

En el quinto capitulo, ponemos el foco sobre como las préacticas artisticas
pueden construir territorios y subjetividades, desafiando las fronteras del
discurso hegemonico que define espacios e identidades marginalizadas.
Considerando el espacio en su amplitud de sentidos (Lefebvre, 1975; Harvey,
2008; Sennett, 2011; Bachelard, 1957), analizaremos como cada caso
desarrolla un sentido distinto de orden urbano, produccién y estructura de las
actividades socioecondmicas y politico-culturales que se presentan en un
espacio y como cada colectivo desarrolle una o multiples territorialidades.
Por tanto, en este capitulo analizaremos cémo las préacticas artistico-activistas
de los casos de estudio, relacionandose con diferentes grupos sociales,
intervengan en el espacio y en lo cotidiano, identificando caracteristicas y
finalidades. El analisis de las practicas materiales nos lleva a considerar la
relacion entre espacio y subjetividades en el periodo de investigacion, con el
fin de verificar si las acciones desarrolladas logran la emergencia de un
cambio en el imaginario social y en el sentido comun.

En el sexto capitulo nos focalizaremos en la difusion de las practicas en
laboratorio desde su movimiento transnacional, es decir como los casos de
estudio difunden sus practicas en otros territorios y cdmo estas pueden ser
adoptadas por otros actores. Comenzando por la formacion proyectual y la

relacion/tension con el futuro, analizaremos la que definimos ‘“una
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constelacion en movimiento”, es decir una articulacion informal con
experiencias y territorios de otras partes del mundo, en particular en
Latinoamérica y en Europa. A la base de esta constelacion encontramos el
trabajo de traduccion que se desprende a través de las producciones en
laboratorio, cuales mapeo colectivo, libro cartonero y baldosas hidraulicas,
observando la construccion de sus respectivas inteligibilidades. Analizando
como, cuando y por qué se verifica esta difusion de las practicas, el estudio
continta focalizandose sobre las propuestas contrahegemonicas de esta
articulacion, indagando cuéles son las particularidades y las posibilidades que
generan ideas de futuros frente a la fragmentacion social, con el intento de
poder delinear una geografia de las resistencias, a través de las redes

generadas por los colectivos analizados.

51



Capitulo 1 — Buscando teorias, haciendo campos

Vuelvo al sur,

El tiempo abierto y su después.
Quiero al sur,

Su buena gente, su dignidad.
Siento al sur.

(Pino Solanas y Astor Piazzolla, Vuelvo al sur)

1. Del Mediterraneo al Rio de la Plata

La idea de esta tesis empieza a tejerse en la calma de un pequefio pueblo de
mar en la orilla mediterranea, en Calabria, durante un momento en el que se
entrecruzaban lecturas de diversas naturalezas. Desde articulos de periddicos
hasta libros y trabajos académicos, relacionados con las realidades
latinoamericanas, hilvanando convicciones académicas, personales vy
politicas sobre la cultura y su papel en los varios procesos de transformacion
de las sociedades, su forma distinta de produccion y difusion, asi como la
capacidad de unir en torno a proyectos que puedan construir -y tal vez
afirmar— la alteridad. Todo ello mechado con practicas diarias que se
desarrollaban en la dimensién de callejones y plazoletas de un pueblo: es a
causa de todo ello si los lectores en el texto se enfrentaran a los italianismos
de quien escribe. Sepan disculparnos.

El trabajo que proponemos empieza a delinear su forma concreta y a crecer
en una ciudad hecha metropoli, dindmica, que empieza a extenderse a partir
de las orillas del Rio de la Plata para luego perder sus puntos de referencias
centrales, de barrio en barrio, hasta conocerla en su vida portefia. Es en
Buenos Aires que concretizamos esta idea.

El estudio de la sociologia y de las sociedades periféricas y semi-periféricas,
asi como de las poscolonialidades, se entrecruzan con el trabajo en la pequefia
asociacion y galeria Arci L urlo del sole de aquel barrio histérico del pequeno
pueblo — cuyo nombre no quiero acordarme — a través del arte y el activismo
cultural que buscan una dimension para estar y vivir en ello, crear esa
vivacidad que sirve al espiritu y al ser humano para desarrollar sus vidas y

construir espacios democraticos. Producciones heterogéneas, que cruzan las
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fronteras del arte, que producen arte y algo mas, difunden saberes y practicas,
modos de hacer. Al mismo tiempo, llaman y destacan el interés de las
instituciones del arte que con la secularizacion han sido las custodias de la
autonomia artistica. Sin embargo, nos dimos cuenta de que, en una situacion
estancada y de desamparo social, era necesario buscar otras précticas y
dinamicas, capaces de tejer relaciones entre ciudadania y bien comdn, con el
fin de desafiar los problemas que atafian histéricamente a las comunidades
locales, determinando al final un abandono siempre mas grande de estos
pequefios centros que han constituido, por mucho tiempo, las bases de un
pensamiento meridiano y de gran parte del Mediterraneo. Practicas que sepan
generar fracturas, puntos de rebeldia, cuestionamiento de la situacion de
despojo y abandono, mirar a su sociedad desde otras perspectivas y
territorialidades creando comunidades conscientes de sus propios entornos.
La historia reciente de Argentina y los estudios que la abordan ofrecen una
oportunidad de investigacién de fendmenos que atraviesan el arte con la
politica, desde distintos angulos y perspectivas tanto tedricas como précticas.
Desde las vanguardias del ‘68 hasta la cotidianidad con identidades que se
cuestionan a si mismas como artistas o activistas, relevamos posibilidades
politicas que se mueven a través de las creaciones culturales y entre las olas
de las fronteras se difunden en distintos contextos.

Nuestro foco, como veremos, se encuentra en la relacién que las précticas
artisticas y activistas desarrollan entre arte y politica, y como estas puedan
producirse desde un lugar que no implica su separacion. ¢Por qué, entonces,
mezclar arte y politica? ;Son dos d&mbitos de la vida social distintos? ¢Si
hablamos de uno no hablamos del otro? ;Si hacemos una no hacemos la otra?
No hace falta decir que no somos los primeros en fijarnos en este cruce. Ya
Antonio Gramsci, Theodore W. Adorno y Walter Benjamin nos alertaban de
laimportante tarea del arte y de la cultura —en general—en la politica, asi como
la larga bibliografia filos6fica sobre la discusion de la estética. Estas aparentes
divisiones seran tratadas mas adelante. Por ahora, podemos decir que ambas
influyen en nuestras relaciones sociales y difunden modelos para percibir
nuestros entornos. Nos abren posibilidades.

El arte, en particular desde su perspectiva activista (Exposito, 2000; 2004;

2010), lo reputamos como lugar desde el cual experimentar maneras distintas
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de percibir y habitar nuestros entornos, los espacios en que vivimos y cOmo
los imaginamos y pensamos. Por ende, nos ayuda a elaborar un imaginario
social, por lo tanto, colectivo. Por esta razon, entendemos la politica mas alla
del ejercicio del poder o de la lucha por el poder, sino como espacio cotidiano
que se compone a través de decisiones en comun.

Como evidencia Jacques Ranciére ([2004] 2016), “la politica es el conflicto
mismo sobre la existencia de este espacio, sobre la designacion de los objetos
como concernientes a lo comun y de los sujetos como provistos de capacidad
de una palabra comun” (2016, p. 33). En esta definicion del autor francés
encontramos como lo politico actta y construye el sentido comun, es decir la
manera de considerar y definir espacios y fendmenos que circundan el
individuo. En esta designacion de objetos y discursos sobre un espacio, el arte
resulta ser una forma de intervencion sobre espacios, tiempos, sujetos y
objetos, es decir sobre lo comun y lo singular. Lucy R. Lippard (1995) sugiere
que el arte puede ser un catalizador en todos los ambitos de la vida social, con
el fin de modificar las relaciones de poder a través de formas culturales en
emergencia y aun no reconocidas. Es decir, se puede actuar sobre el modo de
produccion y de distribucion cultural. Por tanto, el arte nos hace interrogar y
complejizar la construccion politica de nuestro entorno, investigando los
discursos que estan detras la denominacién de un espacio y las practicas que
lo habitan, reconstruyendo simbolos e imagenes a partir de los cuales tejemos
las relaciones sociales.

De este modo, al combinarlo con una serie de lecturas que se basan
inicialmente en la sociologia econdémica, nos permite desarrollar una forma
de conciencia desde las periferias (o semi-periferias)?® y plantearnos: ¢sera
posible cambiar paradigma o reconocer nuevos? Y en estas posibilidades,

¢qué relaciones sociales y sistemas de produccién podrian generarse?

22 Como veremos mas adelante, nos referimos a estos términos en la acepcion de la teorfa del
sistema-mundo de Immanuel Wallerstein y en la teoria de la dependencia de Raul Prebish y
André Gunder Frank. Por lo tanto, nos referimos a aquellos territorios que sufren una relacion
de dependenciay posicion subalterna respeto a los territorios que ocupan una posicion central
en el sistema-mundo. Annamaria Vitale (1998) aclara que la categoria de "periferia" es
utilizada para leer la condicién de marginalizacion de los paises subdesarrollados.
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1.1 Cultura y dependencia: ¢escamotear lo hegemoénico?

Adoptar una perspectiva cultural nos ayuda a complejizar estas preguntas y a
profundizar el tema. Por un lado, nos permite explicar que “los graves
problemas sociales tienen menos que ver con el cédigo penal y si con la
cultura” (Vich, 2013, p. 135). Por otro lado, nos permite observar “el
funcionamiento global de las sociedades y la incubacion de los
acontecimientos” (Vilar en Portantiero, 1979, p. 2). Asi, podemos descubrir
la existencia de un entramado social sumergido que se mueve de manera
diferente en comparacion con un supuesto bloque cultural hegemonico. De
hecho, siguiendo el ejemplo de Gramsci, necesitamos cumplir un analisis de
las relaciones de fuerza, estas relaciones contradictorias que conocen en
nuestra sociedad un desarrollo desigual en cada nivel de lo social, entendido
como unidad de lo mdltiple, es decir como sintesis de muchas
determinaciones, que tienen base en sus respectivas historias. Esto nos lleva
a complejizar y situar, en un contexto historico, las experiencias que iremos
a observar y analizar, descubrir sus territorios y las relaciones de fuerza en las
cuales toman forma, relevando por qué y cdmo los actores sociales se oponen
y articulan entre si y desarrollan su grado de organizacion y coherencia, como
Juan Carlos Portantiero (1979) explica en relacion a la coyuntura gramsciana.
La necesidad que advertimos con este estudio es investigar con amplio respiro
los procesos culturales que pueden desarrollarse desde la periferia, teniendo
en consideracion la posicion geopolitica y geo-cultural (destacan Anibal
Quijano e Immanuel Wallerstein) del espacio de estas practicas, qué tipo de
practicas se esta construyendo y cuales pueden ser sus alcances. De hecho,
los estudios y el activismo se entrecruzan con la voluntad de narrar las
periferias de comunidades que explican y construyen visiones, posibilidades
o0 simplemente intentos que piensan realidades mas justas y democraticas.
Suely Rolnik (2019) evidencia como el nuevo tipo de insurreccién tiene
dispositivos que se mueven entre el macro y el micropolitico para hacer frente
a la “seduccion perversa sobre el deseo” (2019, p. 28) ejecutada por el
régimen colonial-capitalistico, en su version financiarizada. Pero, esta
seduccidn no se vincula solo a la economia, sino que —en palabras de la autora
brasilera— “la fuente de la cual el régimen extrae su fuerza deja de ser

exclusivamente economica para serlo también intrinseca e indisociablemente
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cultural y subjetiva” (2019, p. 28), generando mecanismos del poder més
sutiles y dificiles de contrastar. Por tanto, los estudios que analizan la
subalternidad econémica a menudo olvidan considerar el bloque cultural que
permite instaurar y hacer funcionar tal estado de subalternidad,
focalizandonos mayormente en los fundamentos econdmicos del proceso.
Como hacia notar Andréas Papandreu (1977), juntos a las reglas econdmicas,
debemos tener en consideracion las estructuras culturales que conectan los
paises dentro del capitalismo mundial, en cuanto estas reproducen el caracter
periférico de un territorio. De hecho, enfrentar el problema de la subalternidad
y del encubrimiento del otro desde una perspectiva cultural y de la sociologia
del arte, nos permite observar dentro cuales procesos sociales nos movemos
y participan nuestras sociedades. Encontrar alternativas tedricas y politicas al
mercado que, como nos avisa Edgardo Lander (2000), encuentra su defensa
mas coherente en el neoliberalismo que nos conduce a mirar méas alla de la
economia. Por lo tanto, el mercando tenemos que considerarlo en calidad de
modelo civilizatorio, es decir como “una extraordinaria sintesis de los
supuestos y valores basicos de la sociedad liberal moderna en torno al ser
humano, la riqueza, la naturaleza, la historia, el progreso, el conocimiento y
la buena vida” (Lander, 2000, p. 5).

A tal proposito, Quijano (2000) destacaba como la industria que se desarrolla
en los paises periféricos no tiene base en la economia local, sino que
representa una componente importante que genera una “industrializacion
dependiente”, con el fin de sustituir las importaciones de consumo de la clase
burguesa y profundizando una estructura colonial de las sociedades, a traves
de la concentracién de los medios de produccion, una distribucion de ingresos
desiguales que limita el mercado interno y la exclusién de vastos sectores de
la sociedad (Gunder Frank, 1969). La produccién cultural por tanto representa
una componente fundamental de reproduccion del bloque histérico
dominante que reitera la “colonialidad del poder”, 1a cual no permite expresar
relaciones sociales, politicas y culturales autonomas distintas de las que
pertenecen a la clase dominante, y que identificamos, consideramos y
definimos banalmente como “la normalidad”, evitando debatir acerca de su
construccién. Normalidad detras de la cual encubrimos la reproduccién de

aquella codificacion de las diferencias entre conquistadores y conquistados
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en la idea de raza, y la articulacion de las formas histéricas de control del
trabajo, de los recursos y de los productos conocida como capitalismo. Sin
embargo, dentro de esta normalidad, que parece homogeneizar las
experiencias y practicas diarias, existen otros modos de hacer, otros sentidos,
imaginarios y practicas de enfrentarse a lo cotidiano. Como sugiere Michel
De Certeau (1990), existen “variantes diferenciadas”. Esto significa que un
usuario o consumidor en sus acciones diarias construye miles de précticas a
través de las cuales se reapropia de un espacio que viene organizado por los
“técnicos” de la produccion cultural. En particular, De Certeau se refiere a los
“escamoteos” que la cultura (popular) adopta a diario, y que el sociélogo
francés define como “tacticas”. Estas representan la busqueda de fines
diferentes a los establecidos por los canones hegemaonicos que metaforizan el
orden dominante, haciéndolo funcionar con otro registro. Ya que el lugar
viene definido a través de la “estrategia tecnocratica™, en este se desarrollan
practicas que lo habitan de manera diferente: lo des-colonizan, creando otras
territorialidades que difieren con la idea de espacio organizado y creado por
quien lo domina. De Certeau nos sugiere que, dentro de un lenguaje impuesto,
el mensaje que el dominante busca transmitir puede encontrar otras
expresividades por medio de un “intervalo” que se identifica con la
creatividad, Esto puede generar efectos inesperados, a pesar de que se
mantenga dentro del mismo espacio establecido.

En consecuencia, estas reflexiones y analisis nos invitan a repensar practicas
deconstructivas en nuestra accion local, identificando las componentes
dominantes y enfocandonos en las posibilidades de crear escamoteos que
puedan intervenir en lo cotidiano, sacudiéndolo. Por lo tanto, nos
preguntamos: ¢podrian estas practicas de escamoteo tener la capacidad de
entrelazarse entre si, articulandose en una red y entregandonos un abanico de
posibilidades que reimaginan lo cotidiano? Esta labor de deconstruccién debe
interpretar su posicion en el sistema-mundo, tener conciencia de su caracter
periférico o semi-periférico, para competir o subvertir los centros, o
simplemente moverse y articularse en la escena global.

En este caso, intentamos ampliar la vision de Wallerstein, yendo mas alla del
centro geogréafico, haciendo referencia a los centros que totalizan la cultura,

estos centros de territorialidades que puedan experimentar otredades.
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Cultura y dependencia, cultura y subalternidad, cultura y periferia, han sido
los ejes que han acompafiado nuestras reflexiones personales académicas y
las timidas medidas activistas para repensar el contexto de entonces.

Como veremos en las siguientes paginas, relacionando los campos del arte —
descritos en la sociologia por Pierre Bourdieu (1992), Williams (1977; 1981),
Theodor Adorno (1970; y Horkheimer, 1988), Howard Becker (1982)-y los
otros que se pueden entrecruzar con ese, con las teorias de la dependencia y
de los movimientos sociales, nos permitird observar como la actividad
artistica puede desarrollar sentidos comunes distintos a los dominantes.
Textos como los de Santos (2003), Gramsci (1949), Benjamin (1936), Gunder
Frank (1969; y otros, 1990), Wallerstein (2004), Enrique Dussel (1994), han
hecho de trasfondo a este camino. La cultura en ellos es entendida como
motor de transformacion y estructura de la sociedad; es analizada a partir de
las redes que expresan una narracién contrahegemonica y componen otra
manera de ser y hacer globalizacién; o es utilizada para explicar la
construccién de la subalternidad y de las periferias desde una perspectiva
historica y econémica.

Todo esto nos alerta de que hay una reproduccion del encubrimiento del otro.
Estos encubrimientos hoy no se refieren a una simple cuestion geografica,
sino a préacticas y maneras de pensar el mundo, por ende, nos hablan de un
encubrimiento de lo que Marx definia como Weltanschauung. Por lo tanto,
estas herramientas socioldgicas nos acompafian en el proceso de
deconstruccion de los imaginarios dominantes. Las reinterpretamos como
herramientas de analisis, formulacion de coyunturas y activismo en contextos
periféricos, incluyendo aquellos del Mediterraneo, como el sur de Italia, asi
como de América Latina, para repensar practicas y conceptos desde una
perspectiva Sur-Sur.

Si bien las citadas teorias de la dependencia y del sistema-mundo se basan en
los ciclos econdémicos geopoliticos a lo largo de la historia (eurocéntrica y
que intentan desmontarla), debemos preguntarnos: como este modelo se rige,
como es posible su reproduccién y en particular como se pueden generar
alternativas. La “colonialidad del poder” descrita por Anibal Quijano (2000),
Walter Mignolo (2015) y Arturo Escobar (2004), asi como “la sociologia de

las emergencias y ausencias” por Santos (2007; 2010), nos ayudan y sugieren
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otras vias, mas alla de la teoria econdmica, Ilamando nuevamente a la
totalidad del proceso productivo de la industria cultural, y al rol central que
la cultura tiene y desarrolla dentro de este proceso. Haciendo referencia a la
cita precedente de Victor Vich, la cultura y las politicas culturales van mas
alld de los asi dicho “eventos culturales”, porque tienen que ver con
cuestiones cotidianas de nuestras vidas. Por tanto, el sistema-mundo de
Wallerstein, mas que ser un modelo unico (Osorio, 2015) puede ser
interpretado en estas circunstancias como modelo productivo hegemonico,
que, a través de la colonialidad del poder —con referencia al modelo/proyecto
eurocéntrico— sigue reproduciendo un “encubrimiento” de las formas,
propuestas, practicas culturales y politicas que se concretizan y manifiestan
en los territorios periféricos o semi-periféricos.

Las sociedades en las que vivimos se fundamentan en una clasificacion social
de la poblacion mundial que encuentra su justificacion en la nocion de raza?,
asi como en la estructura del capital y el mercado mundial como mecanismos
de control del trabajo (incluyendo recursos y productos). Esto nos indica la
construccion del poder mundial arraigada a una concepcién eurocéntrica de
la historia —y de los procesos sociales— cuyo efecto es el encubrimiento de lo
cotidiano y su respectiva colonizacién del espacio y del tiempo. Como
resultado, se desacreditan y niegan las historias y los procesos sociales que
ya existieron, clasificandolos como formas tradicionales que supuestamente
ya no existen o por su aparente exotismo.

A menudo, la rigidez de los esquemas tedricos nos enjaula en una falta de
alternativas. Por tanto, nos preguntamos si dentro de estos modelos
dominantes, hegemonicos o definidos como Unico, no haya alguna
posibilidad de construir alternativas. Evitando perseguir el enésimo
encubrimiento, nos interrogamos como, dentro de un sistema civilizatorio
eurocéntrico y centrado en el mercado, puedan construirse y existir otras

dindmicas, practicas y maneras de hacer. Como nos sefiala Ticio Escobar:

una cultura hegemonica presupone un conflicto intercultural que no es una

imposicion forzosa ejercida por un polo dominante sobre uno dominado, sino

2 Que, de acuerdo con Quijano, definimos como construccién mental que se basa en la
dominacion colonial y permea las dimensiones del poder mundial, es decir es una
construccion eurocéntrica del mundo.

59



un conjunto de procesos que incluyen tanto la capitulacion, el repliegue y la
pérdida como complejos juegos de seduccion, estrategias de resistencias y

movimientos de negociacion y acuerdo. ([2011] 2013, p. 8)

Para insinuarnos dentro de este conflicto intercultural y analizar acuerdos y
desacuerdos, Santos nos invita a observar que en un mundo globalizado se
generan alternativas que van en contra de las tendencias hegemonicas,
hipotetizando globalizaciones contrahegemodnicas que implican una “cultura
politica transnacional unida a nuevas formas de pensar al sujeto y a la
sociedad” (2007, p. 194). Segln el socidlogo portugués estas alternativas se
basan en la cultura social y politica de diversos grupos sociales que a traves
de précticas nacida por garantizar la supervivencia se transforman “en fuentes
de innovacion, creatividad, transgresion y subversion”?,

El plural que se impone a “globalizacion” evidencia cOmo esta sea un proceso
de mdltiples series de relaciones sociales sujetas a cambios. Estas
transformaciones influyen también sobre la globalizacion, poniendo en
relieve su multiforme existencia. Las tacticas que generan otras
territorialidades, otras significaciones y usos de un espacio, de acuerdo con
Santos, representan una accion local que desafia lo hegemdnico en un
encuentro y desencuentro entre localizacion y globalizacién, e intenta reducir
las tendencias de exclusion social, abriendo espacios para la participacion
democréatica. Asi que nos encontramos con las formas de “globalizacion
contrahegemonica”®,  definidas como  “movimiento  democratico
transnacional” (2007, p. 194) que pretenden limitar las exclusiones sociales,
conformar comunidades, por ende, abren a formas de participacion que van
mas alla de las (que podemos definir) dominantes y que constituyen el
panorama politico clasico. Estas formas representan un substrato de activismo
gue se mueve a traves de otra ldgica de entender la politica, haciendo hincapié

en lo politico como actitud cotidiana que afecta los espacios que habitamos.

24 De Sousa Santos sostiene que, a la globalizacién hegeménica, que se desarrolla a partir de
los centros del sistema-mundo, responde el potencial de las globalizaciones
contrahegemonicas que ¢l denomina como “siglo americano de nuestra América, que se basa
en el potencial emancipatorio de la idea abstracta del ethos barroco, entendido como
“arquetipo cultural propio del sujeto y la sociedad de nuestra América” (2007, p.194).

%5 El autor portugués las define como “cosmopolitanismo y patrimonio comin de la
humanidad”, identificAndolas con iniciativas regionales, organizaciones locales,
movimientos populares, redes transnacionales de promocion de causas sociales, o nuevas
formas de expansion internacional de grupos de trabajadores.
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Sin embargo, se complejiza el esquema de andlisis de lo que aparece como
un activismo local que puede cruzar fronteras, a través de micropoliticas
diarias que se intersecan con causas que podemos encontrar en otros lugares
del globo. Ademas, los procesos de formacion de estas alternativas politicas
se conforman en maneras distintas y construyen distintos tipos de relaciones
sociales, asi como distintos son los puntos de fracturas sociales por los cuales

nacen y se reproducen en el tiempo y en el espacio.

1.2. En busca de un ritmo profundo (o efimero)

Cuando analizamos estas posiciones de fractura o posibilidades, caemos
juntos a otros sociélogos o fildsofos en el uso de la palabra y concepto de
“comunidad”, o pensando en la construccion de relaciones sociales, que,
como sugiere Bauman (1999), tienen que ver con sensaciones y necesidades
de proximidad entre los actores sociales. Asi tenemos un abanico de varias
opciones, palabras méagicas y conceptos, que nos atraen a explorar distintas
posibilidades cuales “tribu” (Maffesoli, 1988), “conviviales” (Illich, 1973), o
la “comuna” (Negri y Hardt, 2000) o la trascendencia de una multitud
“constituida por una red de singularidades” (Negri, 2014). Todas estas son
experiencias que evocan una relacion humana calida. También en el recorrido
tedrico anterior, sin mencionar estos conceptos, podemos hablar de
comunidades. De hecho, como aclara De Marinis (2019) podemos hablar de
comunidades mientras estamos describiendo y analizando las culturas
nacionales, “el desarrollo, la modernizacion, la dependencia, el imperialismo,
la democracia, el neoliberalismo, la globalizacion, etc.” (2019, p. 58).

Sin pretender abarcar todo el debate acerca de este importante concepto,
creemos necesario aclarar cuales son los varios significados y porque se
inserta en esta discusion, para entender a qué tipo de comunidad nos referimos
y adonde nos llevan estas construcciones. La teoria social nos ensefia que
podemos referirnos a varias dimensiones de nuestra sociedad con la voluntad
de comunidad, con la distincion que cumplimos cuando hacemos referencia
a los conceptos de Gemeinschaft o de community. Pensando en uno de los
clasicos de la sociologia como Ferdinand Tdnnies, con comunidad nos
referimos a algo bien delimitado, que hace referencia a un lugar especifico y

a un modelo de relaciones sociales que parecen desaparecer, por tanto, se
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presenta como elemento dicotdmico a la sociedad (gesellschaft). El sociélogo
aleman propone este concepto como contraparte de la socialidad
convencional, es decir la condicidn efimera de las relaciones sociales fugaces
que se producen en una sociedad. Para Tonnies, la comunidad se desarrolla
en la lentitud de los pueblos que se contrapone al proceso de industrializacion
y que se caracteriza por el poseso en comun, la inclusion, la comprension, el
sentir comun, la concordia e identidades firmes que determinan diferencias.
Tonnies identifica también unas posibles formas de la comunidad, cuales de
sangre, de lugar y de espiritu. Si en las primeras dos formas encontramos
dimensiones que se reconocen en una vida desarrollada en un espacio bien
delimitado, con la tercera, Tonnies cumple un salto que posiciona una
tipologia de comunidad capaz de mantenerse en territorios distintos, que
trascienden los lugares fisicos, ofreciendo una “conexion de la vida mental,
como forma propiamente humana y mas elevada de comunidad” ([1887]
1979, p. 57)?°. En consecuencia, la comunidad se desengancha desde lo que
puede ser una cuestion de proximidad fisica, abandona la sola idea de pueblo
y va mas all& de una relacion dicotdmica con la sociedad. Es junto a esta idea
que también nosotros nos alejamos de las exigencias biograficas por las
cuales habiamos comenzado este camino y nos acercamos un poco mas hacia
la a-valoracion aconsejada por Weber en las ciencias sociales, con todos los
limites de esta definicion, y al objetivo de esta investigacion que busca
analizar practicas que atnan mas alla de los territorios.

A la interpretacion de comunidad como Gemeinschaft, que ve al individuo
parte de una totalidad de la vida social, hace de contrapunto la tradicion de la
Escuela de Chicago con el concepto de community. Como destaca De Marinis
(2010; 2019), con community se considera la comunidad en términos
parciales, donde el individuo participa de algo, pero a intermitencia, es decir
admite una separacion entre su vida y lo social y entre &mbitos sociales. Los
tiempos modernos —definicidn quizas abusada— y posmodernos nos obligan a
releer los clasicos de la sociologia —que se enfrentaban a las dimensiones de
la comunidad y de la sociedad— no mas en clave dicotdmica, sino como

tiempo y espacio que alternamos en lo cotidiano, tiempos y espacios que

26 Traduccidn de quien escribe desde la edicién del texto en italiano.
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alternan sus existencias en las nuestras, y quizas nos direccionan hacia una
micropolitica de la accion colectiva y singular.

Dentro de estas posibilidades que pueden abrirse y que vamos a investigar, la
construccién de las relaciones sociales lleva consigo un imaginario que se
adentra y desafia al sistema de produccion. Segun Lippard (1995) y Lacy
(1990) el arte, una vez que establece redes de colaboracion y participacion,
se transforma en una préactica de didlogo e intercambio, un proceso creativo
que cataliza la reclamacion y la reapropiacion de un lugar, es decir la
construccion de una comunidad. Este acento sobre la comunidad se debe a la
idea de que el arte pueda ser una forma de trabajo capaz de oponerse al
alejamiento entre naturaleza y personas en la cultura dominante, con el fin de
reinstaurar una dimension mitica y cultural de la experiencia “publica” y, al
mismo tiempo, concientizar a los individuos de las relaciones ideoldgicas y
construcciones historicas que constituyen un lugar (Lippard, 1995, p.70).
Afadimos otro pedacito més al tema. ¢ Alrededor de qué se deberian construir
estas relaciones sociales y por qué? Una respuesta parece ofrecerla Ranciere
(2016) que ve en la micropolitica (metapolitica) un cambio de escena que
emerge desde los movimientos subterraneos, instaurando un conflicto para
otra configuracion de lo comin. Esto es entendido como un sentir comin que
propone un modelo de vida que no conoce la separacion entre esferas de
experiencias especificas. Por tanto, desde una perspectiva de los estudios de
los movimientos sociales, como explica Melucci (1996), deberiamos fijarnos
en los ambitos de accidn, los medios a disposicion, las relaciones entre
actores, las lineas del conflicto y las rupturas de los limites, asi como en la
construccién de una identidad colectiva que permite construir una
homogeneidad alrededor de una idea.

La ruptura de los limites alrededor de una configuracion de lo comun, desde
la produccion del activismo artistico, nos lleva a intensificar mas adelante, la
discusion apena empezada acerca de las relaciones sociales que generan las
practicas que investigaremos. Si Lippard y Lucy hacen referencia a
situaciones de proximidades inmediata, acd consideramos mas territorios,
diferentes identidades, multiples espacios y practicas micropoliticas que
amplian los alcances geograficos y hacen desvanecer o ponen en tensién las

proximidades fisicas.
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En este caso nos referimos a algo que necesita reflexionar acerca de lo que se
estd haciendo, de como seguir, de qué construir, algo que no se preste al
efimero, que, aunque en su fugacidad, sepa ver mas alld de los brotes de
rebeldia y no deje atrés las personas, no genere subalternos, o que incluso
pueda ser la voz de los subalternos. Rebeldia y rupturas de los limites nos
hacen pensar a las revoluciones historicas que han sacudido las bases de los
estados o los oOrdenes sociales prestablecidos. Considerando cuanto antes
dicho acerca de la colonialidad del poder y las disciplinas que permiten a esta
reproducirse, las formas micropoliticas podrian crear fracturas que pueden ser
de paradigma o que aparecen en contra de los sistemas hegemonicos, dando
vida a un conjunto de practicas cotidianas que plantean otros limites, otras
narraciones emergentes. Las micropoliticas podrian coincidir con fracturas
sociales que imponen la reconstruccion de un tejido social, resignificando un
territorio cuyo riesgo es pasar desapercibido o ser enjaulado nuevamente en
construcciones sociales ya rotas.

Encontramos en el “pensamiento meridiano” como la ruptura de los limites
es guiada por précticas que reflexionan en el profundo acerca de los limites y
de lo comun. Albert Camus escribia:

la rebeldia es un periodo desregulado que corre a las mas locas amplitudes
porgue busca su ritmo profundo. Sin embargo, este desarreglo no es completo.
Se mueve alrededor de un perno. En el mismo momento que sugiere una
natura comdn a los hombres, la rebeldia pone en luz la medida y el limite que

estan al principio de esta natura (1956, p. 291).

El filésofo franco-argelino evidenciaba unas caracteristicas de estos
“momentos rebeldes”, cuales los limites que se cruzan y las medidas que
recrean; la reivindicacion de libertad para todos, borrando la distincién entre
amo y esclavo y rechazando el mundo de uno y del otro; la afirmacién de una
unidad identitaria que en seguida reconoce la imposibilidad de esta (el
hombre en rebeldia afirma la imposibilidad de la libertad total en el acto
mismo en que reclama por si la relativa libertad, necesaria para reconocer esta
imposibilidad); y, finalmente, la basqueda de su ritmo profundo.

En un mundo donde las identidades se hacen y deshacen, mientras que los

vinculos proximos pueden coincidir con otros lejanos, la rebeldia nos permite
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hablar de construcciones que nacen en un lugar y que pueden diseminarse en
otras latitudes, pensando desde la periferia, los margenes o los limites en una
cultura en comdn, a través de practicas que reformulan las relaciones sociales
en el sistema de produccidn. Este ritmo profundo quizas sea para nosotros la
traduccion de conceptos, espacios, identidades y territorios que encuentran en
la cultura y en las précticas artisticas una modalidad de acceso de los/as
ciudadanos/as a la participacion politica. Una participacion que le permita
construir y localizar sus experiencias en relacion con problemas y panoramas
locales cuanto globales. Como destaca Victor Vich (2013, p.135), “el objetivo
ultimo, insisto, es intentar activar procesos de cambio utilizando la potencia
de los simbolos y haciéndolos circular bajo nuevos criterios curatoriales”.
Yendo hacia el problema que nos ponemos en esta investigacion, la actuacion
de procesos de transformacion social, a través de la produccion cultural, nos
parecid rica de ideas y practicas en el escenario suramericano. En particular,
el caso argentino se transforma en una usina de practicas sociales contra el
neoliberalismo —como la define Svampa (2005)- y, al mismo tiempo, nos
genera varias inquietudes acerca de lo que sucede con el fin de las protestas
en la poscrisis y el surgimiento de una estabilidad democratica y
gubernamental.

Dentro del activismo de las protestas que se desatan en el panorama argentino
a partir del diciembre de 2001, en particular en los centros metropolitanos del
pais, el lema “que se vayan todos”, que unia un poco todas las almas que
participaban, en realidad, desvelaba no solo una estética de la protesta que iba
innovandose, sino una serie de practicas de produccion cultural que mas que
hablar de politica empujaban hacia lo politico, es decir a practicas diarias que
encontraban —o0 intentaban encontrar— respuestas a los problemas mas
préximo que sectores de la sociedad vivian. El cruce entre historia recién,
politicas econémicas, problemas sociales, figuras sociales emergentes en el
panorama urbano parece confluir en una produccién cultural y practicas desde
el arte que construyen un entramado social alrededor de simbolos e
imaginarios. Las protestas parecen acercar el ciudadano a un hombre estético,
es decir, como sugiere Ranciére (2011) citando Marx, hombres y mujeres
producen al mismo tiempo objetos y las relaciones sociales que permiten su

produccion. Sin embargo, las protestas representan un lugar de articulacion,
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pero también destinado a desaparecer. Pero quedan los imaginarios, un
comienzo de algo, una historia que se enriquece y continua. (Como?
¢Quiénes son los actores? ¢ Cuales practicas? ;Qué generan? Y asi siguiendo
con las preguntas que seguiremos poniéndonos mas adelante.

Garcia Canclini (2010; 1990) nos explica que la produccién cultural se
concentra —en algunas realidades— en el mercado, mientras en otra hay
también intervencion estatal. Pero ;qué sucede si en este esqguema se suma
como productor la sociedad civil? ¢Qué tipo de produccion podria generar?
¢Cudles contenidos y caracteristicas tendrian? Segun el autor, esto nos lleva
a repensar los vinculos entre estas producciones literarias, artisticas, los
medios, con el Estado y la sociedad civil. Producciones que parecen escapar
al mercado y a las relaciones de producciones dominantes, asi como parecen
construir otras dindmicas entre actores que participan en el trabajo artistico y
nos invita a observar qué tipo de trabajo se desarrolla y como, desde lugares
que no parecen ser centrales en la sociedad, es decir no llevan consigo una
carga simbdlica e imaginaria dominante, sino comienzan desde multiples
iniciativas de la sociedad civil. Estas subalternidades nos llevan a observar
los procesos desde los margenes, focalizandonos sobre los productores
alternativos o emergentes que surgen en la produccion cultural y artistica, y
la propuesta de procesos colectivos y democraticos que estos actores

proponen desde el lugar del arte y la produccion cultural.

2. De la construccion del marco tedrico a la definicion del campo

“La idea del genio incomprendido que se consuma sobre un lienzo en un
sOtano es un cuento deliciosamente insensato. Y es gracias a la vida del sefior
Van Gogh si este mito ha estallado en la o6rbita”. Es con estas palabras que
abre la pelicula sobre Jean Michelle Basquiat y nada puede ser mas acertado
para una sociologia del arte y el analisis de las obras de arte —y para todas
aquellas componentes que estructuran el mundo del arte y las producciones
culturales. De acuerdo con Wolff (1997) el arte debe ser entendido como
producto social y no como obra de un genio aislado de su entorno. La cultura,
de hecho, no puede ser entendida como algo aislado del mundo social, sino
debe ser observada como elemento estructurante y estructurado de la

sociedad, es decir profundamente interconectado con asuntos econémicos y
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politicos, capaz de actuar en ellos y de expresar las tensiones que se
desarrollan en su campo.

Desde la sociologia del arte, sostiene Giunta (2002), se busca poner en
relacién las obras y el medio de produccion, con el fin de desarrollar
interpretaciones “que permitan comprender el funcionamiento de la relacion
entre el arte y la sociedad” (en Lucena 2018, p. 152). Por tanto, segun la
autora, la sociologia del arte estudia los sujetos, los objetos, las instituciones
ligadas al arte. Sapiro (2010) sostiene que el hecho artistico desde una
perspectiva socioldgica debe ser estudiado como un hecho social, por lo tanto,
se necesita observar las instituciones y los individuos que producen,
consumen, juzgan las obras y la inscriben en las representaciones de una
época, haciendo referencia a lo social (Capasso, Bugnone, Fernandez, 2020,
p. 9).

Bugnone, Capasso y Fernandez (2020), siguiendo el andlisis de Zolberg
(2002), indican que, para analizar objetos y practicas artisticas desde los
estudios sociales del arte, hay dos grandes perspectivas historicas: una interna
0 humanista, que Garcia Canclini (1979) define como “humanista
tradicional”, y una externa o sociologista. La primera perspectiva analiza el
arte a partir de una concepcion idealista del arte, concentrandose en el analisis
de los estilos, las implicaciones filosoficas, para considerar el arte como un
campo auténomo. De tal manera, el andlisis de la produccion cultural no tiene
en cuenta los aspectos socioeconémicos y sociohistoricos en los que se
origina, lo que implica una premisa elitista. Segin Marcuse (1965), una
“cultura idealista” considera la produccion artistica como una cultura de
minorias, evidenciando la fractura que esta a la base de esta concepcion entre

la obra y el mundo material, donde la materia resulta estar

vinculada mas al no ser que al ser y que se vuelve realidad solo en la medida
en que participa del mundo “superior”. [...] Toda la verdad, todo el bieny toda
la belleza puede venirle solo “desde arriba”: por obra y gracia de la idea. Y
toda actividad del orden material de la vida es, por su propia esencia, falsa,
mala, fea (1965, p. 48).
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Esta posicion elitista contribuye a una “despreocupacion idealista” (Marcuse,
1965), donde todo lo que esté relacionado con los procesos materiales de la
vida no afecta el campo de la cultura.

La perspectiva externa (o sociologista) intenta obviar los problemas de un
andlisis internalista, contextualizando el arte en un tiempo y en un lugar.
Desde esta perspectiva, se propone analizar una practica artistica a partir de
las instituciones, la formacion personal, el apoyo econémico, la politica, la
ideologia, es decir todos aquellos elementos que forman parte de una
produccion artistica. A diferencia de la internalista, esta perspectiva ofrece
una tendencia materialista que cuestiona las cualidades especiales de un/a
artista y del arte, poniendo los sujetos en relacion con otros (Capasso,
Bugnone, Fernandez, 2020, p. 12). Zolberg releva algunos limites de esta
perspectiva cuales la reduccion del arte a los procesos sociales, resultado de
interacciones que deja a lado las entidades especificas de las obras. Segun
Williams y Benjamin, tal enfoque reduce el arte a ser reflejo o epifendmeno
de las relaciones de produccion.

Capasso, Bugnone y Fernandez relevan una tercera perspectiva que intenta
abarcar la complejidad de los fendmenos artisticos. Se trata de una
perspectiva transdisciplinaria que, segun Nelly Richard (2014), representa
una zona fronteriza donde se reflexiona en torno al arte gracias a un régimen
flexible de proximidades y traspasos entre saberes mezclados (2020, p. 16),
con el objetivo de resistirse a la separacion entre areas del conocimiento y del
saber, y a las autoridades de un dominio especifico. A tal propdsito, la autora
destaca aquellos estudios que sabotean las divisiones entre saberes, asi como
rescata los aportes en materia de la teoria feminista que permite
desenmascarar las pretensiones falaces de objetividad e imparcialidad del
conocimiento universal, para reformularlo a través de un debate que se
estructura sobre las fronteras de las disciplinas, indican Capasso, Bugnone y
Fernandez. En particular, Hall (1979) destaca algunas contribuciones
fundamentales que la perspectiva feminista ha aportado en los estudios
culturales, cuales la centralidad de los cuerpos, a través del lema “la gente es
politica”, una expansion radical de la nocién de poder que va mas alla del
dominio publico, concentrandose sobre el género y la sexualidad, v,

finalmente, repone al centro de la disciplina las preocupaciones por el sujeto
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y las subjetividades. Hall destaca también las contribuciones de una
perspectiva a partir de la raza, que se concentran sobre la experiencia de lo
real, complejizando la estructura de la sociedad ligada a la crisis social y del
estado, asi como a los medios y a sus estructuras jerarquicas, que distribuyen,
refuerzan y reproducen las ideas dominantes.

Sin embargo, la transdisciplinariedad presenta algunos inconvenientes cuales
la recoleccion de “préstamos disciplinarios” y citas descontextualizadas con
respecto a sus contextos de origen politico-intelectual. También Cervifio
(2018) nos alerta del riesgo que marcos tedricos muy originales pueden
generar incoherencias cuanto metodoldgicas que de contexto. En particular,
la investigadora pone en relieve los limites metodoldgicos de los marcos
nacionales para el analisis de obras o actos artisticos. Por tanto, Cervifio,
apoyandose en la tesis de Boschetti (2010) —acerca de la necesidad de una
transnacionalidad del sistema de la ciencia en materia®’— sostiene que no
podemos entender las producciones culturales si no consideramos el caracter
transnacional de la formacidn, lecturas, influencias y saberes especificos que
se han introducido en el debate. EI problema seria no poder comprender las
interrelaciones que componen la vida intelectual.

Un aporte importante en los estudios de la sociologia del arte en América
Latina arriba por Garcia Canclini, en los afios setenta, que piensa en el arte
como proceso de produccion y reproduccion. El socidlogo argentino
evidencia tres problemas que se verifican cuando nos acercamos al anélisis
de fendbmenos artisticos: “el determinar el contexto con el que se relaciona el
arte, el conocer el caracter de esta relacion y el explicar en qué consisten las
semejanzas y diferencias de los hechos artisticos respecto de los demas
hechos sociales” (Capasso, Bugnone y Fernandez, 2020, p. 27). Por tanto, el
soci6logo argentino piensa en una teoria de la sociedad que pueda ubicar el

arte y definir sus relaciones con las actividades que rodean el fendmeno. Todo

27 Boschetti sostiene que dar un caracter transnacional al sistema cientifico, permitiria
establecer condiciones que favorezcan un intercambio entre investigadoras/es de distintos
recorridos, nacionalidades, tradiciones y disciplinas, con el fin de establecer pardmetros
comunes que puedan aportar a lo que la autora define como “un comparatismo reflexivo”.
Cervifio destaca que tal perspectiva habia sido propuesta también por Bourdieu (2002), con
la cual evidenciaba la necesidad de un programa de investigaciones para una ciencia de las
relaciones internacionales en materia de cultura, en la tentativa de corregir malentendidos
que pueden ocurrir en los intercambios internacionales.
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ello para evitar de caer en posiciones idealistas, analisis marcados por una
metodologia cuantitativa —es decir por una perspectiva positivista que
descuida técnicas cualitativas como observacion participante, entrevistas—y
las interpretaciones globales. Lucena (2018) evidencia cémo el aporte de
Garcia Canclini haya introducido en estos estudios la obra de Bourdieu,
entendiendo la obra como el resultado del campo artistico, es decir el
complejo de personas e instituciones que condicionan la produccion de los
artistas y median entre la sociedad y la obra. Los estudios mas recientes
intentan complejizar el campo dentro de una teoria mas general de la accion
social, es decir pensar en “el arte como sociedad”, preguntdndose por los
diversos productores de visiones del mundo, sea que estas surgen como
imaginarios dominantes que, en particular, sean “potenciales constructores de
visiones disruptivas” (Rubinich en Lucena, 2018, p. 157).

Sin dar muchas vueltas, hagdmonos la pregunta final: ¢por cuél perspectiva
optaremos con el fin de enfrentar el desafio que nos proponemos con esta
investigacion? La premisa que nos sentimos de hacer es que no hay marcos
tedricos preinscripto en particular cuando los casos de estudio y el objeto se
presentan como fendmeno fronterizo que se articulan con varios campos y
territorios. Por tanto, analizaremos los casos de estudio desde una perspectiva
transdisciplinaria. Esto porque, como hemos dicho y como veremos, las
practicas generadas por colectivos como Iconoclasistas, Eloisa Cartonera y
Faca e Inés, no pueden considerarse solo en relacion con el campo artistico,
sino que se articulan con otros actores, identidades, subjetividades y
territorios, y otros contextos. Por ello, reputamos imprescindible definir el
campo de investigacion. Por lo tanto, pasamos a observar preguntas, dudas y
génesis a la base de la construccion de un marco teérico que nos pueda ayudar
de la mejor manera posible en este trabajo.

2.1. Definicion del campo

La investigacion que vamos a desarrollar se focaliza en la accion colectiva y
produccién cultural desarrollada entre 2003 y 2019 por el dio Iconoclasistas,
la (actual) cooperativa Eloisa Cartonera y el duo Faca & Inés, observando en
qué consisten las diferentes producciones, como se consolidan, con qué

sectores de la sociedad e identidades se articulan los actores, la génesis de
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formacion que oscila entre los momentos de movilizacion y el periodo de
estabilidad.

Las préacticas de Iconoclasistas, Eloisa Cartonera y Faca & Inés nos llevan a
observar distintos contextos, espacios, métodos y actores. Sin embargo, los
tres casos hacen parte del campo cultural y tienen su pasado en la
movilizacién. Al mismo tiempo, analizamos producciones que no podemos
entender como simple produccion de mercancia, sino como, nos sugiere
Williams, un modo de cooperacion social y especifico conocimiento social.
¢Cémo hemos llegado a esta eleccion y qué buscamos a través la observacion
de ellos? Nuestro interés, al comienzo de este recorrido, era en torno de los
procesos sociales que se activaron en manera masiva y explosiva (si bien ya
existian algunos de ellos en los afios 90) durante la crisis argentina que estallé
al final de 2001, de sus éxitos (0 no) y de como siguieron sus actividades
después de la protesta. Este interés, en un primer momento, tuvo para nosotros
algo exotico, una caracteristica, esta, que es mejor evitar cuando nos
aprestamos a cumplir una investigacion en ciencias sociales para no caer en
un exceso de énfasis, alteraciones de la realidad, distopia con respecto a los
hechos sociales y no reconocer los actores que protagonizan un contexto y
sus dinamicas sociales. Ademas, el riesgo eray es caer en una mitificacion de
los actores sociales, por lo tanto, fue indispensable adentrarnos en el contexto
del activismo artistico y de su dindmica de produccion material. De hecho,
quien escribe llega al contexto argentino, especificamente de Buenos Aires,
desde una de las periferias de Europa e Italia, donde el ritmo es mucho mas
pausado y las dimensiones de la vida social son considerablemente mas
pequefias. Sin embargo, existe un particular interés en comprender cémo este
escenario de movilizacién, que ha tenido repercusiones globales, ha persistido
mientras se consolidaban las instituciones democraticas y las movilizaciones
se iban apagando. Las preguntas que nos poniamos eran ¢Qué produjo este
fermento cultural? ¢Encontr6 un espacio politico? ;Qué efectos tuvo? ¢ Cuél
era su mision y si cumplio con esa? ¢Habian definitivamente terminado o
como se desarrollaron entonces? ¢Siguen en actividad, han cambiado forma,
0 cdmo han cambiado? Imprescindible fue, por tanto, entender lo que habia
sucedido, y como el estallido social representd también el escenario donde

pudieron desatarse procesos culturales novedosos.
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El estudio de la situacion politica y econdmica de la época y su desarrollo
poscrisis han sido el primer paso para adentrarnos en el campo de estudio.
Ademas, hemos puesto especial atencién en observar los movimientos
sociales y su produccion cultural y estética, centrandonos en las relaciones
entre los grupos artisticos y los grupos movilizados. Paralelo a este estudio,
ha sido fundamental el encuentro con investigadores que se ocupan de
activismo artistico y de la escena cultural contemporanea de Argentina, para
entender la tarea desarrollada por los colectivos artisticos y activistas, la
relacion de ellos con los movimientos sociales, las instituciones artisticas y
académicas, asi como con las instituciones politicas. Las lecturas citadas en
la introduccion, las entrevistas a figuras clave en los estudios sobre activismo
artistico y produccion cultural de los movimientos sociales (cuales Ana
Longoni, Daniela Lucena, Marilé De Filippo, Julia Risler, Ezequiel Gatto, a
los cuales sumamos los valiosos aportes de Mariana Cervifio y Tania Diz,
gracias a las instancias de debate organizadas por FLACSO en el marco del
doctorado, y las contribuciones de Veronica Devalle e Isabella Cosse durante
los talleres de tesis, asi como de los compafieros y comparieras de doctorado,
entre varios) nos han proporcionado un panorama complejo de una historia
en pleno desarrollo. Ademas, la participacidén en encuentros de grupos de
investigacion sobre el tema (como aquellos organizado por el grupo “Arte,
cultura y politica en la Argentina Contemporanea” del Instituto de
Investigacion Gino Germani y el grupo de “Arte, moda y disefio” UBACyT-
FADU en el que participé con continuidad en el tiempo) y en seminarios ad
hoc han enriquecido nuestra comprension.

De hecho, estos activistas o colectivos artisticos han experimentado una
transformacion como resultado de un nuevo panorama politico, demandas
laborales y profesionales, asi como cambios generacionales. Esto pone en
evidencia cémo los contextos sociohistéricos y socioecondémico juegan un
papel importantisimo. Podemos decir que los mismos protagonistas, entre
2003 y 2006, empiezan a preguntarse: ¢(Como seguimos nuestro trabajo
afuera de las protestas? En un momento en el que parece haber una apertura
de la politica hacia instancias sociales avanzadas en las protestas, pero al
mismo tiempo persisten cuestiones sin soluciones, esta gestacion nos lleva a

observar un replanteamiento identitario y practico que se refleja en los
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meétodos utilizados. Diversos colectivos se articulan con las instituciones
politicas, cubren un papel de referentes en el campo artistico, reivindican su
autonomia y por fin expanden sus practicas no solo en Argentina, sino
comienzan a difundirse regional y globalmente. Por tanto, al fin de entender
como esta produccion cultural sea posible, delineamos un marco que pueda
resultar adapto para estos actores.

Haciendo eco al pensamiento de Benjamin (1955), la cultura, y en particular
la produccidn artistica, forma parte y contribuye a la transformacién de una
sociedad, desempefiando un papel que no podemos separar del entramado
social y que trasciende la superestructura, desde una perspectiva marxista. En
el caso argentino que nos aprestamos a observar, relevamos como los
colectivos culturales elaboran, o intentan elaborar, una “cultura en comun”
(Williams, 1981), es decir una cultura producida por y comprometida con mas
personas y en oposicion a una cultura idealista entendida como distanciada
por los procesos materiales de la vida. En los términos del Centro de Estudios
Culturales de Birmingham, una cultura en comun hace referencia a la creacion
de una condicidn en la que las personas son sujetos activos en la elaboracion
de significados y valores, y en la decision entre cudles significados y valores
adoptar. Por tanto, necesitamos de una teoria que analice el arte y la cultura
no como derivacion de un caracter de la sociedad, sino como constituyente de
y constituido por un proceso social. Para acompafiar esta postura, ocurre
remarcar que los productores de cultura, en este caso, no son los clasicos
productores culturales cuales el Estado o al mercado, sino que resalta la que
Garcia Canclini (1995) considera como una tercera posicion, es decir, el papel
de actores de la sociedad civil.

Los intentos de construccion de una cultura en comin nos llevan a reflexionar
sobre como y por qué surgen. Desde esta perspectiva, nos concentramos
acerca de los que Santos (2006) define como “elementos emergentes” en la
cultura de una sociedad, en contradiccién con los hegemonicos. Por tanto,
como dice Edward Said, “la cultura es el campo de batalla en el que las causas
se exponen a la luz del dia y luchan unas contra otras” (1993, p. XVI). De
este modo, la cultura es entendida como un todo social (Gramsci, 1949) e
instrumento de descubrimiento, interpretacion y lucha (Hall, 1979 y 1996;
Williams, 1981; Thompson, 1965; Said, 1993; Di Marco, 2003).
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Los actores que encontramos en esta construccion de una cultura alternativa
pueden ser identificados dentro del activismo artistico, categoria con la cual
nos referimos a “aquellos modos de produccion de formas estéticas y de
relacionalidad que anteponen la accion social a la tradicional exigencia de
autonomia del arte que es consustancial al pensamiento de la modernidad
europea” (Exposito en RCdS, 2012, p. 43). En el activismo artistico, por
tanto, encontramos practicas propias del campo tradicional de las artes y
practicas “no especializadas”, que abarcan formas de saber no oficialmente
reconocidas o desprovistas de una narracion que goce de un reconocimiento
o reputacién dentro de las instituciones clasicas. El activismo artistico permite
no separar la vida cotidiana de las formas del arte, generando practicas
estéticas que llevan a la incertidumbre dentro de un sistema cultural y politico
dividido por esferas. Ranciere (en Di Filippo, 2016) sugiere cémo esta
incertidumbre se puede instalar a partir de la constitucion de espacios
publicos olvidados que transforman los espacios materiales de circulacion de
personas Yy bienes, a través de objetos que manifiestan una contradiccion; o
mediante experiencias igualadoras que descomponen el esquema de
distribucion de funciones y roles sociales.

Estas practicas disidentes comportan procesos de cooperacién no
convencionales, es decir desde los margenes, que aportan significados que
luchan en (y por) un espacio politico, expresdndose en una accién colectiva
que, de acuerdo con McAdam (en Altamirano, 2002), podemos definir como
una nueva forma de hacer politica con otros medios por parte de
subjetividades desprovistas de poder. Al mismo tiempo, importan elementos
nuevos, tanto en el campo artistico como en lo politico, que instalan una
innovacion dentro de un espacio ya socializado, es decir que se gestiona con
mecanismos convencionales y dominantes.

Un esquema nos puede ayudar a delinear cuales son los desafios para
investigar, con el fin de descubrir como estos elementos emergentes puedan

manifestarse, articularse y reproducirse.
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Construccion del campo

Territoriales \/ylnstitucionales T Politica

Conflictos

Arte

Nacional
Articulacién <
/\ Internacional

Formal o Informal

Practicas
emergentes para
una cultura en
comun

Laboratorio «—— Basede
produccidn

Activistas
Identidades Campos educacion
Académicas colectivas politico/social
editorial o academia
Laborales artistico

Artisticas

La diversidad de précticas y campos nos conduce a tener en consideracion las
maultiples identidades que pueden participar a estos procesos emergentes de
una cultura en comun, asi como los diferentes territorios que estas practicas
pueden habitar. Si nos limitamos Unicamente a analizar el conflicto que estas
practicas generan, perderiamos de vista el proceso de legitimacién dentro de
un contexto dominado por “coordinadas” (o, M&s precisamente, sentido
comun) diferentes a las que las practicas en cuestion proponen y construyen.
Entonces, resulta necesario observar y analizar los territorios y las
articulaciones, porque, como la mirada estructural-constructivista de
Bourdieu nos ensefia, es importante observar como estas practicas adquieren
una legitimacion y los capitales dentro del sistema (o dentro de los varios
sistemas), a través de las redes de cooperacion de las que necesitan.

En esta investigacion, por territorio se entiende una construccion cultural,
objeto de representaciones sociales, consecuencia del devenir histérico. Es
decir, se concibe como una serie de puntos virtuales que se configuran a través
de una red de elementos que habitan este espacio (Spindola Zago, 2017).
Siguiendo cuanto dicho por Deleuze y Guattari, el territorio en si, como
realidad espacial, viene cargado de cronotopos, generando distintos lugares
de enunciacién que interponen fronteras simbolicas entre estos. Harvey

(2008), desde una perspectiva materialista, observa que las practicas
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materiales de la reproduccion social conforman la objetividad del tiempo y
del espacio, es decir que, de geografia en geografia, de historia en historia,
encontramos diferentes construcciones del espacio social. Segun Harvey
tocard a la teoria estética reflexionar sobre el espacio porque se trata de pensar
cémo los procesos de cambio social y la experiencia humana se relacionan
con el espacio y como las practicas estéticas pueden representar este flujo
(Harvey, 2008, p. 231). El espacio posee una valor material, fisico y
simbolico donde se generan mitologias fundantes para los lugares y las
personas.

Por lo tanto, a estos territorios corresponden sujetos que se apropian del
espacio que los contiene a través de una normativa, un sentido ritual en su
especificidad. Como sostendria De Certeau, los que habitan los territorios,
conciben estos como lugares propios dentro del cual hay una racionalidad —
en correspondencia al espacio construido— que permite al sujeto moverse
siguiendo normas y convenciones. En este caso, el espacio es apropiado,
ocupado y dominado por un grupo social, donde se ponen las bases para su
reproduccion y satisfacer sus necesidades materiales y simbdlicas. Si las
practicas emergentes representan un todo social y expresan una unidad entre
vida cotidiana y arte, al mismo tiempo estas son narraciones que se ubican en
un “todavia no” (Bloch en Santos, 2006), es decir que no estan realizadas
totalmente. Entonces, serd oportuno tener en cuenta los distintos espacios o
territorios que se atravesaran, y observar la produccién de efectos y como se
entrecruzan en ellos.

Para la construccion de un espacio, Foucault y Castro Gomez (2007) hacen
referencia a dos niveles de generalidad del espacio que dependen por distintas
representaciones: la jerarquica y la heterarquica. Mientras que la primera
presupone una forma de pensar en vertical y en escala macrosocial, las
heterarquicas estan construidas y construyen lo local, es decir que hacen
referencia a una escala microsocial. Nuestra posicion es investigar estas
practicas materiales que De Certeau definiria como “formas clandestinas
adoptadas por la creatividad dispersa, tactica y transitoria” (en Harvey, 2008,
p. 239) de sujetos que aln se encuentran dentro de un ordenamiento simbolico

que reproduce perspectivas hegemonicas. Es decir, nos situamos en una linea
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de frontera que experimenta sus practicas y sus diferencias en un espacio
construido y significado por el poder.

Finalmente, necesitamos observar, para describir en plenitud (o en la plenitud
mas accesible) el fendmeno, las articulaciones que estas practicas y actores a
lo largo del tiempo parecen tejer. Santos (2007) se interroga sobre el por qué
no pueda existir una globalizacion contrahegemdnica y por qué damos a las
practicas alternativas Unicamente caracter local. El sociologo portugués hace
notar como a los procesos globales y hegemdnicos de exclusion se han
contrapuesto diferentes formas de resistencias, cuales iniciativas regionales,
organizaciones locales, movimientos populares, redes transnacionales de
promocion de causas sociales, grupos de trabajos, todos con el objetivo de
contrarrestar las tendencias de exclusion social y abriendo espacios para la
participacion democratica. Estas redes, en el caso argentino, parecen existir,
pero quedan inobservadas. La atencién que con los afios se puso sobre la
experiencia de los movimientos sociales y la estética en Argentina, si en
primer momento favorecié la circulaciéon de una narracion de los hechos, en
seguida, los mismos activistas-artistas, a través de sus practicas, empezaron a
recorrer distintas partes del globo. Al mismo tiempo, se encuentran bajo
transformacion sus propias identidades, necesitando una redefinicion entre
aspecto activista y aspecto artistico. Estas cuestiones se hicieron evidentes
durante la basqueda de los casos, especialmente por las diferentes formas que
iban adoptando con el transcurso del tiempo. En los casos de estudio de
Iconoclasistas, Eloisa Cartonera e Inés & Faca, esta tendencia de movimiento
y articulacién nacional como internacional, se evidencia desde el comienzo
por la ductilidad de las practicas propuestas y también por la dificultad de
contacto que tuvimos con ellos a causa de estos movimientos. Por lo tanto,
los casos de estudio nos hacen interrogar acerca de como ocurre este
movimiento transfronterizo, y nos conducen hacia un mapeo de sus recorridos
globales y de una red de apoyo tejida con otras organizaciones, instituciones
0 proyectos. Este movimiento merece ser observado y analizado por su
alternancia con espacios, regiones, niveles nacionales e internacionales,
proceso de difusion de las practicas y sus adaptaciones y reproducciones en

otros contextos.
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Una vez delineado el marco en el cual se desarrollan las précticas emergentes
o0 contrahegemonicas de los colectivos que lo habitan, pasamos a describir

cémo los analizaremos.

3. Metodologia y técnicas de observacion utilizadas

Como se habra entendido, para llevar a cabo esta investigacion adoptamos el
enfoque de “estudio de casos”, vinculado a un método cualitativo, como
definido en los clasicos manuales de metodologia, en cuanto nos permite
contestar a preguntas tales “como” y “por qué” las précticas de colectivos
artisticos se introducen en lo politico a través de la cultura, restituyéndole su
dimensidn total (como explican en sus teorias Adorno y Gramsci). Ademas,
permite focalizarnos en la comprension de las dinamicas que se presentan
dentro de escenarios particulares (Eisenhardt, 1989). El estudio de caso sera
de tipo “mdltiple y de caracter explicativo”, como sugiere Yin (1994), en
cuanto nos permite establecer e identificar las relaciones de asociacion entre
las variables bajo estudio en los casos. Este tipo de enfoque permite combinar
métodos de recoleccion de datos, en particular entrevistas, consultas de
archivos y, en alguna ocasion también, observacién participante.

Los casos, como hemos visto, expresan distintas modalidades de trabajo en el
espacio, que permiten un analisis de las experiencias desde una perspectiva
“microfisica y mesofisica” (Castro Gomez, 2007). De hecho, para alcanzar
estos objetivos, observamos las lineas de conflicto en la base de una accién y
produccidn, la utilizacion de medios y acciones, la construccion de redes de
relaciones y las articulaciones (Hall, 1996; Santos, 2007) llevadas a cabo en
el tiempo, la narracion de identidades y la utilizacion del territorio
(Rajchenberg, Héau-Lambert, 2007; Spindola Zago, 2017), dentro de un
marco emergente (Santos, 2007; 2010).

Para tener un control sobre cuanto observamos, analizamos y detectamos,
hemos hipotetizado tres niveles de control que nos permiten “ir al campo”
con unas ideas un poco mas esclarecidas, evitando repetir preguntas a los
actores que pueden haber sido hechas en ocasion de otros estudios o aburrir
la conversacion y relacion que se construye en el dialogo, comprometiendo la
informacién que deberiamos obtener. ElI primer nivel, para adquirir

informaciones y construir el campo de investigacion, ha sido revisar la mayor
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parte de las entrevistas en diarios, revistas o libros con una autoridad
reconocida en el campo de investigacion, y materiales publicados acerca de
los varios colectivos que se han articulado con las movilizaciones, tanto sobre
los casos como de otras experiencias que no han tenido continuidad
(interrogadndonos sobre el por qué no la tuvieron). A estos hemos agregado la
visién de video-entrevistas o video conferencias conducidas por algunos de
los casos, como en particular Eloisa Cartonera®, en distintas ocasiones.
Interesante ha sido descubrir y recorrer la plataforma boladenieve.org.ar (que
asume el nombre de la técnica de recoleccion de datos), ideada por Roberto
Jacoby en el post 2003 como plataforma de intercambio y archivo (similar al
mas conocido myspace) donde tener registro de artistas (activistas o no) que
componen el panorama contemporaneo. Desde esta plataforma, por ejemplo,
pudimos recuperar informaciones acerca de algunos componentes de varios
colectivos artisticos, participantes en diferentes instancias del fenémeno
social que vamos observando, y que, en particular, fueron protagonistas de
los afios 90 que, al fin de nuestra investigacion, resultaron importantes. De
hecho, en las entrevistas preliminares conducidas (y que hacen parte de este
primer nivel de estudio de los casos), este periodo resulta extremadamente
importante, porque nos permite contextualizar nuestra investigacion en una
historia y observar la condicion del campo de estudio que antecede nuestro
periodo de investigacion, permitiéndonos entender cuéles son los limites que
los actores intentan romper o ponen en tension a través de sus practicas.

Una vez leido el material preliminar recolectado, visionado las entrevistas a
los actores del campo y entrevistado a expertos en el campo de investigacion,
pasamos a formular entrevistas, construyendo “entrevistas en profundidad”
(Alonso, 1998) “no estructurada” (Burgess, 1984; Fideli y Marradi, 1996;
Valles, 1999; Brenner, 1985) y ‘“semiestructurada” (Combessie, 1996;
Merton y Kendall, 1946; Fideli y Marradi, 1996). Estos tipos de entrevistas
fueron pensadas para momentos distintos y dentro de un ciclo de entrevistas

de uno o dos meses en el cual hemos encontrado los actores en dos momentos.

2 Sobre Eloisa Cartonera parece existir un documental nunca publicado, del cual se
encuentran en la red unas partes, que graban la experiencia editorial cartonera en su primer
momento, que podemos localizar en nuestra primera franja temporal elegida (es decir la que
va de 2003 a 2006).
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En particular, las entrevistas no estructuradas han sido utilizadas en una
primera instancia, para construir un ambiente de confianza e intimidad
(Rosenblum, 1987), mientras que las semiestructuradas en segunda instancia,
con el fin de aclarar y profundizar aspectos surgidos durante la lectura del
material de exploracion y en la primera entrevista.

Estas entrevistas han tenido la funcion también de identificar otros actores
que habitan el campo, por tanto, con la técnica “bola de nieve” (Piovani,
2007) pudimos ampliar el grupo de figuras que podian resultar clave para la
investigacion, asi como encontrar nuevo material. De hecho, después de estas
entrevistas hemos podido acceder a participantes de la accion colectiva y
consultacion de archivos personales sobre la propia produccion (como en el
caso de Iconoclasistas y Faca & Inés), conocer otras experiencias similares y
encontrar otros miembros del colectivo, asi como delinear una genealogia de
la propia experiencia (como en el caso de Eloisa Cartonera).

Si en un primer momento pensamos desarrollar mucha observacion
participante, en realidad, profundizando el campo de investigacion y
entrevistando los actores, esta idea iba achicandose, porque el método de
planificacion de la accion y produccion colectiva no sigue hito temporales
determinados, sino se construye en fases alternas, como en el caso de Faca &
Inés y de Iconoclasistas, o, si bien se releva una continuidad, como en el caso
de Eloisa Cartonera, cambi6 de forma con respecto a su origen que hacia
hincapié en reuniones y momentos colectivos constantes. A esto hay que
sumar el momento de nuestra llegada tanto en Argentina como en el campo
(julio 2016), que nos permite observar cuanto ya acaecido a traves archivos,
textos, fotos, videos y entrevistas a los actores sociales participantes y
expertos del campo, con el intento de alcanzar una descripcion que sea lo mas
completa posible y no reciba solo las positividades.

Sin embargo, la observacion participante se ha revelado una herramienta Gtil
en momentos especificos, como por ejemplo, para seguir unos talleres de
mapeo colectivo de Iconoclasistas en distintas situaciones (taller en
institucion y organizacion cultural, y en situaciones de protesta), en cuanto
permitio esclarecer aspectos de la construccion y de la accién de un mapeo
colectivo. Esto nos permiti6 alcanzar una comprensién mas profunda de éstas,

observar acciones que no habian emergido por el relato de los actores y de los
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participantes, o ain mejor, ver cdmo momentos y aspectos de esta practica
vienen reconsiderados durante y luego de los talleres. De acuerdo con Rivera
Cusicanqui (2015), desde una perspectiva de la sociologia de la imagen, nos
permitio problematizar algunos aspectos de la practica tomando distancia con
la que ya conocemos 0 entrd en nuestra rutina. Ademas, nos permite evitar
que las voces de las narraciones y los marcos teéricos no se confundan, con
el riesgo que este Gltimo pueda prevalecer, desviando o alterando la realidad
social.

Un tercer ciclo de entrevistas se realizé mientras la investigacién avanzaba
para describir y analizar las articulaciones entre colectivos e instituciones, y
asentar los aspectos del proceso de produccién cultural. En este caso se
formularon preguntas sobre cuestiones puntuales, para aclarar, profundizar y
reducir las dudas que la investigacién pueda contener. Esta parte fue
desarrollada en el momento de pandemia covid-19, via telefénica, por lo
tanto, se agradece la disponibilidad de los colectivos interesados.

El crecimiento en el tiempo de las experiencias de estos colectivos nos lleva
a reconstruir una genealogia de la difusion de estas practicas, identificando
lugares e interconexiones con instituciones, organizaciones y experiencias
derivadas, observando las caracteristicas (0 clivajes) que marcan una
diferencia o una continuidad con el caso originario. Esta construccion in fieri
nos ayuda a reconstruir los aspectos del campo y de la articulacion en la
construccion de la que hemos definido con Santos como una globalizacion
contrahegemonica, pero, también a analizar cdmo parte de los sistemas
reaccionan a estas experiencias, a veces premiandolas, otras veces usandola
como préactica innovativa, y ain mas ocupando espacios institucionales de
primer relieve como —para cerrar con unos ejemplos— el centro Pompidou de
Paris, el Reina Sofia de Madrid o el MALBA y el MAMBA de Buenos Aires,
0 el MACRO de Rosario.
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Capitulo 2 — De la emergencia a lo posible

El camino para la realizacion de un trabajo liberador

ejecutado por el liderazgo revolucionario no es la “propaganda
liberadora”. Este no radica en el mero acto de depositar

la creencia de la libertad en los oprimidos, pensando conquistar
asi su confianza, sino en el hecho de dialogar con ellos.

(Paulo Freire, Pedagogia del oprimido, p. 68)

1. Introduccion

Presentar los casos de una investigacion que abarca un periodo especifico, en
este caso entre 2003 y 2019, puede resultar complicado y laborioso. El
nacimiento de los fendmenos sociales en pocos casos es un elemento dado,
que de repente surge, se fija una fecha y alli esta, alli comienza. Sino que
consideramos el nacimiento de los elementos, de los sujetos que aqui
presentaremos, como momento de una transformacion social que permite la
“emergencia”, diria Santos (2010), de subjetividades existentes que, pero,
entran en un circulo emancipatorio. Todo ello presume tener en cuenta una
condicion previa de los sujetos que se articulan entre los “campos”,
entendidos en los términos de Bourdieu?®, en los cuales los actores se mueven,
generando nuevas formas de ocupacion y movimiento dentro de ellos.
También implica analizar las transformaciones que provocan un proceso de
descomposicion y reordenacién de las caracteristicas de los actores sociales.
Por lo tanto, en este capitulo observaremos cdmo las experiencias de los
colectivos artisticos se han transformado en la poscrisis, a través de un
analisis de la génesis de los colectivos de nuestro interés y sus diferentes
practicas artistico-activista, hasta llegar al planteamiento de sus modalidades
de intervencion y consolidacion identitaria.

Antes de seguir, es necesario justificar qué entendemos con emergencia de
subjetividades y por qué la definimos emancipatorias. Encontramos
pertinente la observacién hecha por de Sousa Santos —el cual retoma el

pensamiento de Ernst Bloch— acerca de un momento y de subjetividades en

29 Nos explayaremos sobre la teoria de los campos de Bourdieu en el proximo capitulo.
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continua transformacion y crisis de las condiciones hegemonicas. En
particular, cuando hacemos referencia a la creacion de los colectivos que aqui
analizaremos. 2003, en Argentina, es un afio en que la dispersion de las luchas
—empezadas en las protestas del 2001 y que marcan una criticidad en la
sociedad argentina— busca una dimensién futura que en ese entonces es
imposible ver si no a través de los esquemas politicos e institucionales
convencionales. Por tanto, Santos sugiere sustituir el vacio del futuro con un
futuro de “posibilidades plurales y concretas, utopicas y realistas al mismo
tiempo” (2010, p. 24).

En 2003, se produce un encuentro entre un Estado que va recuperando su
estabilidad institucional y sujetos comprometidos (no solo Iconoclasistas,
Eloisa Cartoneray Faca & Inés, que analizaremos aqui) que buscan encontrar
lo que falta y proponer soluciones para superar esta carencia. NoS
encontramos, por lo tanto, ante un futuro enraizado en un presente
construyente e investigador, en un momento que aun no ha adquirido una
forma definitiva y, por lo tanto, conlleva incertidumbre. Pero, al mismo
tiempo, evidencia el socidlogo portugués, manifiesta capacidad y posibilidad,
que se basan en un conocimiento parcial de las condiciones que se pueden
concretar, es decir investiga el futuro inmediato con una propuesta —una
“potencialidad”. Sin embargo, estas condiciones han tenido solo una
exposicion inmediata en los afios previos de 2003 y una fase de preparacion
en los ltimos afios del XX siglo (como vimos en la introduccién). Por ende,
es un momento de fuertes cambios y tensiones entre lo posible y lo potencial.
Es dentro esta tension cebada por las emergencias que encontramos una forma
de emancipacion de ellos, por la creatividad manifestada por aquellos actores
que han caracterizado las formas estéticas de la rabia popular de 2001 y 2002,
y la investigacion acerca de las posibilidades de generar un nuevo porvenir.
En esta crisis de comienzo de siglo, que abarca todos los sectores de la

sociedad, esta masa “sin sujeto”3° se articula con colectivos de artistas que

30 Hacemos nuestra la definicion dada en la obra colectiva “19 y 20. Apuntes para el nuevo
protagonismo social”, por Fontana, Fontana, Gago, Santucho, Scolnik y Sztulwark (2002),
en cuanto, definen los autores, en esta insurreccion no encontramos autor, a causa de “la
cantidad de historias personales y grupales” y “la mezcla de consigna hizo reaparecer en el
presente las luchas del pasado: contra la dictadura, la guerra de Malvinas, la impunidad de
genocidas, la privatizacion del patrimonio publico [...] Al mismo tiempo, en todas las calles
aparecian los contemporaneos métodos piqueteros de las barricadas, incendiadas, cortando
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estallan en la escena popular, hace notar Longoni (2009), reclamando un
cambio rotundo en el sistema politico, pasado a la historia con la consigna
“iQue se vayan todos!”. Sin embargo, esta rebelion ira disgregandose de paso
con una encontrada estabilidad politica y economica por la asuncion del
gobierno de Néstor Kirchner (a mediados del 2003). La disgregacién no
marca el fin de las practicas sociales desarrolladas, sino hace pensar
nuevamente en su organizacion en respuesta a la nueva estabilidad. La “caja
de Pandora” abierta al final de 2001 hace emerger unos sujetos que quieren
repensar la sociedad, no conformédndose con una restauracion de lo
institucional. Es esto que definimos emancipacion.

Zibechi (2017, p. 47) nos habla de emancipacion colectiva cuando se hace
referencia al grado mas alto alcanzado en una lucha social y nunca a lo que
es posible conseguir®. En las palabras de Renate Siebert (2010) el caréacter
emancipatorio es dado por la respuesta que se da a una constriccién impuesta.
Con el declive de las manifestaciones y la reduccion del activismo callejero,
se genera un debate interno a las experiencias que articulan la produccion
artistica, la estética de las movilizaciones y la accion politica. Este debate
lleva los artistas activistas a repensar su tarea y su posicién dentro de un
contexto influenciado por un gobierno progresista y el modelo neoliberal de
los afios 90.

Las experiencias de Iconoclasistas, Eloisa Cartonera y la de Faca e Inés,
presentan —como veremos— trayectorias y procesos de formacion distintos
entre ellos, que, pero, encuentran su gestacion dentro de una fase pre-
emergente hecha de protestas, experimentacion cultural y politica. Cada
colectivo aporta una reflexién al proceso emancipatorio visibilizado con el
estallido, es decir formulan una nueva propuesta de elementos ya presentes
que iban apagéandose, en cuanto se busca otra manera de consolidar un
proceso de cambio que ya habia comenzado. Una reflexion acerca de como
continuar varios procesos colectivos que expresan una posicion subalterna
dentro de la politica y de la cultura. Estas experiencias, que son protagonistas
de la presente investigacion, nos permiten indagar acerca de la politica y de

arterias urbanas” (2002, p. 33). A estos legados podemos afiadir un pensamiento descolonial
que se manifesto cerca de las estatuas de J.A. Roca, Coldn, y ofras estéticas.
81Zibechi considera como “lo posible” el Estado, el partido, las instituciones existentes.
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la cultura, de este estrecho vinculo que hay entre ellas y llevan actores sociales
a elaborar practicas que se insertan dentro ambos campos de la vida social
diaria. Simone Weil (2017) sostenia que el sistema capitalista se consolida
profundizando la distincion entre trabajo material y trabajo intelectual,
evidenciando como “la degradante division del trabajo en trabajo manual y
trabajo intelectual es la base misma de nuestra cultura, que es una cultura de
especialistas” (2017, p. 11). Dentro de esta separacion encontramos un
desbalance en la concentracion de la participacion, donde solo unos pocos
tienen un mayor protagonismo en la toma de decisiones politicas.
Encontramos en el trabajo desarrollado por los tres colectivos aqui
mencionados la tentativa de superar esta fractura capitalista de una cultura
especializada o de la especializacion, donde el método, los engranajes de los
procesos sociales, en lugar de ser omitido, son compartidos y accesibles a
las/los demas y transforman a los pocos intelectuales en muchos y orgénicos,
en cuanto reflexionan sobre método y condicion. Esto nos lleva a considerar
una cultura dominante y hegemonica a la cual estos colectivos presentan una
alternativa como pequefias “tacticas”, tomando a préstamo los términos y
conceptos de De Certeau, que se muevan dentro de espacios ya significados
y nombrados, reconocibles por codigos, simbolos y convenciones.

De hecho, los mapeos colectivos de Iconoclasistas, los libros cartoneros de
Eloisa Cartonera, los manifiestos y las baldosas de Faca e Inés se insertan
dentro del campo del arte de una manera particular, no convencional, que ya
hace tiempo es practica reconocida y, a menudo, objeto de exposiciones o
intervenciones. Al mismo tiempo, se presentan como practicas que proponen
un discurso colectivo y alternativo dentro de la hegemonia cultural, capaz de
crear conexiones entre territorios a través su reproduccion y re-creacion.

Las practicas se insertan en un orden cultural tensionado por dominacion y
conflicto. De hecho, los elementos de un orden cultural, como evidencia
Quijano (1980), estan estructuralmente articulados dentro de relaciones de
jerarquizacion, subordinacién, convergencia y conflicto, es decir estamos en
presencia de una estructura heterogénea e incongruente entre los varios
elementos que la componen. Quijano (1980; 2020) resalta cémo, en el
contexto de una cultura global, los elementos no se integran en un mismo

nivel, sino “forman ndcleos estructurados que se subordinan los unos a los
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otros, compiten entre si o convergen” (2020, p. 672). Por tanto, las
experiencias que aqui iremos investigando expresan una batalla cultural en al
cual las practicas permiten desafiar al orden cultural, a sus contenidos y a las
practicas hegemonicas. Batalla, esta, que no solo se expresa en la cultura, sino
en otros &mbitos de la existencia social, con otras narraciones, que no pelean
para un mayor acceso a la cultura dominante, sino evidencian que la cultura
—en realidad- es una cultura entre muchas, deteniendo un papel hegemaonico.
En los términos de Williams (1977) podemos decir que se generan
hegemonias alternativas o de oposicion, donde con hegemonia alternativa se
entiende la conexién de diferentes formas de lucha, incluso de aquellas
formas que no resultan facilmente reconocibles por carencia de caracteristicas
consolidadas reconocidas como “politicas” o “econdémicas”. Estas practicas,
que operan desde el campo de la cultura, desbordan en otros dmbitos
societarios, ya que no son un “reflejo” de la sociedad. Mas bien, son practicas
que destacan la totalidad del complejo proceso de la produccién material, es
decir el conjunto de leyes, valores, modos de cooperacién social, aplicacion
y desarrollo de un cierto cuerpo de conocimiento social, que produce la
satisfaccion de nuestras sociedades y las nuevas necesidades y definiciones
de necesidades (Williams, [1977] 2019).

Sin embargo, ;,coOmo pueden hacer todo esto los talleres de mapeos colectivos,
los libros cartoneros, y los talleres de baldosas? Son précticas reales que no
se posicionan en un solo mundo, no son simple reflejos de la realidad, sino
producen realidad propia, representan un proceso social total, aungque desde
una posicion particular. Williams sostiene que “todas las iniciativas y
contribuciones que pueden ser consideradas alternativas o de oposicion, en la
practica se hallan vinculadas a lo hegeménico” (2019, p. 151). Esto se
verifica, segun el socidlogo inglés, porque la cultura dominante produce y
limita a la vez sus propias formas de contracultura. Como demuestra Becker
en Los mundos del arte ([1982] 2008), las “convenciones” son dificiles de
superar porque representan un modelo consolidado, difundido, producido y
socializado entre los miembros de estos mundos. Sin embargo, destaca el
autor, pueden ser desafiadas con otras convenciones que, pero, presentaran
varios obstaculos como de tiempo, dinero, alcance, difusion, reproduccion,

aceptacion en la comunidad, etc. De hecho, de acuerdo con Williams, “ningun
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modo de produccién y por lo tanto ningin orden social dominante ni ninguna
cultura dominante jamas en realidad incluye o agota toda la préactica humana
y toda la intencion humana” (2019, p. 166).

Por esta razon las practicas culturales emergentes afloran continuamente vy,
junto a las residuales —nos recuerda Williams— representan “una necesaria
complicacion de la supuesta cultura dominante” (2019, p. 167). Como
dijimos, ninguna hegemonia, por dominante que sea, resulta totalizante y
definitiva. El surgimiento de alternativas politicas y culturales minan la
dominacién. Sin embargo, la hegemonia intenta controlar, transformar o
incorporarlas, a través de una construccion de la sociedad y de una cierta
tradicion, y a través de una socializacion predispuesta por formaciones e
instituciones que pueden direccionar nuestra manera de entender, percibir y
concebir relaciones y espacios sociales. Es este recorrido que analizaremos a
través de nuestros casos de estudio: observando el pasaje y los modos de
legitimacion entre campos, a través de sus disidencias e inconformidades.
Por tanto, lo emergente se traduce en practicas que miran a la sociedad de
manera distinta, ofreciendo una complejidad de lo cotidiano no indiferente
que afecta su construccion y oportunidad de construccion. Es decir, se pueden
escribir, hacer, crear relatos diferentes utilizando précticas culturales que se
intersecan y acomodan dentro espacios ya existentes. En la teoria de
Williams, lo emergente se compone de esos elementos del proceso cultural
que son alternativos u opositores a elementos dominantes. Estos se dirigen
hacia la creacion de otro sistema o, como diria Marx, hacia la formacion de
una nueva clase, a través de la produccion de nuevos valores e instituciones
culturales, aunque estos se encuentren subordinados o con un desarrollo
desigual e incompleto respeto a los elementos dominantes.

El mapeo colectivo, el libro cartonero, las baldosas hidraulicas se realizan
utilizando un lenguaje ya existente y un espacio construido y significado por
el poder, pero, en cuanto escamoteos nacidos por la creatividad en lo
cotidiano, permiten reflexionar y accionar dentro de ambitos de la sociedad
ya formados y construidos que, obviamente, pueden transformarse de varias
maneras. Los tres colectivos desarrollan précticas, modos de hacer, que
surgen a partir de una nueva interpretacion tanto del campo cultural como de

lo politico. Sin embargo, las practicas nos aparecen tanto fragmentarias como
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articuladas en distintos contextos sociales, aunadas bajo la misma hegemonia
cultural.

En el arco temporal al cual nos referimos, las condiciones del campo artistico
y de la politica, asi como la sociedad en general, han sufrido diferentes
transformaciones que permitieron experimentar “tacticas” que podemos
definir “emergentes” y “articuladas”. Como las tacticas ilustradas por De
Certeau (1990), las practicas que analizamos se mueven dentro campos con
reglas propias ya establecidas y dominantes, pero llevan consigo elementos
emergentes (Williams, 1977): sobre una base social ya existente aportan
elementos que pueden resultar alternativos (u opositivos) al lenguaje y a las
practicas dominantes. Al mismo tiempo, estas resultan articularse en dos
sentidos: por un lado, con otras practicas similares de otras realidades sociales
como difusién de métodos o manera de hacer; y por otro lado, se articulan
entre campos como el artistico, lo politico, lo econémico y lo social,
desarrollando distintas funciones tanto de innovacion como de
transformacion. Obviamente, como hemos en parte ya visto con el capitulo
introductorio —y estamos afirmando en esta sede— las practicas que nos
aprestamos a analizar no surgen de la nada, ni menos son inmediatas, sino
dependen de unas adaptaciones de formas. Williams la define como “pre-
emergencia” (2019, p. 168). Esta actla e influye, se articula entre finito e
indefinido, aunque (y en cuanto) no esta plenamente articulada. De hecho, en
el pasado reciente de las revueltas a finales de 2001, las experiencias
alternativas que han ocupado las calles (y en seguida el campo del arte), asi
como la restauracion politica por mano de un gobierno progresista, si bien
representan una discontinuidad del proceso, sientan las bases para explorar
nuevas practicas capaces de construir narrativas distintas y disidentes, y
reflexionar sobre el propio camino en un marco politico y econémico cual fue
el neoliberal de los afios 90. En estos dos momentos histdricos, encontramos
elementos de oposicion al modelo neoliberal, la identificacion de la cultura
dominante y relevamos propuestas alternativas, tanto dentro como fuera de
las multiples instituciones.

A partir de 2003, las instituciones artisticas prestan mayor atencién a lo que
venia desarrollandose dentro de lugares autogestionados, a la produccion

callejera. Contemporaneamente, las instituciones politicas comenzaban a
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incluir dentro de sus aparatos demandas sociales de las protestas y figuras de
las organizaciones sociales, dando espacio a una produccion institucional que
iba en direccion contraria a la que hasta entonces habia sido producida. Es
decir, parece ser un momento propicio para la elaboracion de nuevas
préacticas. Ademas, lejos de quedarnos en un nivel meramente teorico e ir mas
alla de las instituciones, los colectivos culturales recuperan y hacen emerger
parte de aquellos elementos que han sido silenciados por las instituciones
dominantes o no han sido cristalizado en una forma pasada. De hecho, lo que
los tres casos de estudio hacen es elaborar précticas y narraciones que no solo
emergen por elementos invisibilizados, sino que fijan y dan forma constante
y presente a elementos que surgen por las coyunturas histdricas que
atraviesan: visibilizan (y quizas emancipan) temas de clase, género, raza,
ambiente, que con el nuevo milenio ganaran siempre mas espacios y publico.
Por tanto, en este capitulo veremos la formacién de cada una de estas
practicas, como se relacionan con los varios campos y actores y cémo se
fortalece su “aceptacion” en la sociedad o parte de sociedad, que de hecho las

ponen a nuestra atencion.

1.1. Contexto de emergencia

Las practicas y producciones que Iconoclasistas, Eloisa Cartonera y Faca e
Inés, proponen sus propias historicidades, es decir, como sugiere De Certeau
(1990), estan contextualizadas en una(s) historia(s) que permite entender la
tensiones que producen, la roturas entre los campos y los propios limites. Para
entender de donde viene un fendmeno tenemos que dar movimiento a sus
historicidades, es decir ubicar estas practicas en el momento en el cual
modifican sus fronteras, y cdmo todo ello se introduce en las practicas que
aqui investigamos, reorganizando este contexto en el cual toman vida. El
movimiento artistico y activista en el cual ubicamos estas practicas tiene sus
anclas en la escena activista y cultural de la segunda mitad de los afios 90,
donde se experimentan practicas politicas que no encajan con las modalidades
tradicionales de los partidos institucionales, sino contienen una
heterogeneidad tanto en las practicas como en las subjetividades,
representando una complejidad de los sujetos que los canones tradicionales

no tenian en consideracion. Al mismo tiempo, estas practicas que
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experimentan estéticas cotidianas desbordan por el campo artistico,
reformulando el tradicional escenario de la institucion arte entendida en
cuanto separacion del arte con la vida cotidiana. A tal propdsito, como hemos
vistos el capitulo introductorio, Ana Longoni identifica dos coyunturas que
renuevan la escena politica y artistica, a través de practicas artistico-
activistas: en la primera (segunda mitad de los afios 90) el activismo se
vincula con los derechos humanos, con el surgimiento de H.1.J.O.S; en la
segunda (a partir de las revueltas de diciembre de 2001) emergen nuevas
formas de comunicacion politica a través de la accion que se estructura
alrededor de asambleas populares, féabricas recuperadas, movimientos
piqueteros, entre otros. A partir de esta ultima coyuntura, segun Machado (en
Compartiendo Capital, 2008), el post 2001 registra un estado creciente de
disgregacion y aislamiento que conduce a una expansion de las iniciativas
independientes que surgen dia a dia, con propdésitos heterogéneos en el marco
de la construccion de una alternativa contrapuesta a los modelos canoénicos y
qgue no remiten a un modelo central. Segun Machado (2008, p. 60) este
esfuerzo independiente tiene que ser interpretado a partir de la crisis general
de las instituciones del arte como museos y galerias que responden
principalmente a necesidades turisticas y al consumo cultural de las clases
medias y acomodadas, asi como a la ideologia politica que sustenta dichos
proyectos. A esta crisis debemos sumar la transformacion de los conceptos de
obra de arte, la nocion de autor y de autoria, con el incremento del utilizo del
copyleft y de los cadigos abiertos —como veremos mas adelante— y la figura
de la audiencia. De hecho, estas practicas emergentes desarrollan
microcosmos de tensiones mudltiples que interrogan y proponen nuevos
desafios. En particular, ponen el foco en la transformaciéon de la vida
cotidiana, comenzando por la importancia que ocupan los nuevos medios
audiovisuales y de comunicacién. De hecho, estos vienen considerados como
medios que fomentan la individualizacidn y debilitan los procesos de relacion
colectiva en nombre de una democratizacion cultural (Garcia Canclini, 2010;
Iconoclasistas, 2006). Por lo tanto, los artistas activistas surgen como
conectores sociales que reclaman el derecho a estructurar las relaciones
espaciales y sociales con el publico, para discutir, cuestionar y generar

alternativas.
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Otro elemento que ocurre evidenciar y que se conecta con la primera
coyuntura, es decir la de un activismo artistico y politico renovado, es el
nuevo curso politico que comienza al final de 2003 con un periodo de aparente
estabilidad politica. Entre 2003 y 2019 tenemos un marco politico que crea
tensiones y oportunidades, que seran, segin nosotros, la base para el
desarrollo de experiencias autbnomas de produccion artisticas, capaces de
repensar la sociedad desde el arte. Un arte que no es politico por los mensajes
que contiene, sino por la posibilidad de generar formas que pueblen el espacio
y administren el tiempo (Longoni en Di Filippo, 2020). La estabilidad politica
de doce afios de gobiernos progresistas (antes con Néstor Kirchner de 2003 a
2007, luego con Cristina Fernandez de Kirchner de 2007 a 2015), la constante
presencia del neoliberalismo como modelo hegemédnico global y local, la
aparicion de un gobierno neoliberalista —de clara marca conservadora— de
2015 a 2019, son coyunturas con los cuales nos cruzamos constantemente en
las experiencias de estas formas de posibilidades.

Segun Piva (2018), el post 2003 se caracteriza por dos lineas transversales:
por un lado, la reconstruccion del consenso hacia las instituciones politicas
(incorporando demandas obreras y populares); por el otro, la reestructuracién
neoliberal del capital y del Estado. A tal propoésito, es interesante resaltar los
tres ejes sobre los cuales se apoya el neoliberalismo, identificados por
Iconoclasistas en un texto de 2008: a) la hegemonia de los medios masivos
de comunicacion; b) el declive del hombre publico hacia un rol de consumidor
y no de ciudadano; c) el espacio publico como area de paso y no de
accion/intervencion. Estos ejes han representado una aceleracion inculcada a
partir de la década de los 90, con efecto tanto en la economiay en la cultura,
asi como en las subjetividades siempre méas influenciadas por el mercado.
Puntos en comln a estos tres ejes son la acciéon de los medios de
comunicacion masivos Yy el fortalecimiento del capital financiero que actdan
en favor de una desarticulacion del tejido social a través de relatos
verticalistas. Por tanto, para hacer frente a estas caracteristicas que fortalecen
la cultura hegemonica neoliberal, surgen formas de resistencias multiples que
hacen hincapié en la articulacion de medios de comunicacion alternativos y
contrahegemonicos, en articulacion con los movimientos sociales, y creando

experiencias politicas fuera de la burocracia de los sindicatos y de los partidos
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tradicionales (lconoclasistas en Compartiendo Capital, 2008). En esta etapa,
estas articulaciones no deben pensarse como algo fijo en el tiempo, sino, de
acuerdo con Hall (1996), como un encuentro entre dos elementos diferentes
y bajo determinadas condiciones. Por lo tanto, estas articulaciones generaran
distintas constelaciones que podrian —0 no— encontrarse entre ellas
(profundizaremos esta cuestion en el capitulo seis).

Respuestas a este escenario llegan también por el Estado, con el fin de
recomponer la legitimidad de sus instituciones, generando propuestas
contrahegemonicas desde una perspectiva macropolitica y dentro una
coyuntura latinoamericana que ve, en la primera década del siglo XXI,
gobiernos progresistas en gran parte de los paises de América Latina. Si bien
veremos este tema mayormente en los proximos capitulos, aqui nos limitamos
en sefialar que también desde las instituciones estatales se gener6 una batalla
contrahegemonica, en particular a partir de 2008 (hasta 2015). No es un caso
que entre 2004 y 2005, como releva Longoni (2007), numerosos/as activistas
comenzaron a trabajar en distintos organismos, ministerios y dependencias de
gobierno, promoviendo actividades parecidas a las que impulsaban desde un
circuito independiente, en particular en el sector de la memoria y de los
derechos humanos. Sin embargo, estas propuestas mantienen un caracter
verticalista que intentan relacionar lo macro con lo micropolitico.

Las practicas emergentes que nos proponemos investigar intentan rearticular
el tejido social frente a una ciudadania que se retira en el consumo y encuentra
refugio en el espacio privado, criminalizando aquellas subjetividades
excluidas, los reclamos y protestas. Esta desarticulacion del tejido social,
segun Hito Steyerl, conduce hacia “la demolicion de un horizonte de
entendimiento comun, reemplazado por historias artificiales, estrechas,
paralelas, verticalistas, recortadas y sesgadas” (2018, p. 33). Frente a este

escenario, la filésofa y artista alemana se pregunta:

¢Qué se puede hacer al respecto? ¢Hay un disefio que se oponga, un tipo de
creacion que asista a formas de vida horizontales o pluriformes, y que pueda

ser comprehendido como parte de una humanidad compartida? (2018, p. 34).

Iconoclasistas (en Compartiendo Capital, 2008, p. 49) releva como posible
método —para oponerse a estos relatos hegemonicos— el trabajo en laboratorio.
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De hecho, las préacticas que aqui analizaremos, cuales mapeo colectivo, libros
cartoneros, baldosas hidraulicas, tienen en comun este ser “laboratorio”,
desplegandose en distintas maneras, con el objetivo de alternar la potencia
imaginativa de la subjetividad con el terreno del imaginario social en el cual
se encuentran, y donde pensar un mundo que tenga espacio para los que hayan

sido expropiados de su propia potencia.

2. lconoclasistas. Un duo conector de gente

Iconoclasistas es un duo formato por Julia Risler y Pablo Ares. Un ddo que
habla varias formas de comunicacion, lenguajes visuales y narrativos, y
representan un volcan de ideas que quiere derribar las fronteras en las cuales
vivimos. La actividad creativa ha valido para el duo una serie de
reconocimientos internacionales en el curso de los afios, como el BID12 de la
Bienal Iberoamericana de disefio (Madrid, 2012), donde gana el primer
premio en disefio gréfico y comunicacion visual, y el Curry Stone Designe
Prize de 2017, en Bend (Estados Unidos). Yendo mas alld de las
premiaciones, lconoclasistas hoy en dia es uno de los colectivos artisticos mas
conocidos y reconocidos en Argentina, por su manera de trabajar a través del
utilizo del mapeo colectivo, los recursos libre facilmente accesibles y los
trabajos que narran las sociedades desde una perspectiva contrahegemonica.
Todo ello reconocible por su estilo grafico.

Decir cuando nace Iconoclasistas no es un hecho que podemos dar por
asentado. La web de Iconoclasistas nos dice que oficialmente el ddo nace en
2006, asi como relatan en las entrevistas conducidas por Siganevich y Nieto
(2017), y Lopez y Cervetto (2017), o comenta el texto de Thomaidi (2010),
relatindonos que “Iconoclasistas empieza a trabajar en el ambito de la
creacion simbolica relacionada con la politica a partir del afio 2006”. Sin
embargo, Fuentes (2010) en su articulo reporta el afio 2003 como fecha
fundacional del dlo. Para aclarar este aparente desacuerdo entre autores/as —
e incertidumbre de nacimiento— recurrimos a cuanto nos comenta el mismo
duo: el primer trabajo de Iconoclasistas aparece efectivamente en 2006, sin
embargo, Risler y Ares ya venian experimentando material grafico y
comunicacional, y derivas hace unos afios. Como nos explica Risler, el hecho

de ser también pareja confunde un poco las fechas, pero, al mismo tiempo,
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marca otro aspecto de Iconoclasistas, es decir un proyecto que deriva de un
encuentro entre dos ideas y modo de hacer que convergen hacia una misma
direccién, y de un recorrido de vida. En particular, este desacuerdo nos
permite hablar de un proceso de nacimiento que se articula entre 2003 y 2006.
Como ya explicado en el capitulo introductorio, los protagonistas del
activismo artistico, en los afios posteriores al estallido social, advierten un
agotamiento de la accion callejera como principal forma de intervencion, asi
como la necesidad de no estar mas sometidos a “las urgencias de la coyuntura
o al calendario revolucionario” (Longoni, 2007, p. 41). A tal propdsito, Julia
Risler —en dialogo con Ana Longoni— evidenciaba como aquel entonces fuera
un “momento reflexivo, de introspeccion en los grupos y en los movimientos
sociales acerca de como se posicionan, como se vinculan con el gobierno y
demés”. Por tanto, emergia “una necesidad o una demanda (...): buscar
nuevas formas de comunicar” (en Longoni, 2007, pp. 41-42). Es desde esta
necesidad que surge Iconoclasistas como un laboratorio de comunicacién y
recursos contrahegemaonico. Un ddo que nace desde la reorganizacion, en este
desarmar y armar sujetos colectivos, frente al desafio de como llevar adelante
una accién que sepa contar, identificar y resaltar las condiciones de los
sectores populares, asi como las organizaciones y las resistencias puestas en
acto por los actores que normalmente vienen ofuscados por las narraciones
dominantes, sufriendo las decisiones de las politicas.

Un nacimiento a partir de la reflexién de como crear un nuevo lenguaje
comunicativo, que sepa reflexionar y hacer reflexionar, en diversas
direcciones: acerca de las cuestiones, dentro de los grupos, entre el publico,
debajo y por encima del techo del sentido comdn, entrando y saliendo de los
museos Y de las instituciones artisticas y educativas. De hecho, nos explica
Risler, el dio empieza a trabajar junto poco antes de 2006, cuando, desde
2004, empezaron a realizar unas intervenciones urbanas por un interés ludico
(al comienzo), pero siempre intentando guardar y buscando una idea politica
o social a su raiz, vislumbrando matrices de organicidad con el contexto social
y politico.

Antes de esto, Risler y Ares muestran trayectorias distintas, quizas, destinadas
a cruzarse y complementarse, como la palabra y la imagen, para una

comunicacion gue necesita todos tipos de soportes visivos. El recorrido de los
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dos sigue caminos distintos que, pero, pasan por el laboratorio creativo y
callejero que empieza en diciembre de 2001. De hecho, Risler llega del
mundo de la cultura libre, la docencia y la investigacion y fue una de las
fundadoras del Potlach. Un perfil académico-activista podriamos definirlo,
que hace hincapié en la comunicacion hecha por recursos abiertos,
comprensible y compartible, y en la investigacion sobre “arte, cultura y
politica y sus procesos sociales”®? (y que hoy la ve desempefiar la tarea de
docente en la Facultad de Filosofia y Letras de la UBA). Mientras que el
trayecto de Ares es marcado por el dibujo y la gréafica. Artista grafico que
viene de diversas experiencias editoriales y de experimentaciones graficas y
animacion, asi como desde el ambiente de intervenciones urbanas y del
trabajo con organismos de derechos humanos, Ares es atento en sorprender
cualquier entrevistador/a: disefiador autodidacta con la pasién de los Atlas,
un conocimiento vasto, que cruza historia, masica, arte, lo popular, la politica
y lo politico y se articula en mapeos para que la lectura sea accesible. En su
biografia resalta su pertenencia al GAC, entre 1998 y 2005, con el cual ha
realizado “graficas para intervenciones urbanas, sefialéticas para el Parque de
la Memoria de Buenos Aires, cartografia para la Bienal de Venecia en 2003,
entre otras”. La cartografia sera el elemento que acompafiara y caracterizara
el trabajo de Iconoclasistas a partir de 2008, expresando una sintesis entre las
caracteristicas individuales del do.

Es desde esta mezcla que surge Iconoclasistas, nombre que deriva de
iconoclasta que, pero, en lugar de referirse a la destruccion de iconos
religiosos, el objetivo del dio es desmantelar ideologias opresivas a través de
la grafica y las artes visuales, haciendo emerger los conflictos entre clases:
explotacion laboral, desalojos, violencia policial y de género, discriminacion
racial (Fuentes, 2010). Este objetivo se alcanza a través de técticas
compartidas, es decir trabajando con movimientos y organizaciones sociales
para elaborar material que puede usarse en publico y ser difundido otras y
otras veces.

Cuando el duo prepara la base para la creacion de Iconoclasistas, lo que iba

buscando era el disefio de herramientas para pensar nuevas estrategias de

%2Texto extraido por el sitio internet de Iconoclasistas.
3 1bidem.
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acciony resistencia: “como vengo de la cultura libre, a mi me interesaba coémo
liberar los recursos, hacerlo de cddigos abiertos, hacer una buena
comunicacion, un buen web, yo ponia mucho énfasis en esto” nos comenta
Risler (entrevista, Florida, octubre 2017). Sin embargo, el mapeo colectivo
Ilegara més tarde y con el tiempo, construyéndose sobre las herramientas que
se elaboraban mientras tanto. Julia Risler —en una de las primeras ocasiones
en que la encontramos— nos cuenta que uno de los hobbies preferido del dio

es recorrer los barrios de la ciudad:

nos gusta ser turistas en nuestras ciudades, entonces queremos muchos
caminar, vamos a un barrio y lo vamos interprendo con sus signos, sus
sintomas, le ponemos un esquema, construimos una razén de por qué surgio
esto, nos interrogamos sobre lo que habra pasado aca (entrevista, octubre
2017).

Todo ello permite practicar las lecturas situacionistas de la deriva y de la
psico-geografia. A estas practicas del “deambular”, diria Debord (1958) en
sus escrituras situacionistas, se intenta aportar un analisis con “un lenguaje
comunicacional y politico renovado, [...] no desde cero, sino retomando y
derivando metodologias, herramientas y recursos propios de la educacion
popular y las pedagogias criticas, espacios de investigacion y reflexién

colectiva” (Cervetto y Lopez, 2017).

2.1. “La salida al mundo”: el Anuario Volante y la Cosmovision
Rebelde

“La salida al mundo”, como dice Risler, es en el mayo de 2006, con el
Anuario Volante: 16 flyers en blanco y negro, con los cuales “se miraba a
reconstruir la situacion de Argentina del 2005, a partir de datos estadisticos”
(Risler, entrevista, octubre 2017). El volante alternaba dos comunicaciones:
si por un lado habia los datos duros, es decir los datos estadisticos oficiales
de INDEC, Ministerio de Salud, APDH/UNICEF/Ministerio de Trabajo,

CORREPI, por el otro, estos se suportaban con dibujos y graficas populares

34 Extracto desde una entrevista directa al dio, conducida por Renata Cervetto y Miguel
Lopez, y contenida en el libro Agitese antes de usar. Desplazamientos educativos, socialesy
artisticos en América Latina, publicado por TEOR/éTica y MALBA, Costa Rica/Buenos
Aires, 2017.
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gue acompafian la explicacion. La decision —comenta Risler— fue empezar por
una tematica general, enfrentandose a la traduccion y comunicacion de los
datos a las personas. Los flyers, arreglados bajo forma de un talonario, fueron
impresos en blanco y negro con el objetivo de reducir los costos y hacer algo
que la gente pudiera disfrutar o tirar. Asi que fueron distribuidos en la calle a
los pasantes “y la gente podia arrancarlo o tenerlo y sacar copias™ (otra razon
—la difusion y reproducibilidad— por imprimirlos en blanco y negro).

Tapa, p. 8 y ultima pagina de Anuario Volante
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El talonario ofrecia a las personas una instantdnea de la situacion
socioecondémica de Argentina en torno a trabajo, represion, pobreza, saqueo,
violencia y desigualdad de género. El trabajo permite identificar un discurso
dominante que estigmatiza determinadas figuras sociales y los numeros reales
que deconstruyen el relato dominante —profundizado por los “medios masivos
de comunicacién”®*—. Esta primera salida resulta configurarse como una
intervencion callejera, donde la calle, al ser transitada/habitada de manera
normativa, entreabre una grieta entre un “ambiente codificado por el sentido
comun”y “las potencialidades subversivas de la marafia de nuevas imagenes
significantes que circulan a partir de diverso formatos, acciones y puestas en
escenas” (Iconoclasistas en Compartiendo capital, 2008, p. 30). El resultado
es la “imagen como vinculo” (Risler, entrevista 2017), es decir una imagen
en un espacio no pensada para albergarla que genera comunicacion donde
habia silencio. Este vinculo socializa conocimientos, saberes y practicas, que
funciona con y gracias a “la légica de compartir, de la entrega, del dar” (2008,
p. 30) potenciando la circulacién de un mensaje. Como hace notar Riegue (en
Compartiendo capital, 2008), las imagenes permiten a las estadisticas que
pasan desapercibidas, finalmente, de hablar y ser:

fagocitadas, desmenuzadas en un proceso antrop6fago y devueltas en
estimulos, asociaciones irénicas, en guifios que conocemos muy bien, pero
que esta vez no solo piden nuestra complicidad, sino que movilizan a ser
critico y consecuente (2008, p. 35).

El segundo trabajo se construye a partir de derivas urbanas de inspiracién
situacionista cumplidas por el duo, dando vida a la Cosmovision rebelde, “que
se centraba en el tema de la alienacion, de los grupos econémicos, de como
una zona se va acomodando en la ciudad y de cémo van generandose las
subjetividades en base a esto. [...] Unas investigaciones y reflexiones
propias” nos cuenta el duo (entrevista, octubre 2017). La Cosmovisién ve su
publicacién en 2008 como fanzine para luego convertirse también en una
muestra ambulante de afiches que Iconoclasistas preparaba en cualquier
barrio para hablar con las personas. Un fanzine con el cual el dio muestra

situaciones aisladas de lo cotidiano de una ciudad posmoderna como Buenos

3 Se lee en el Anuario Volante en la décima hoja.
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Aires, utilizando una serie de “construcciones arquetipicas que permitan
revelar intersecciones™® (Mesquita, 2012, p. 123). El trabajo abre con una
imagen y una serie de palabras claves que acompafiaran Iconoclasistas en su
experiencia: un muchacho observa un mapa que se sobrepone a otros y de ahi:
“relevar, develar, revelar y rebelar” (Cosmovision Rebelde, 2008). De hecho,
con Cosmovision Rebelde el ddo se focaliza sobre el paisaje urbano en el
intento de indagar la relacion entre ideologias dominantes y ciudad, como se
difunden y construyen por el entramado urbano, como estas se repercuten
sobre la constitucién de la subjetividad ciudadana, como se difunden a través
de los medios masivos de comunicacion, la publicidad y el consumo, y como
esta difusion y penetracion en la ciudadania genera ganadores y perdedores,
dentro de una sociedad siempre mas polarizada propio por estas acciones de
las ideologias dominantes.

Por tanto, las ocho péginas que componen el fanzine, a través de una cadena
de relaciones sociales, investigan y ponen bajo la lupa los efectos de las
politicas neoliberales de los afios 90 en el momento de produccion (2008). En
particular, vislumbra como el orden hegemonico se traduce en la ciudad y ve
en el consumo, en la publicidad y en los medios masivos de comunicacion los
elementos que vehiculan la incorporacién de los ciudadanos en la ciudad.
Como bien relatan Iconoclasitas®’, el consumo se difunde a través de la
publicidad que, al mismo tiempo, difunde una creencia sobre el mundo,
incitando e invitando las personas hacia una forma de vida. A difundir la
publicidad son los “medios masivos de comunicacion” que, segun los autores,
alimentan y hacen parte de la articulacion/produccién/difusion de un
imaginario social del mundo. El poder de la imagen consolida el pensamiento
dominante que las utilizas para construir un espacio de representacion que va
desde el consumo (definido como ‘“amable™) y el prototipo del ciudadano
consumidor a la interiorizacion de la dinamica competitiva del capitalismo.
Iconoclasistas, por tanto, identifica en este recorrido los efectos de estos
mensajes que fortifican un modelo hegemonico: contaminacion y desechos,
pobreza y naturalizacion de la pobreza, precarizacion laboral y de vida, y el

derrame de la ideologia de la inseguridad, generando el abandono del espacio

% Traduccion desde el portugués por quien escribe.
37 https://iconoclasistas.net/cosmovision-rebelde/
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publico como disfrute colectivo. El relato de Iconoclasistas, de hecho,
evidencia como para invisibilizar la pobreza se construyen countries, barrios
privados y shoppings, mientras que las remodelaciones de los barrios
expulsan a sus residentes originarios (gentrificacion). Todo ello acompariado
por la emergencia de fuerzas de seguridad privadas. De este modo, el espacio
publico se construye segin un lenguaje que disciplina los lugares y los
pasantes. Por tanto, el modelo del quadrillage foucaultiano se traspone del
espacio urbano a la subjetividad de los ciudadanos, creando y definiendo
identidades que, cuando no respetan el lenguaje establecido en el espacio,
figuraran como desechos para el modelo hegemonico, es decir seran excluidas
por la sociedad. Cosmovisién Rebelde ayuda a revelar como el espacio
publico viene construido para un uso exclusivo, accesible para el ciudadano
consumidor y criminalizador de aquellas figuras que lo transitan por un uso
distinto, no clasificable por categorias de consumo.

Estos dos trabajos resultan importantes para el desarrollo sucesivo del mapeo
colectivo. Datos estadisticos, derivas urbanas y la emergencia de los relatos
invisibilizados representan la base para la elaboracion de un dispositivo
comunicacional colectivo que permita narrar los territorios, las identidades y
los cuerpos que habitan y transitan el espacio. Estamos hablando de la
herramienta que caracteriza el ddo: el mapeo colectivo.

Distintas investigadoras (Thomaidi, 2010; Montes, 2013) han subrayado la
importancia de otro elemento por el trabajo de Iconoclasistas que no podemos
olvidar de mencionar en esta instancia inicial, es decir el sitio web del
colectivo. Es el mismo duo que evidencia la importancia de su propia web:
tanto en los varios encuentros aprovechados para discutir sobre su activismo,
cuanto en algunas conferencias como (Re!)parar (organizado por Territorio
Tolosa en septiembre del 2020%), Risler y Ares subrayan el rol de un buen
sitio web como archivo virtual, para que el material sea disponible en todas
sus partes y permita a las comunidades de encontrar herramientas (y
descargarlas), ideas y ponerse en contacto con ellos. De hecho, el mundo de
internet representa otro espacio publico para habitar, donde es posible

difundir el material elaborado, entrar en conexion con otras organizaciones y

38 https://www.youtube.com/watch?v=al0DAW_OcYpY.
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seguir recibiendo, elaborando y actualizando con nuevos datos. Montes
(2013) resalta como el sitio web de Iconoclasistas produce “flujo
comunicativo, sujeto-tecnologia-sujeto”, poniendo en contacto el dio con la
totalidad social, es decir barrios, comunidades latinoamericanas. Esto resalta
relatos propios y no mediados, a través de “concreciones icdnicas, narrativas
estéticas” en las cuales se da cuenta de imaginarios sociales y memoria
colectiva de aquellos sectores populares invisibilizados y reducidos al
silencio por los relatos hegemonicos.

La red produce un doble movimiento hacia la concretizacion popular y la
difusion icdnica y estética, potenciando e interconectando mutualmente las
varias experiencias. Un espacio, ademas, donde los creative commons
resultan ser la practica hegemonica en la que se enmarca el material elaborado
por Iconoclasistas. Con esto hacemos referencia a una produccién que se
puede copiar, descargar y difundir libremente, entendida de manera plural en
cuanto creacién colectiva, donde varias personas han realizado una puesta en
comdn de sus conocimientos y experiencias. Por tanto, otros agentes
“comunes” pueden seguir en el camino de esta l6gica, haciendo propio el

material presente en la web del ddo.

2.2. Tactica de tacticas: el mapo colectivo

“De aqui la gente nos venia conociendo, ya teniamos estas dos muestras, dos
afios de existencias, un reconocimiento por la gréafica, y empezamos con el
mapeo, que al principio no teniamos idea de lo que podia llegar a ser” nos
cuenta Risler (entrevista, octubre 2017), acerca de como se llega al mapeo
colectivo, la herramienta que caracteriza el trabajo de Iconoclasistas. De
hecho, el duo ya estaba trabajando en dispositivos pedagégicos con el fin de
elaborar investigaciones territoriales y colaborativas. Esta elaboracion
analizaba con atencion a las coyunturas del momento no solo en Argentina,
sino en toda la region. El estimulo que lleva a profundizar el conocimiento
del territorio en sus varios aspectos, con problemas y resistencias, surge
también con un viaje del duo realizado entre 2005 y 2006 por algunos paises
de Latinoamérica y observando las victorias electorales de Evo Morales en
Bolivia en el 2006, la de Correa en Ecuador y la reconfirmacion de Chavez

en Venezuela. Todo ello constituye por el ddo una “inspiracion hacia una
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patria grande, hubo una radicalizacién de sentir mas propio nuestro terrufio,
una critica mas fuerte hacia los procesos de colonizacion de cuerpos y
territorios™®. A esto se agrega el deseo de narrar (y hacer narrar) las
propuestas llevadas a cabo por los movimientos campesinos, los pueblos
originarios, generando un espacio que relate las maneras de vincularse con la
naturaleza y la otredad de mirada acerca de ella. Elementos como el barroco
americano, los rituales y simbolos sobre la Virgen, el tema de la Madre
Naturaleza, la Madre Tierra, la Virgen como montafia de los pueblos andinos,
de fascinar al duo, pasan a condicionar la iconografia que caracteriza su
trabajo”C.

Gracias a la red de contactos madurada en el tiempo, el ddo empieza a
proponer en varios espacios los materiales expositivos creados, para luego
armar talleres donde poner en préctica la nueva herramienta y crear espacios
de anélisis y discusiones. En 2008, se concretiza la practica del mapeo
colectivo, la cual viene presentada como “un trampolin que potencia la
construcciéon colaborativa y dinamiza el proceso, incorporando una
dimension estética y simbdlica al trabajo” (lconoclasistas, 2015, p. 14), y
recupera la idea de un arte de hacer, ubicada entre ars y techné.

Pero ¢de qué habla Iconoclasistas cuando dice mapeo colectivo? ¢Qué es un
mapeo colectivo? Segun Iconoclasistas, “el mapeo es un medio no un fin”. Es

decir:

debe formar parte de un proceso mayor, ser una “estrategia mas”, un “medio
para” la reflexion, la socializacion de saberes y practicas, el impulso a la
participacion colectiva, el trabajo con personas desconocidas, el intercambio
de saberes, la disputa de espacios hegemonicos, el impulso a la creacion e
imaginacion, la problematizacion de nudos clave, la visualizacion de las
resistencias, el sefialamiento de las relaciones de poder, entre muchos otros

(Iconoclasistas, 2015, p. 7).

% Nos comenta Julia Risler durante la entrevista de octubre 2017.

40 Un ejemplo topico es la obra “Cosmogonia indio-afro-latino americana” del 2007, donde
los brazos abiertos en el manto de la Virgen de Caa’cupé o de Guadalupe son substituido por
las largas trenzas de la Pachamama, la madre del universo, del mundo, del tiempo e del lugar,
que “engendra la vida, la nutre y la protege”, que une en la diversidad, en la lucha y la
resistencia todos los reconocibles iconos de una América Latina rebelde para su
descolonizacion. El todo resumido en el nombre de “Nuestra Sefiora de la Rebeldia”.
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Es un proceso de creacion que subvierte el lugar de enunciacion, la voz de
subjetividades desconocidas, con el objetivo de desafiar los relatos
dominantes, basandose en los conocimientos y experiencias cotidianas de
quienes participan en el proceso. EI mapeo permite destacar las realidades
existentes en un territorio, asi como sus acciones y proyecciones, con el fin
de identificar problemas y reflexionar sobre la interrelacion con otros temas,
buscando encontrar alternativas. Para Montes (2013, p. 60), la propuesta de
Iconoclasistas recupera la idea de un arte de hacer y resistir popular, con un
saber comprometido con la transformacidn social, a través de instrumentacion
y difusién de estrategias de resistencia capaces de desmentir y desarticular la
construccidn de la realidad generada por el proyecto neoliberal.

Como sostiene De Certeau acerca de las tacticas, también por el mapeo se
trata de liberar las practicas materiales de creatividad y resistencia. Por ende,
el mapeo se presenta como una practica tanto material como un proceso que
permite brindar espacio, elaboracion y visibilidad a las practicas materiales
de los actores que viven de y en un territorio, lo que permite la construccion
de un relato colectivo comun, sin aplanar las diversidades (Iconoclasistas,
2015). Por tanto, debemos preguntarnos qué significa mapear y mapear
colectivamente. Los mapas en lo cotidiano representan “un asentamiento
totalizador de observaciones” (De Certeau, 2000, p. 132): estandardizan
distancias, recorridos, lugares, colonizan los espacios y se alejan de la
heterogeneidad de los contenidos que los territorios poseen. Ensamblar mapas
desde el poder hegeménico significa construir representaciones cartograficas
gue imponen una visién y difunden un imaginario especifico (Iconoclasistas,
2011). A través de estos mapas el poder dominante busca establecer su
ordenamiento territorial y demarcar fronteras para identificar ocupaciones y
recursos naturales, asi como implementar “estrategias de invasion, saqueo y
apropiacion de lo comin” (Iconoclasistas, 2013).

En el caso del mapeo colectivo, el mapa se presenta como cercano de los
mapas medievales, o de los portolanos, es decir un espacio para indicar
recorridos, indicaciones performativas cumplidas principalmente por los que
un tiempo eran los peregrinos. Estos mapas permitian mencionar etapas,
particularidades de los lugares, de los caminos, de las costas, narrando la

propia experiencia de viaje. Como sefiala De Certeau, mas que ser mapas
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geograficos se parecian a libros de historias (2000, p. 134), en los cuales se
entrecruzaban apuntes de viajes cotidianos con ilustraciones que facilitaban
el recorrido para los otros viajeros o0 navegadores —si tomamos el caso de los
portolanos. Iconoclasistas (2015) nos advierte que “los mapas son
representaciones ideoldgicas”, por lo tanto, realizan una sistematizacion de
lugares geogréficos que ya no estan conectados por “los relatos de espacio de
la cultura cotidiana” (De Certeau, 2000, p. 134). De esta forma, el mapeo
colectivo se convierte en un medio mediante el cual los relatos cotidianos
pueden crear y fabricar espacio, desafiando las “representaciones
hegemonicas funcionales al desarrollo del modelo capitalista”
(Iconoclasistas, 2015, p. 5) a través de un enfoque critico de la cartografia.
Si con el Anuario Volante y la Cosmovision Rebelde se visibilizan los efectos
neoliberales en el espacio urbano y sobre las subjetividades que lo atraviesan,
el utilizo de mapas y cartografias se difunden paralelamente con el fin de los
grandes relatos que condicionaron el discurso hegemonico de los afios 90.
Estas técnicas permiten relevar y visibilizar la nueva multitud de relatos que
se desarrollan por la mano de movimientos sociales, campesinos, pueblos
originarios que representan un renovado activismo politico y protagonismo
social. La emergencia de subjetividades hasta entonces encubiertas que iban
articulandose entre ellas y entre fronteras, (quizas el caso mas evidente fue
durante el Foro Social Mundial de Porto Alegre, 2001) impulsan el
descubrimiento de practicas que estimulan comunicacién, narracién y
visibilidad desde las periferias del relato dominante para una esfera
contrahegemonica muy heterogénea.

A tal proposito, ocurre remarcar la importancia de otras obras realizadas por
Iconoclasistas en un periodo que corresponde con el lanzamiento de la
practica del mapeo colectivo (2007-2010), es decir: Cosmogonia Indo-Afro-

Latino Americana (2007)*, El arbolazo — Una genealogia de las revueltas

41 https://iconoclasistas.net/cosmogonia-indo-afro-latino-americana/ véase nota 13.
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populares en la Argentina (2009)*?, La Trenza Insurrecta (2010)*. Estos tres
trabajos destacan unos puntos nodales que permiten establecer una genealogia
de las acciones colectivas de resistenciay rebeldia ante la realidad, ofreciendo
un contesto plural para las diversas practicas sociales que vienen relatadas en
un mapeo colectivo. Aungue las practicas de resistencia que surgen en un
mapeo colectivo parecen no tener una historia en la cual situarse, estos
trabajos plantean un hilo histérico comdn a nivel nacional y subcontinental
entre estas experiencias, actores y subjetividades. El efecto resultante es el de
hacer posible un encuentro entre puntos de convergencia social compartidos
por encima de lo particular y lo privado.

Volviendo a como nace la idea del mapeo colectivo y a sus peculiaridades,

Risler y Ares nos aclaran una breve génesis de las practicas de mapeo.

Cartografia colectiva, cartografia critica, siempre hubo sobre todo en lugares
como México, Colombia y Brasil. Sin embargo, estos tenian otra impronta:
una impronta mas desde el Estado a través de fundaciones que iban a territorio
para relevar, hacer un diagnéstico participativo con la gente y llevarlo (eso) al
Estado, para que ese bajara recursos. De este tipo de trabajo desde arriba hacia
abajo hay varios, en particular, con comunidades campesinas y pueblos
originarios, donde no hay alfabetizacion, o, mejor dicho, no hay alfabetizacién

en la lengua hegeménica (entrevista octubre 2017).

Sin embargo, lo que propone Iconoclasistas es un cambio de perspectiva de
esta practica, que, a los verticalismos estatales, prefiere una horizontalidad
comunitaria, generando una instancia colectiva consensuada y no impuesta.
Por lo tanto, para establecer una distincion clara entre la herramienta
elaborada por el dio y las practicas cartografica mas comunes, fue necesario

pensar en un nombre que expresara su distincion, su particularidad y

42 https://iconoclasistas.net/genealogia-a-40-anos-del-cordobazo/ En este trabajo en ocasion
de los 40 afios desde el Cordobazo, les Iconoclasistas recolectan y narran las revueltas
populares que ocurrieron en Argentina desde 1969 hasta febrero 2010, es decir desde el
Cordobazo hasta el Andalgalazo (movilizacion contra la instalacion de la mineria Agua Rica,
que se resolvera con un fallo judicial que parara la actividad de explotacién contaminante).
El objetivo de esta obra, hecha en colaboracion con el colectivo Historia Vulgar, es evidenciar
una historia rebelde en la Argentina, que tiene raices (las raices del Arbolazo, de hecho) en
experiencias historicas que marcan hitos de la historia global.

43 https://iconoclasistas.net/cronologia-anti-colonial-latinoamericana/ en el trabajo se resume
una cronologia que va desde la Conquista hasta el Pachakuti, donde emergen los
levantamientos, sublevaciones, rebeliones y resistencias, cumplidas por las poblaciones indio
afro latino americanas, reivindicando su ser mayorias en el subcontinente.
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peculiaridad, en cuanto surgente desde abajo y por la autogestiéon. De hecho,
el duo aclara: “nos dimos cuenta que el nombre no podia quedar igual, nuestro
trabajo no podia estar bajo de esta categoria. Tiene otra impronta, otro estilo,
otra manera, y entonces decidimos por mapeo colectivo. Este nombre lo
inventd lconoclasistas” (entrevista, octubre 2017).

Oslender (2017) explica que la cartografia social tiene dos objetivos: uno
intrinseco a la comunidad participante y otro externo. El primero es hacer
conocer a la comunidad participante su propio territorio; el segundo es
conocer el territorio en su diversidad afuera de la comunidad, “un proceso
externo de articulacion y comunicacion de sus territorialidades” (Oslender,
2017, p. 255). Si bien los estados usen estos recursos, ellos lo hacen con una
I6gica de control y disciplina. Sin embargo, el trabajo de Iconoclasistas se
presenta con un espiritu totalmente contrapuesto: es un proceso que nace a
través de la horizontalidad para descubrir los conflictos sociales y las
alternativas propuestas, a través de “un marco de reflexion colectiva, de
saberes populares, saberes cotidianos, saberes que nos hablan a través de la
experiencia del territorio”, nos dice el duo (entrevista, octubre 2017).

Sin embargo, ¢cOmo se construye un mapeo colectivo? Obviamente a traves
de un trabajo grupal, en una instancia bajo forma de talleres, en los cuales el
duo ayuda y suporta el trabajo de grupo e interviene con dindmicas que
facilitan la comunicacion. Los talleres son una herramienta de la educacion
popular y comunitaria que, como sostienen Risler y Ares (en Lopez y
Cervetto, 2017), cumplen con dos objetivos generales: por un lado, permiten
trabajar territorialmente con metas consensuadas entre organizadores; por el
otro, permite socializar el mapeo colectivo, estimulando su apropiacion y
experimentacién. Las dinamicas del taller permiten comprometer cualquier
perfil de persona, porque el objetivo es buscar los saberes mas proximo a una
comunidad o territorio. Todo ello a través de dindmicas ludicas, de las cuales
el duo ofrece una recopilacion en el sitio web y en el Manual de mapeo
colectivo, editado por Tinta Liméon en 2013, consultable y descargable
libremente por la web. Sobre este tema, de hecho, la postura politica de
Iconoclasistas es muy clara: todo el conocimiento generado debe circular de

manera accesible, especialmente entre aquellas personas que dia a dia
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participan en practicas de resistencia y no cuentan con recursos econémicos
significativos.

Mapeo colectivo y talleres cumplen en la historia de Iconoclasistas un proceso
de propuesta y perfeccionamiento que empieza a través de las redes de
contacto del duo. El primer taller de mapeo colectivo se llevo a cabo en
Resistencia del Chaco, durante el Encuentro Nacional de Mujeres, con la
participacion de maestras y maestros de educacion primaria. En esta primera
instancia totalmente innovadora, el ddo abord6 el proceso de manera
experimental, contando con la colaboracién de un amigo del Espacio de
Justicia y Memoria de los Derechos Humanos. A pesar del nerviosismo —nos
comentan— del ddo, por ser la primera presentacion publica de esta
herramienta, el taller suscitd muy buenas sensaciones entre los participantes,
los cuales evidenciaron como durante el taller pudieron profundizar o conocer
temaéticas desconocidas 0 poco estudiadas y que consideraban marginales en
sus trabajos profesionales. El resultado final fue la construccion de una
poética a partir de elementos que los participantes desconocian, utilizando la
iconografia como relato grafico. Esta primera experiencia resultdé muy
alentadora por el colectivo.

Con el seguir de los talleres, el mapeo colectivo comenzé a difundirse y a
utilizarse como herramienta pedagdgica, activista y militante, por distintos

grupos de personas:

la gente que mas se enganchd fueron estudiantes universitarios que tenian
organizaciones territoriales. Esto se puede decir que fue nuestro pablico de
entrada: gente muy joven, que militaba en la facultad y que, pero, tenia otros
contactos con distintas experiencias sociales y territoriales. Nos invitaban,
nosotros viajabamos y ellos convocaban a la gente y ellos tenian acceso a un
publico muy heterogéneo en los espacios de organizaciones sociales,

culturales, militantes sueltos, artistas (entrevista, octubre 2017).

Como una bola de nieve, el mapeo colectivo comienza a expandirse, tejiendo
—de boca en boca— otra red de contactos. Esto lleva a las primeras invitaciones
para el duo, encontrdndose con publicos bastante heterogéneos en los
espacios de diferentes organizaciones. A traves de esta difusion y de los

comentarios recibidos al final de cada taller de mapeo colectivo,
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Iconoclasistas va articulando las secciones que hoy en dia conforman los

diferentes elementos de la herramienta. De hecho, nos explican:

al principio el mapeo era sobre problemas, nada mas. Era como un mapeo de
denuncias. Después que hicimos los primeros dos o tres asi, la gente salia del
taller deprimida —nos comenta ir6nicamente— porque de repente te
encontrabas con un panorama lleno de problemas por cualquier lado. Entonces
decimos que era el caso de complementarlo con una parte sobre la gente que
se organiza, como se junta, que redes hay, (...) y todo ello nos permitid
construir un mapeo direccionado, pensando en lo que hay o puede haber
después de un mapeo: se queda, asi, como herramienta, como la quieren

retomar (entrevista, octubre 2017).

El proceso de sistematizacién del mapeo colectivo permitié la expansion a
través de mapeos derivados, un modo que ayuda la socializacion de la
herramienta y su difusion. Los mapeos derivados —nos explica el dio— son los
mapeos que surgian luego de las primeras socializaciones de la herramienta:
una persona de un grupo podia llevar la experiencia del mapeo colectivo a
otro espacio para fabricar mas narraciones. En esta primera etapa de
experimentacion, Iconoclasistas llegd a contar hasta treinta mapeos
derivados, brindando asistencia a distancia. De esta forma el mapeo colectivo
empieza a caminar también sin el soporte presencial del ddo: “el mapeo se
usa mucho en barrio, en escuelas, en universidades. De vez en cuanto googleo
‘mapeo colectivo’ y entonces me aparecen muchas cosas porque se expandio
tanto, pero queda nombre y concepto originario, el nuestro de Iconoclasistas”
nos comenta Risler (entrevista, octubre 2017).

La expansion del mapeo colectivo evidencia algunas criticidades de gestion.
El crecimiento exponencial de los mapeos derivados comenz6 a dificultar el
seguimiento de todos los trabajos que una gran diversidad de personas
desarrollaba de manera autdnoma. Al mismo tiempo, la legitimacion social
del trabajo generé un aumento en las demandas a las cuales hacer frente. A
estos problemas se sumaba la necesidad de garantizar la sostenibilidad
econdémica de cada actividad, especialmente cuando Iconoclasistas vio
finalizar su periodo de creacion subsidiado. De hecho, el trabajo de los talleres

con diversas organizaciones fue posible gracias al acceso a un subsidio que
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permitié al duo desarrollar y experimentar el mapeo colectivo, sustentando
econdémicamente los diferentes movimientos por el territorio.

Esto conduce el duo a seleccionar las varias propuestas de colaboracion
recibidas en base al interés que las propuestas suscitaban en ello (no es de
extrafiar que, en los varios encuentros, Ares y Risler nos evidencien como un
mapeo debe ser de inspiracién para ellos también); y en relacion con la
sostenibilidad econdmica y temporal que un mapeo requiere, es decir la
posibilidad de moverse de un lugar para el otro (que representa por el dio un
desgaste de energias fisicas e intelectuales) y la duracién de un proyecto.
Como en todo tipo de trabajo, posibilidad, inspiracién y sostenibilidad juegan
un papel fundamental. Esta serie de cuestiones llevan el dio hacia otro paso
en la difusion y la autogestion de la herramienta. “Analizando las cronicas de
los talleres, las herramientas utilizadas —nos relata el dio— empezamos a
compartir el material para que lo haga otra gente también”. Esto permitio
tomar conciencia del alcance que tenia la herramienta elaborada. Por tanto,
en 2013, se concretiza la primera edicion del ya nombrado Manual de Mapeo
Colectivo. Recursos cartograficos criticos para procesos territoriales de
creacion colaborativa, que guarda adentro las herramientas gréaficas
elaboradas, los despegables y afiches, los pasos a seguir para coordinar un
taller y organizar un mapeo, es decir todo aquel material que puede utilizarse
a la hora de habilitar un mapeo colectivo. EI manual es fruto de una
sistematizacion de la experiencia acumulada en estos primeros cinco afios de
mapeos colectivos y socializacion de la herramienta. Este soporte permitio
dialogar acerca de muchas propuestas y alcanzar distintos territorios. La
caracteristica de recurso abierto permiti6 —en ese entonces y sigue
permitiendo hoy en dia— desarrollar talleres sin la presencia fisica del duo.
Desde 2008, Iconoclasistas condujo talleres con movimientos sociales,
colectivos culturales, instituciones universitarias, museos, escuelas de varios
grados no sélo en Argentina, sino moviéndose por toda América Latina y
viajando también por Europa*, realizando 100 talleres hasta 2019. En los
talleres la idea es:

4 Veremos en los préximos capitulos mas detalladamente la extendida red de contactos y
articulaciéon que Iconoclasistas ha tejido en el tiempo, alcanzando una notable
internacionalidad tanto como dio que por su herramienta. De hecho, a partir de 2008,
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construir un relato colectivo que se organiza en torno a lo comdn y se
despliega a través de la iconografia, con el fin de situar quiénes estan
organizados, qué hacen, donde podemos encontrarlos, o también qué les
gustaria hacer y qué pueden hacer, qué posibilidades hay, con quién pueden
asociarse [...] Siempre teniendo como horizonte comdn la construccién de

alternativas de transformacion (en Lopez y Cervetto, 2017).

Estos talleres han sido realizados en colaboracion con distintos contextos,
catalogados por Iconoclasistas en tres categorias: organizaciones y
movimientos sociales, espacios de arte y cultura, y espacios de educacién y
pedagogias alternativas (que resumimos en la siguiente gréfica, dividiendo
los talleres por afio y espacio de actividad)®.

=
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M con org. y m.s.

H espacio arte y cultura

2008

edu. y ped. Alternativas

2009 2010 2011 2012 2013 2014 2015 2016 2017 2018 2019

Elaboracién gréafica del cuantitativo de talleres hechos por categorias desde
2008 hasta 2019

Los temas abordados en los talleres y visibilizados con el mapeo colectivo
han sido muy heterogéneos, generando instantaneas de los varios territorios y
subjetividades que dan cuenta tanto de los problemas como de las resistencias
organizadas y practicas que existen en cada lugar. Desde una mirada global y
de sintesis al trabajo desarrollado en los varios talleres (que veremos en lo

especifico en los proximos capitulos), relevamos algunos de los temas

Iconoclasistas ha sido invitado por organizaciones e instituciones de Argentina, Chile,
Espafia, Brasil, Colombia, Ecuador, Paraguay, Perd, Venezuela, México, Portugal, Austria,
Alemania y Uruguay. A estos viajes materiales tenemos que agregar la difusion y utilizo de
la herramienta en otros paises, de los cuales hay rastros gracias a los/as varios/as participantes
de cada taller —a menudo con distintas proveniencias— y a las redes sociales, donde los
diversos actores mencionan a lconoclasistas —a través de los tags— compartiendo los multiples
trabajos en los que se utilizé el mapeo colectivo.

% En los proximos capitulos retomaremos este grafico para interrogarnos acerca de las
coyunturas con los varios espacios de colaboracion, y de las variaciones de la cantidad de
talleres en determinados momentos.
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principales que adquieren una voz y una narracion en los talleres: ambiente,
género, trabajo, territorio, geopolitica, migracion, violencia y violacién de
derechos humanos, educacidn, resistencias y practicas alternativas que las
varias organizaciones adoptan frente a un problema.

Analitica de los temas principales

22%

1% :
9% 6%

o N
2%

m transfrerencia herramienta = ambiente género

® trabajo = territorio geopolitica

® migracion m violencia y dd.hh m educacién

m resistencias

Como releva esta sintesis grafica, muchos de los trabajos funcionan también
para transferir la herramienta, es decir los mecanismos de funcionamiento y
construccién de la herramienta resultan ser un eje importante en diversos
talleres. Sin embargo, los porcentajes aqui resumido no deben engafiarnos.
Este tipo de relevacion cuantitativa esconde un problema: en distintas
ocasiones, los varios talleres resaltan en un solo mapeo mas problemas y
temas entrecruzados entre ellos, asi como multiples estrategias de resistencia
0 précticas alternativas, entregandonos una complejidad tematica mayor
respecto a la que un grafico tipico de la metodologia cuantitativa pueda
resumir®.

Relatar acerca de estos problemas permite expresar una funcién de fundacién
de espacio, es decir autoriza a un mundo (hasta entonces) invisibilizado de
concretizarse, darle una dimensién de su existencia. Tomando prestadas las

palabras de De Certeau (2000, p. 137), el relato “‘da ‘espacio’ a las acciones

46 La realizacion de este grafico a torta ha sido posible gracias al utilizo de los resimenes de
cada taller que lconoclasistas ha archivado en su sitio web. Cada resumen ha permitido
relevar los temas principales de los talleres, realizando, de esta manera, pequefias
elaboraciones graficas que permiten comprender sumariamente cuales temas han sido
prevalentemente enfrentado y narrados, y, como se vera en los préximos capitulos, cuales
temas han sido tratados con relacion al contexto organizativo del taller.
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que se van a emprender (...) Abre un ‘teatro’*” de legitimidad para ‘acciones’
efectivas”. El mapeo, haciendo emerger estos relatos situados, pone de
manifiesto una contradiccion sistémica entre lo que es (el espacio producido
por el relato dominante) y lo que es posible (la practica), donde distintas
practicas entran en una interaccion generadora de espacio. Los temas
relatados permiten, de esta manera, multiplicar las fronteras, es decir
producen mayores interacciones entre un espacio invisibilizado y un espacio
normativizado.

La narracion de resistencias y alternativas que los varios mapeos visibilizan
es un intento de modificacion del espacio y de las normas que les confieren
un significado dominante. No es casualidad que a la base del significado de
Iconoclasistas estd el sentido de romper con una imagen hegemonica
instituyendo un contrapunto simbolico capaz de visibilizar un “mensaje”
oculto mediante “estrategia del derrumbe” (en Compartiendo Capital, 2008,
pp. 47-51). Ruptura, esta, que se configura (contrariamente a lo que se puede
pensar) como un puente que actla una transgresion del limite, que, sugiere
De Certeau, concretiza una “desobediencia a la autoridad del lugar, representa
la partida, el perjuicio de un estado, la ambicién de un poder conquistador, o
la fuga de un exilio, de cualquier forma la ‘traicion’ de un orden” (2000, p.
140).

La sobreposicién de relatos comparte y disputa la construccion de un espacio.
Es esto que nos permite definir el mapeo colectivo como una tactica de
tacticas, por la cual se desprende una funcion proxémica que pone en
evidencia aquella contradiccion entre practica dominante y practica diaria de
las personas o de grupos de personas. De hecho, si bien “estas herramientas
no producen transformaciones por si mismas”, relevan Iconoclasistas (2013),
el mapeo colectivo se presenta como un escamoteo frente a los mapas o planos
cartograficos dominantes que nos muestran el territorio de manera
estandardizada, con fronteras funcionales al orden simbélico y a las
estrategias de dominacion y control, asi como un escamoteo en el mundo del
arte, en el cual el duo se inserta recuperando maneras de hacer subterraneas o

desclasada por la ficticia separacidn entre arte y artesania. Un “escamoteo”,

47 El concepto de teatro es entendido por De Certeau en 6ptica de campo, es decir de escenario
donde se autorizan “préacticas sociales arriesgadas y contingentes” (De Certeau, 2000, p. 137).
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dice De Certeau, permite hacer “‘jugadas’ en el campo del orden construido”
(2000, p. 31) es decir, permite aprovechar de una herramienta “para sus
propios fines, sin ilusiones de que vaya a cambiar de pronto” una condicién
social, economica o politica que sea. “Mientras sea explotado por un poder
dominante —continua De Certeau—, 0 simplemente negado por un discurso
ideoldgico, aqui el orden es engafiado en juego por un arte” (2000, p. 31) que
implica una reciprocidad que el mapa de partida no contempla y no calcula.
De hecho, comenzando por estos mapas, el trabajo que se desarrolla en los
talleres permite generar y reflexionar sobre otros territorios y territorialidades,
otras fronteras, que se construyen a través del intercambio de saberes,
imprimiendo de este modo “prismas particulares a la creaciéon”
(Iconoclasistas, 2013) que nacen desde las diversas miradas operantes en un
espacio (Spindola Zago, 2016). La realidad que se presenta como estatica y
estandardizada se manifiesta en su permanente dindmica de movimiento, de
transformacion a través de los relatos que se construyen sobre al mapa. Las
narraciones que surgen desde el trabajo colaborativo producen una conexion
con territorio y subjetividad que no aparece en las cartografias catastral,
actuando en un “espacio construido, escrito y prefabricado” (De Certeau,
2000, p. 40).

Sugln De Certeau, las tacticas no estan definidas por el lugar, no pueden
contar con un lugar propio, ni por tanto con una frontera que distingue al otro
como una totalidad visible, sino se insintan en el espacio del otro y mantienen
la otredad constantemente cerca, expresando deseos diferentes. Por lo tanto,
las tacticas adoptan el lugar creado por el poder dominante, pero lo relatan a
través de una narracion que no respeta la codificacion dada por modelos
abstractos que producen, cuadriculan e imponen. Estas narraciones despiertan
una pluralidad de maneras de utilizar el lugar. El lugar, segun la teoria de De

Certeau, es definido por la “estrategia”, es decir:

el calculo (o la manipulacidn) de las relaciones de fuerzas que se hace posible
desde que un sujeto de voluntad y de poder (una empresa, un ejército, una
ciudad, una institucion cientifica) resulta aislable. La estrategia postula un
lugar susceptible de ser circunscrito como algo propio y de ser la base donde
administrar las relaciones con una exterioridad de metas o de amenazas (...)

toda racionalizacion “estratégica” se ocupa primero de distinguir un “medio
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ambiente” lo que es “propio”, es decir, el lugar de poder y de la voluntad
propios (De Certeau, 2000, p. 42).

El mapeo colectivo resalta este insinuarse de las formas de organizacion y
resistencia en un espacio reglamentado con otros fines y objetivos. Ademas,
las formas de organizacion alternativa y de resistencia evidencian las fallas
del espacio dentro del cual se mueven, es decir, aquellas “fallas que las
coyunturas particulares abren en la vigilancia del poder propietario” (De
Certeau, 2000, p. 43). Las fallas se generan con la expansion del poder, por
tanto, la tactica insinta el rasgo de formas diferentes que replantean una
sociedad en el lenguaje de un lugar y para impresionar al destinatario. La
esperanza de la tactica esta en la habil utilizacién del tiempo. EI mapeo
colectivo cumple esta ubicacion a través de los relatos de las experiencias en
constante desarrollo y movimiento, que, si bien no pueden ““darse un proyecto
global ni de totalizar al adversario en un espacio distinto, visible y capaz de
hacerse objetivo” (De Certeau, 2000, p. 43), pueden contar con unas redes de
organizaciones espacialmente o idealmente cercanas.

Como sefiala Montes (2013), la accién de Iconoclasistas no solo constata lo
existente, sino que también hace emerger las posibilidades latentes en el arte
y su potencial critico y politico. El cruce entre politica y cultura que surge del
mapeo colectivo pone de manifiesto un horizonte comun en el que la estética
y lo politico se entrelazan como una apertura y una reubicacion de lo
perceptible, cuestionando y desafiando los lugares establecidos de lo dado y
convirtiéndose en una posible praxis social (Ranciére, 2010). Esta praxis, por
un lado, recupera la capacidad de hablar y permite moverse mas alla de los
limites. Por otro lado, reconoce también que este enfoque no es tipico del arte
considerado como autébnomo, sino que abre hacia lo nuevo a través de
practicas que operan en "condiciones desiguales y limites compartidos por los
artistas y quienes no lo son” generando una “estética de la inminencia”
Montes (2013, p. 59). En otras palabras, se presenta como una practica
politica y artistica que desestabiliza las totalidades, estableciendo una
circularidad productiva entre la comunicacion, la propuesta de intervencion
social, la praxis comunitaria y los relatos de caracter colectivo.

Este trabajo conduce hacia una propuesta creativa que articula formas de

luchas locales en un conjunto de acciones de resistencia que obtienen
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visibilidad tanto en la web como en las articulaciones entre campos que esta
practica multidisciplinaria logra crear —también con el centro del campo
artistico. La practica del mapeo colectivo, sea como herramienta artistica que
activista, permite la narracion de perfiles excluidos, a pesar de que ellos
habiten el espacio programado por el poder. Estos perfiles excluidos pueden
ser aquellas personas que no resisten al continuo entrenamiento o identidades
estables y/o mudltiples que la sociedad exige, dentro de un mecanismo
preocupado mayormente por el control de la economia global. Sin embargo,
siguen tejiendo localmente narraciones y, a menudo, respuestas a esta
exclusion o repulsion que el poder demuestra a la hora de gobernarlos. Como
diria De Certeau, reinterpretando Wittngenstein, “estamos sujetos al lenguaje
ordinario, aunque no identificados con éI” (2000, p. 15). Ocupamos un lugar,
un espacio, un campo, pero al mismo tiempo lo atravesamos con practicas

inusuales o no dibujadas para ese mismo rincon.

3. Eloisa Cartonera: las multiples identidades de un proyecto artistico-
social-editorial

Si Iconoclasistas se apoya en los lugares de los demas, la experiencia de una
(entonces) insolita editorial tiene su epicentro en Buenos Aires: es Eloisa
Cartonera. A pesar de su inconformidad, “la Carto”*® sigue dando vuelta por
ferias, museos y talleres, hasta diseminar otras editoriales cartoneras,
generando un fendbmeno capaz de poblar Latinoamérica, para llegar a otros
continentes, con su carga de colores y literatura diferente, y con cartones para
hacer libros “de otra manera”, como nos dice Alejandro Miranda, uno de los
integrantes de la Carto.

Pasamos diversas tardes en compafiia de Eloisa Cartonera, a veces en el
kiosquito de la Avenida Corrientes haciendo compafiia a Alejandro Miranda,
entre el bullicio del trafico y de los trabajos callejeros; otras veces en el taller
por la calle Venzuela, en Alamgro, mientras Alejandro preparaba tapas para
futuros libros; otras veces mas solitariamente, por cualquier rincén de Buenos

Aires, leyendo los libros de la Carto.

4 Apodo utilizado por Maria Goémez, Alejandro Miranda y los integrantes de Eloisa
Cartonera.
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Desde que Eloisa Cartonera empez6 a desplegar las primeras tapas de carton
ya han pasado més de quince afios, celebrados en una noche de diciembre (de
2018), con su vuelta al barrio de Almagro (Boedo esta vez), en el taller que
podemos encontrar en la calle Venezuela a la altura 3892. Desde 2003, Eloisa
Cartonera ha andado mucho por el mundo, muchisimo por Latinoamérica y
sigue siendo un punto de atraccion para los que se acercan a esa otredad de
hacer libros. Revistas, diarios, academia, todos y todas han tenido en sus
paginas algo que decir sobre la realidad empezada al calor de las revueltas y
de esos afilos movidos que fueron para Argentina el final de 2001 y comienzo
de 2002. Y aun seguimos escribiendo sobre esa manera de hacer (no sélo)
libros de carton. Libros que incluso llegan a ser exhibidos en museos, lugar
insolito para un producto que esta destinado a la lectura. Libros que en el
mercado resultan como “libro barato, pero libre, que contiene literatura que
no se consigue en otras partes”® al cual hay que agregar el valor del trabajo
manual —argumenta Miranda (entrevista, Buenos Aires, agosto 2018).

Javier Barilaro (2009), artista visual entre los fundadores de Eloisa Cartonera,
se refiere a esta produccion de libros como poco convencional para las
sociedades capitalistas. Eloisa Cartonera la podemos definir en distintas
maneras, como nos dice Alejandro Miranda: “es un proyecto que puede tener
distintas definiciones y ninguna de estas es equivocada. Miranda nos
ofrece unas: “es una pequefia editorial. Una editorial cooperativa”. Y aun:
“somos una editorial de difusion sobre todo” (entrevista, agosto 2019), en el
sentido que la Carto desarrolla un trabajo de divulgacion de una literatura a
veces subterranea.

En 2019, el Museo Reina Sofia de Madrid, en ocasion de un taller de tres dias
con la Carto donde se agotaron todas las plazas disponibles, la presenta como
“una cooperativa grafica editorial argentina que difunde literatura
latinoamericana editando libros hechos con carton comprado en la calle a los
recolectores informales denominados ‘cartoneros’, con el objetivo de
producir libros asequibles para el publico®. Definir lo que es Eloisa

Cartonera puede incluir distintas perspectivas, debidas también por su

49 Bastardillas mias.
%0 Entrevista hecha el 29 de agosto de 2019.
51 https://www.museoreinasofia.es/actividades/suenos-carton
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recorrido historico personal de colectivo a cooperativa. La misma Maria
Gomez, miembro de la Carto desde 2004, cuando la entrevistamos en el
octubre de 2019, nos explica que a pesar de ser parte de Eloisa Cartonera hace
mucho tiempo, viene pensando bastante en lo que es la Carto. Gomez

comenta que:

cuando la Carto nacié se definia como un proyecto artistico y social, habia
una tension, porque Barilaro venia del palo del arte, Cucurto de la literatura,
y Cucurto siempre lo que queria hacer era generar trabajo, queria que los libros
generaran trabajo, y Barilaro también, entonces fue muy lindo porque a través
de sus dos miradas lograron hacer una sintesis (entrevista, Buenos Aires,
octubre 2019).

Con el tiempo, sigue diciéndonos Gomez, acabé ganando un poco de
protagonismo mas la parte productivista, dando al proyecto un sentido mas
editorial. Asi que Eloisa Cartonera, segun este relato, podria definirse como
un proyecto artistico editorial, aunque Gémez sigue con esta inquietud de
seguir preguntandose si la Carto sea solo esto, o esta definicion sea la mas
apropiada.

Yendo més alla de las definiciones, desde su fundacion la historia de Eloisa
Cartonera, en su organigrama, acoge a distintas identidades. Cuando nace en
2003, aun la crisis econdmica y social no habia terminado. En este contexto,
las preocupaciones de Barilaro y Cucurto —dos de los fundadores del
proyecto— vertian alrededor de como innovar el sector editorial, como reducir
los costos de produccion para que la obra sea econdmicamente sustentable,
como fuera posible crear un proyecto artistico original y replicable, dentro de
un panorama gue iba quebrandose. En aquel entonces, el fendmeno de los
cartoneros venia ampliandose, la poblacién en pobreza alcanzaba el 47%,
mientras que la desocupacion y la subocupacion afectaba a 5 millones de
personas°2. Es dentro de esta mezcla identitaria que se encuentra la matriz
fundante de Eloisa Cartonera. Heterogeneidad que puede encontrarse en los
varios relatos que, casi como mito fundacional, fueron escritos a tal proposito.

Ksenija Bilbija (2010) relata la fundacion de Eloisa como un encuentro entre

52 Mauro Sebastian y Rossi Federico M., “Entre la plaza y la Casa Rosada: didlogo y
confrontacion entre los movimientos sociales y el gobierno nacional”, en Malamud Andrés
y De Luca Miguel, La politica en tiempos de los Kirchner, CABA, Eudeba (2015), p. 167.
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Javier Barilaro, Washington Cucurto y Herndn Bravo, es decir, un artista y
dos poetas, que, después de haber compartido una milanesa, se pusieron a
hablar sobre las trabas que encontraban las editoriales que querian publicar
poesias. Es en este paseo que encuentran una persona en situacion de calle
que no queria limosna, sino que le compraran lo que él podia ofrecerles, es
decir una chapa de carton. De esta compra, Cucurto juega con el carton,
doblandolo como si fuera una tapa de un libro. Entre los chistes, la idea
quedaba clara a todos: producir libros con tapas de carton podria solucionar
los problemas editoriales que los tres protagonistas encontraban hasta pensar
en algo mas.

Otro cuento acerca de la fundacion de Eloisa esta en el manifiesto de la Carto
escrito por la gente de la editorial, donde el nombre Eloisa es en honor de una
“bella dama descendiente de bolivianos” que capturd el corazén de Barilaro
y se fue. El manifiesto fija en el tiempo dos momentos fundamentales de la
historia de la editorial cartonera: el nacimiento de la editorial en un marco
preciso hecho por acontecimientos personales y colectivos, como todas las
historias (2003); su transformacion en cooperativa (2007-2008). En el primer
momento, los dos amigos (Barilaro y Cucurto) hacian libros coloridos y de
poesia, sin embargo, llego la crisis y el papel y todos los gastos aumentaron,
mientras las personas con los changuitos llenos de cartones poblaban las
calles de Buenos Aires. Por tanto, en 2003. Eloisa Cartonera ve su comienzo
cuando a Barilaro y Cucurto se les suma Fernanda Laguna, artista que venia
de experiencias como Belleza y Felicidad y que participaba en espacios
artisticos y sociales que intentaban pensar otra Argentina en medio de un
estallido social que dejaba muchas personas desamparadas. En la primavera
de 2003 nace asi Eloisa Cartonera con su taller No hay cuchillos sin rosas, en
Almagro, donde los libros se mezclaban a verduras y afiches: es una sintesis
de lo que pasa en la sociedad argentina en aquel momento, donde diferentes
identidades convergen hacia un proyecto y la creatividad diferencia cada
experiencia en la tentativa de generar trabajo o manera de sobrevivir a la
crisis.

De acuerdo con Gerbaudo (2020), podemos afirmar que la experiencia de

Eloisa Cartonera opera en cuatro érdenes:
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Incorpora a los cartoneros como agentes centrales de un espacio de produccion
de bienes culturales; defiende la Idgica del trabajo cooperativo; transforma
tanto el valor simbdlico del carton recogido en la via publica (...) como la
representacion convencional del objeto “libro; convierte a ciertos consumos
culturales expandidos en los sectores populares en sello de identidad de una

nueva modalidad de produccion y de circulacién editorial (2020, p. 262).

La editorial cartonera subvierte el orden simbolico consolidado en el campo
literario con una renovada manera de hacer. Esto implica el proceso de
construccién del libro cartonero a traves de su sistema de produccion. Los
escritores, de hecho, ceden gratuitamente el texto a la editorial, para una
pequefa escala de produccién que acerca el libro a las clases mas populares.
El libro que propone Eloisa es un objeto Gnico que resalta el valor artesanal a
través de las tapas en cartdn pintadas a mano con estética colorinche y que se
avalora del stencil como soporte gréafico. El orden simbdlico viene desafiado
también a través de la literatura promovida por la Carto, transformando las
condenas sociales en bandera politica, en consigna identitaria y activista
(Gerbaudo, 2020, p. 263). A estos elementos debemos agregar la publicacién
de textos que representan la heterogeneidad de Argentina y de América
Latina, a través de personajes marginalizados (o del todo invisibilizados) en
la literatura de la grande distribucién y del uso linglistico de los idiomas
fronterizos que habitan también el territorio de la capital portefia. Con estas
caracteristicas que le confieren su propia inteligibilidad Eloisa Cartonera ha
consolidado su posicion y reconocimiento en el campo artistico (veremos mas
detalladamente en el capitulo cuatro) y ha difundido esta “manera de hacer”
en otros territorios (veremos mas detalladamente en el capitulo seis).

Aqui nos proponemos analizar como se ha consolidado internamente la
experiencia de Eloisa Cartonera, las dificultades enfrentadas y los
antecedentes historicos del libro cartonero.

En sus primeros tres afios, el colectivo intenta mejorar su definicion y en
manifestarla al externo, en particular en la sociedad. Cémo explica Barilaro
(2009), en esta etapa fundacional hay dos visiones identitarias cuales la de co-
creadores (sostenida por Barilaro) y de trabajadores (sostenida por Cucurto).
El proyecto, de hecho, observa con atencion a las experiencias de las fabricas

recuperadas, como en el caso de la fabrica Brukman, donde las obreras bajo
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la dirigencia de la empresa ganaban 5 pesos, mientras que en autogestion
lograban alcanzar 60-70 pesos, demostrando que existia otra manera de
trabajar (Bilbija, 2010). No es un caso que el manifiesto de Eloisa remarque
este aspecto a menudo: “ideamos un sistema de trabajo muy sencillo. Fabricar
un libro cartonero, es de las cosas mas facil de este mundo”; “Aprendimos
todo de cero. Aprendimos el trabajo jy hasta lo inventamos!” (en Bilbija y
Carvajal, 2009). Sin embargo, releva Barilaro (2009), en esta primera etapa,
estas posturas se difunden en el publico a través una lectura distorsionada que
considera la experiencia de Eloisa como una “ayuda laboral” y no como una
experiencia apta a generar y “compartir trabajo”. Asi el proyecto hara
hincapié sobre su artisticidad y en el mirar al arte como espacio que permite
buscar soluciones a la crisis socioeconémica, compartiendo el momento de
trabajo y apropiandose de un libro creado con pardmetros no estandarizados.
En este momento, el proyecto goza de la ola de las movilizaciones, es decir
del fermento callejero a través de una copiosa circulacion de personas por el

espacio No hay cuchillos sin rosas. Maria Gomez recuerda:

el comienzo de la Carto era una época especial donde habia mucha influencia
de los movimientos sociales, asambleas, la crisis que no se terminaba (...).
Era un lugar muy lindo (el taller): siempre caia mucha gente, poetas, artistas,
escritores, lectores, era un lugar realmente lindo. (...) en el que te sentia bien,
iba y tenia mucha buena onda, habia gente trabajando siempre, todos los dias,

incluso los sabados (entrevista, octubre 2019).

GOmez y Laguna nos dicen que el taller se poblaba de mucha gente, aunque
esta no fuera de la rama de la literatura o de las artes: trabajadores, cartoneros
que pasaban solo a vender el carton y otros que se quedaban a trabajar por un
tiempo que no resultaba ser muy largo. El resultado, dice Laguna (entrevista,
septiembre 2019), fue lo de generar trabajo real y sobre todo intercambio,
donde se juntaban distintas clases sociales, rompiendo barreras entre
cartoneros y literatura, cartoneros y arte, para construir algo en comuin, de
todos. Esta separacion en el sentido comun dominante entre cartonero y
literatura/arte viene derrumbada por Eloisa Cartonera en este instante, donde
los cartoneros, en este primer momento de la experiencia de la Carto, resultan
ser proveedores del material para fabricar una parte del libro, productores de

literatura y también vendedores. Esto porque, nos explica Laguna, la idea era
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que las personas que trabajaban en el dia, en el taller, fueran remuneradas por
el trabajo hecho. Sin embargo, se enfrentaban a la escasez de recursos
econdémicos, por lo que se formd un grupo que se quedaba en el taller
produciendo libros, mientras que otro grupo salia a las calles como
vendedores para obtener ingresos que permitieran remunerar a las personas
involucradas.

Barilaro en And there is much more®® explica como pensar un proyecto que
cruce la creacion de libros, con la venta de verduras y exposiciones de arte
plastica, significaba crear algo polifocal, algo que resultaba ser “enérgico,
artistico y fresco”, fuera de lo académico (2009, p. 47). Por lo tanto, se
evidencia una convergencia plural entre arte, literatura, cartones y verduras
(en los primeros seis meses), que resaltan una identidad multiple y abierta de
los sujetos que componen el proyecto, asi como diferentes campos de
pertinencia de los protagonistas. En las palabras de Hall (1994), las
identidades son nombres que damos a las diversas maneras en la cual nos
posicionamos 0 venimos posicionados por las narraciones del pasado. Por
ende, en este relato, artistas, escritores y cartoneros cumplen una redefinicion
en el marco de un proyecto que se presenta como editorial y que, en realidad,
desplaza las fronteras de esa categoria.

La circulacion de estas figuras por No hay cuchillos sin rosas, entre 2003 y
2006, llega a un punto de inflexion; en particular el flujo de las movilizaciones
sociales empieza a reducirse, asi como tiene que ver con la peculiaridad del
flujo cartonero en la ciudad. De hecho, Gomez y Miranda relevan algunas
dificultades en mantener un grupo fijo de trabajo. Gémez subraya que la
Carto trabaja con cartoneros que no estaban organizado, es decir
independientes, y esto significaba para ellos pasar con familias o quedarse en
otros lugares para cartonear lejos del taller. Por lo tanto, existian dos aspectos
problematicos: el pasaje ocasional, no constante o esporadico por el barrio, y
la precariedad en el contacto con estas personas debido también a la pérdida
de telefono o cambios de numero. Este factor dificultaba la creacion de

relaciones duraderas.

%3 En Bilbija Ksenija y Celis Carbajal Paloma, Akademia Cartonera: a primer of Latin
American Cartonera Publishers, Madison-Wisconsin, Parallel Press, 2009.
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Miranda evidencia un problema econémico de fondo para los cartoneros lo
cual dificulta que las personas se sumen a Eloisa durante largos periodos. Esto
se debe a que la capacidad de pagar a los trabajadores depende de cuantos
libros se logran vender, mientras que la venta del cartén a las papeleras es
algo que ocurre diariamente, lo que garantiza una entrada de dinero inmediata
para los cartoneros, a pesar de que Eloisa pagaba un precio tres veces mas
alto por el kg de cartdn (1,50 pesos) respecto a una papelera (0,5 pesos en
aquella época inicial).

La circulacion constante de personas que se sumaban al proyecto por breves
periodos, asi como la exigencia de respectar el propio trabajo con un salario
que sea para todas las personas que trabajaban, hacen emerger la importancia
de cooperativizarse. Gomez destaca la mixtura entre informalidad y seriedad
en Eloisa Cartonera: la responsabilidad del trabajo que portaba a una elevada
produccion y hacia un pleno compromiso con la idea de Eloisa se nutria de
una organizacion informal, que si por un lado construia un compromiso
espontaneo con el proyecto, por el otro resultaba débil en reconocer el trabajo
desarrollado por cada persona, en cuanto a ser pagados eran solo quienes
hacian las tapas de los libros, con un sueldo por horay que era destinado para
los gque tenian exigencias mas inmediatas en el dia. Esta organizacién del
trabajo hace emerger —en opinion de Gomez— una division entre trabajo
manual y trabajo intelectual. EI proceso de transformacion comienza en
manera gradual a partir de 2006, con el objetivo de demonstrar que era posible
lograr un compromiso en todas las tareas, evidenciando el espiritu de
intercambio con lo que nace Eloisa Cartonera, es decir aprender mas tareas
laborales, participar de las decisiones colectivamente y tener mas
responsabilidades. Miranda, que se sumé al proyecto en 2006, de hecho,
recuerda ya un ambiente de trabajo muy cooperativista, relevando al mismo
tiempo las dificultades de este pasaje, que representan un compromiso mayor
con el proyecto. Al mismo tiempo, esta postura marca una fractura importante
con el imaginario dominante que algunos medios de prensa habian instalado
acerca de Eloisa Cartonera, considerandola como una “ayuda laboral”.

No obstante, estas dificultades, vale siempre lo que dijo Cucurto: “mas

editoriales cartoneras para que la gente viviera mejor” (Bilbija, 2010, p. 100).
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La transformacion de Eloisa Cartonera en cooperativa corresponde a una
vinculacion del proyecto artistico con la figura del trabajador y del cartonero,
generando una sintesis entre territorialidades. Como releva Barilaro (2009) el
pasaje a cooperativa no toca la individualidad artistica y tiene el mérito de
resolver un stress individual, pensando el proyecto como grupo de trabajo
colectivo, tanto en relaciéon a los métodos de pago como a un esquema de
trabajo y laburantes. Al mismo tiempo, esta transformacion se inserta en un
marco mas amplio que afecta la reorganizacion de otros colectivos artisticos
y culturales (como vimos anteriormente). Si 2006 marca un afio de
reorganizacion interna experimentando la forma cooperativista, 2007 y 2008
fueron afios de aprendizaje y choque con la burocracia, acabando este periodo
el 18 de diciembre de 2008 con la obtencion de la matricula. De esta manera,
el grupo qued6 conformado en esta nueva forma, encontrando una estabilidad
organizativa. Es desde este camino compartido que el manifiesto de Eloisa

Cartonera afirma:

Pero lo mejor que nos pasé, ademas de conocerlos a ustedes, fue convertirnos
en cooperativa. al principio nos costd despertarnos, darnos cuenta (...). Con
el cooperativismo aprendimos que el trabajo es lo mejor que nos puede pasar.
Convertimos el trabajo en parte de nuestra vida y nunca una obligacién, algo
desagradable; convertimos el trabajo en un suefio, en nuestro proyecto.
Aprendimos a confiar en el otro, a ser mejores comparieros, a esforzarnos por
un objetivo en comdn, por algo mas que nuestro propio ombligo (en Bilbijay
Carvajal, 2009).

3.1. Un proceso que derrumba definiciones e imaginarios.

El encuentro con los/las cartoneros/as representa un desafio con el sentido
comun, haciendo emerger a través de los libros de carton y su estética —
definida como cumbiera— aquellos temas a veces invisibilizados y otras veces
estigmatizados. Temas que desafian la cultura hegemonica y que expresan un
pensamiento que surge desde Latinoamérica.

Barilaro (2009) y Bilbija (2010) invitan a ir mas alla del mundo del libro que
es el objeto terminado y material del trabajo del proyecto, sino a mirar a las
figuras laborales que cotidianamente proveen a sacar ese material de las

calles. Esto porque, el proyecto de Eloisa Cartonera nos ofrece una reflexion
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extendida sobre el término cartonero y de libro. Cuando el proyecto surge, el
proceso de produccidn artesanal y artistica se basa en pintar con una estética
cumbiera las tapas de carton que se compran a los cartoneros. Desde esta
compra —que advenia yendo en contra de las relaciones clasicas de
compraventa entre cartoneros y papelerias que reciclan el material—, el carton
que estaba en su proceso final se encuentra como objeto que recomienza su
ciclo productivo: representa la fuente de regeneracion del trabajo. Segun
Bilbija (2010, p. 111) se trata de un proceso de postproduccion, es decir se da
al producto otro lugar y otra colocacion simbdlica. De hecho, como nos dice
Miranda, “un libro de carton no es algo comun, pero igual es un libro para
leer y que todo pueden ensamblar®*, asi como es un libro que contiene
literatura excluida a veces por los circuitos editoriales hegemonicos, con
anexo el valor del trabajo manual artistico y artesanal.

Del carton (que permite reducir los costos de produccion de un libro) al
cartonero es otro pasaje que cumple Eloisa Cartonera, es decir la posibilidad
de sumarse al trabajo de la editorial para los cartoneros reposicionan de esta
manera la misma figura. Como sefiala Barilaro, a esta composicion entre
artistas, escritores y cartoneros, varios diarios dieron el nombre de “artistas
cartoneros”, mientras que a ser artistico es el proyecto en su totalidad.

Lo que el trabajo de Eloisa Cartonera cumple es una construccién de cultura
de abajo y en comun directa a toda la sociedad que no teoriza la pobreza y ni
se propone como “estética de la pobreza”. ;COmMO se construye esa cultura en
comun? Podemos identificar en este caso dos lineas de construccion: una
primera que corresponde al trabajo cooperativista de la editorial cartonera;
una segunda que corresponde a los contenidos del catdlogo que Eloisa
Cartonera propone. El trabajo de la cooperativa tiene su base en la idea que
el trabajo pueda ser digno, y, como afirma Cucurto, “es compartir la alegria
[...], dar a entender que lo que hacen es un producto cultural, que no se trata
de un recurso econémico de gente en situacion de pobreza”. Por tanto, el arte
de Eloisa representa una participacion en la busqueda de una salida de la crisis
socioecondmica, generando puestos de trabajo, usando la cultura para

propdsitos extraculturales y creando capital cultural accesible a todos y todas

% Entrevista hecha entre noviembre y diciembre (2018).
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(Bilbija, 2010, p.101). Si el primer punto se refiere al proceso productivo y al
acceso al producto final, la segunda linea que proponemos se refiere a la
propuesta editorial. Es decir, no solo un capital accesible a todos/as por
precio, sino un capital cultural que sea original y asuma la forma de un dono
para la editorial como para el lector. El sistema que Eloisa Cartonera
privilegia utilizar para sus publicaciones es también aqui lo del copyleft, es
decir el texto resulta ser una donacion del escritor a la editorial. Los
contenidos propuestos representan una fuerte relacion con Latinoamérica, no
solo porque es una produccion que se ubica en una determinada latitud del
mundo, sino que habla de la condicion latinoamericana con violencia y amor,
poniendo todas las categorias que componen esta sociedad en el rol de
protagonista.

Por tanto, lo que emerge, no es una negacion absoluta de las leyes y logicas
de mercado, sino mira a llegar a los lectores que no pueden pagar los precios
en aumento constante de las grandes editoriales y pensar una nueva manera
de hacer libro y de escribir, abandonando el campo del copyright y
construyendo un mensaje social a partir del carton y su reutilizo.

Lo que cumple Eloisa Cartonera es una innovacion de uno de los campos en
el cual la podemos ubicar, es decir el campo literario. Robert k. Merton (en
Parini y Grande, 2014) describe los innovadores como aquellas personas o
grupos que el sistema considera desviados con respecto a los medios
utilizados para alcanzar los objetivos socialmente compartidos y dominantes.
En el caso especifico estamos en frente de medios y objetivos generales que
no pertenecen propiamente al sistema econdémico dominante, sino se
presentan como practicas emergentes (como la definimos en la introduccion
de este capitulo), es decir, ellas actan no solo en la venta de libros, sino se
dirigen a una produccion que teje relaciones, pensamientos e imaginarios
sociales existentes y potenciales. A pesar de ser una realidad que ya existe
hace mas de quince afios, y que se replicara en otros contextos, no podemos
no definirla como emergente y potencial, frente a tiempo y espacio de la
consolidacién del paradigma dominante en el cual estas experiencias toman
posicién y forma.

Un libro cartonero, de tal manera, pasa a ser un medio de difusion dentro un

sistema que impone unos limites. Frente al “poder de la inercia” (Becker,
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1982) el carton se presenta como una manera de reducir los costos, pero al
mismo tiempo de producir para una escala de distribucién menor, con el
efecto de reducir también el alcance geografico del libro. Sin embargo,
veremos (en el capitulo seis) como la difusion de las editoriales cartoneras,
en particular en un primer momento, se desprende por un contacto fortuito
con una publicacién de Eloisa Cartonera fuera de Argentina. El “precio” de
lainnovacion, calculado en términos de desventajas por el sistema dominante,
se desinteresa por el valor agregado de los libros cartoneros que en parte aqui
estamos desarrollando. De hecho, veremos mas adelante en manera mas
extendida y detallada, como Eloisa a veces ha sido objeto de exposiciones
dentro museos, algo que genera paradoja: ¢como puede un libro ser objeto de
una exposicion o motivar la creacion de un stand en una Bienal de arte? Por
eso resulta necesario analizar como se desarrolla todo el proceso de
legitimacion que va més alla de un sistema dominante que condiciona la
capacidad de “inercia” de un “campo”. De esta manera, podemos observar
coémo, a pesar de la desigualdad en los medios de produccion entre el modelo
de Eloisa Cartonera y una grande editorial, Eloisa no innova solo un sector,
sino que genera otras territorialidades dentro fronteras que aparecen como
estables e imponen su poder simbdlico, influenciando las realidades que
participan en ellas.

El nacimiento y la innovacion de Eloisa Cartonera pone nuestra atencion
también sobre otro aspecto, es decir sobre la importancia de los elementos
residuales de un proceso cultural. Williams (1977) con residual se refiere a
elementos de una cultura que han sido formados en el pasado y puede hallarse
aun en actividad. A tal propdsito, Williams evidencia como estos residuales
pueden “presentar una relacion alternativa e incluso de oposicion con respecto
a la cultura dominante” (Williams, 2019, p. 162). De hecho, si buscamos
experiencias editoriales que marcaron una distincion en la manera de fabricar
libro, encontraremos que la idea de libros con tapas de carton tiene varios
precursores. Un primer antecedente puede identificarse con la edicion de Los
poemas de Sydney West por Juan Gelman, que la editorial Galerna (Buenos
Aires) publico en 1969 con una edicion en tapa de carton. Otra experiencia
en la cual podemos tropezarnos es la idea editorial de Elena Jordana quien

creo Ediciones Mendrugo en México, publicando obras de Ernesto Sabato,
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Octavio Paz y Nicanor Parra, en los afios 70. Siempre en los 70, cabe destacar
el antecedente guarani (Canosa, 2017, p.13) por mano de Carlos Martinez
Gamba, poeta guarani hablante que publicé sus poemas con tapas de carton.
Otros antecedentes, sefiala Mora (2013), se pueden encontrar en Chile y en
Cuba. EIl primero, en plena dictadura, es decir en el 1983, con la publicacion
de Bobby Sands desfallece en el muro, primer libro de Carmen Berenger, la
cual utiliza la produccion artesanal para evitar los permisos del entonces
Ministerio del Interior, pasaje obligatorio para obtener la autorizacion a ser
publicado. Mientras que el caso cubano nos ofrece un paralelo con el contexto
de surgimiento de Eloisa Cartonera, es decir un contexto de crisis. En este
caso hablamos de la crisis del 1991 y de las Ediciones Vigia. Sin embargo, es
diferente la direccion tomada por el proyecto en el tiempo. La experiencia de
Alfredo Zaldivar ve sus libros de carton adquirir un valor en la estética y en
el disefio que capturan la atencion como “libros-objeto” (Mora, 2013, p. 5),
es decir el disefio de la tapa pone en segundo plano el contenido del libro,
transformando el libro en un objeto buscado por coleccionistas®.

La experiencia de Eloisa Cartonera tiene en consideracion este pasado
editorial que cruza distintos escenarios politicos y cuestiones sociales, en las
cuales también la Carto se reconoce. El escaso acceso de poetas y/o escritores
emergentes al mundo editorial, un contexto de crisis econémica, social y
politica que dificulta el acceso a los medios de produccion por el aumento de
los precios y las escaseces econdmicas de las personas, asi como la necesidad
de divulgar otros contenidos literarios capaces de repensar y regenerar
América Latina, marcan el contexto en el cual el proyecto de Eloisa Cartonera
surge. Sin embargo, estos obstaculos iniciales vienen enfrentados
construyendo una realidad que, como ya dijimos, se inserta no solo en el
campo editorial, sino en el campo de las artes con sus propias caracteristicas,
hasta llegar a ser un punto de referencia para aquellos otros sujetos que

naceran en Argentina como en el resto de Latinoamérica.

55 Esta cuestion, en algunos momentos pasa también a Eloisa Cartonera, en particular cuando
se trata de muestras organizadas por museos, que los/as mismos/as integrantes de la Carto
no consideran como buen método de difusion de sus libros, a menos que en esta exposicion
no es contemplada la idea de poder tener el libro entre las manos y leer el contenido y que
sea posible su econdmica venta, lo cual podemos mencionar entre los objetivos principales
de la editorial.
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Javier Barilaro (2009) define Eloisa Cartonera como proyecto artistico que
incluye diversas figuras a su interno y que se preocupa de hacer cultura a
través de un proceso artistico que no es el libro como producto final. Sin
embargo, al comienzo de la historia de Eloisa, la condicion de precariedad
que el término “cartonero” inspiraba en el sentido comun dominante, hacia
aparecer el proyecto como algo para suportar econémicamente a través un
acercamiento caritativo y no participativo. Barilaro (2009), Bilbija (2010),
Mora (2013), evidencian como esta manera de acercarse al proyecto (manera
desde la cual vislumbra una visién politica acerca de los problemas sociales)
no era aceptada por el colectivo. Al contrario, si alguna institucion o persona
queria acercar su ayuda a Eloisa Cartonera, podia hacerlo con donaciones de
medios de produccién o yendo a trabajar en el taller de la Carto. De este
caracter han sido las colaboraciones con la Embajada de Suiza y del Centro
Cultural de Espafia en Buenos Aires, las cuales donaron al proyecto nuevas
herramientas. Es decir, no una ayuda econOmica caritativa, sino un apoyo
material concreto.

Los y las integrantes de Eloisa, evidenciando la falacia de esta separacion
entre cartonero y cultura, subrayan como una componente importante del
trabajo y del proyecto en su totalidad de Eloisa Cartonera sea su estética
colorinche (Mora, 2013) o cumbiera. ; COmo surge esta estética y qué efectos
tiene sobre el proyecto? Fernanda Laguna identifica el surgimiento de esta
estética en la manera de trabajar que esta en la base de Eloisa. La artista, de
hecho, evidencia que los cartoneros no eran solo empleados en el proyecto,
sino que aportaban también con toda una estética que resultaba sumamente
importante: es la estética de la cumbia, una estética que no es solo musical,
sino que se presenta casi como una forma de vida, méas popular. La creacion
de una estética cumbiera en el modo de trabajar y fabricar libros “era una ida
y vuelta, que venia por los dos lados®®: los artistas que integraban Eloisa
Cartonera que ya tenian una fuerte tendencia a la cumbia, y por los cartoneros
como elemento mas espontaneo y comdan.

Como veremos, el elemento popular y artistico permitira al colectivo

infiltrarse en eventos centrales del campo artistico bonaerense e internacional,

% Fernanda Laguna, en entrevista realizada en septiembre de 2019.
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como Arte BA y la Bienal de S&o Paulo, destacando tres especificas
cuestiones: el debate sobre qué es lo artistico en Eloisa; el mecanismo de red;
la expansion del proyecto a otros territorios. El primer punto hace referencia
al proceso creativo que se realiza desde una perspectiva artistica a través de
las fases de realizacion y recepcion de la produccién (Felshin, 1995). Poner
el foco en el proceso evidencia cdmo los modos de produccion de formas
estéticas y de relacionalidad anteponen la accion social a la exigencia de
autonomia del arte (Exposito, Vidal, Vindel, en RCdS, 2012, p. 43), dentro
de los lugares institucionales del arte. Por tanto, podemos evidenciar a través
del trabajo de Eloisa, dentro de la institucion como fuera, las caracteristicas
de un arte activista cuales: a) el proceso de creacion que se antepone al
resultado final; b) el método colaborativo en la ejecucién préactica, donde
resulta “central la investigacion preliminar y la actividad organizativa y de
orientacion de los participantes” (Felshin, 1995, en Blanco, Carrillo et al.,
2001, p. 74).

La construccidn de sus propias redes pone en relieve la importancia del capital
social y simbdlico para el colectivo editorial, y de una identidad bien
delineada a través la practica y su narracion. La heterogeneidad interna a
Eloisa Cartonera permite alcanzar distintos ambitos y figuras sociales, cuales
artistas, escritores, curadores y gestores de espacios artisticos, y
organizaciones sociales, transitando desde museos hasta ferias de editoriales
alternativas, independientes, provinciales y municipales, y asociaciones
literarias no solo latinoamericanas. Por ende, se teje una red poliédrica, que
conjuga los varios matices identitarios del proyecto y aumenta el capital
social y simbdlico de una experiencia nacida en el medio de una crisis
multifacética. El crecimiento del capital social se debe también al acceso a
estas obras y a la literatura propuesta por la Carto capaz de habitar el espacio
urbano.

Complementar a la formacién de una red es la expansion del proyecto,
realizado por otros colectivos y editoriales emergentes, alcanzando casi toda
Latinoamérica, Europa, Africa y Asia. El proceso de entrada y salida de
Eloisa Cartonera con respecto al mundo institucional del arte sigue en el
tiempo estas caracteristicas que proponen un sistema de trabajo como

eventos, que pueden durar por la temporalidad establecida o puede seguir en
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el tiempo, cruzandose con otras realidades. Robando la mirada de Holmes,
observamos la necesidad de un proyecto artistico de desarrollar otras
experiencias sin perder su pertenencia al campo del arte, abriendo a “nuevas
posibilidades de expresion, analisis, cooperacion y compromiso” (Holmes,
2007)°. La Carto en su historia utiliza mas lugares posibles, institucionales
0 no institucionales, para seguir difundiendo su idea y su lucha. Lo que méas
se destaca desde esta perspectiva de movimiento transformador “es producir
acontecimientos que condensen los procesos de cooperacion pre-existentes
detonando a continuacion el poder del cambio colectivo™ (Exposito, Vidal,
Vindel, en RCdS, 2012, p. 54-55). La practica emancipadora de Eloisa
Cartonera, en este flujo de entrada y salida entre institucién y calle, forma
legalizada y estética colorinche, pone en relieve como los saberes menores y
una vision de la sociedad igualitaria, y del trabajo sin jerarquias, adquieren
un rol protagénico, asi como las modalidades para una reproduccién que no

contrastan con la idea originaria.

4. Proyectar desde el arte: Faca & Inés

La amplia produccion desarrollada por Fabricio Caiazza e Inés Martino (Faca
e Inés) desde Rosario nos parece sumamente interesante para observar como
desde el arte se pueden crear practicas que repiensan los entornos cotidianos
y las subjetividades politicas, completando este cuadro entre activismo y
produccion artistica. Artistas afirmados y reconocidos en sus largas
trayectorias, la produccion de Faca e Inés coloca en el centro la intervencion
del arte en el espacio publico como un instrumento de la comunidad para
reconstruir el espacio comun. El arte es entendido como una nueva
oportunidad para desarrollar redes, enlaces comunitarios y cooperativistas.
En particular, la propuesta de Faca e Inés es incline a desarrollar la
transformacion de la actividad politica y la vida cotidiana a partir de los
medios de comunicacién, en la tension que estos generan entre lo fisico y lo
virtual, a traves la produccion de contenidos que hacen hincapié en el codigo
abierto, el copyleft, el creative commons. La produccion de Faca e Inés se

caracteriza por la capacidad de proyectar por largos periodos acciones

57 Investigaciones extradisciplinares. Hacia una nueva critica de las instituciones, en
http://eipcp.net/transversal/0106/holmes/es.
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especificas como Anda, Sin Cita, Compartiendo Capital, Pinche Empalme
Justo, entre muchos, que hacen de la cooperacion y de la(s) comunidad(es) el
centro de estos proyectos, articulando con distintas identidades en diferentes
coyunturas.

El proyecto més reciente de Faca e Inés es Anda, el cual se enfoca en la
produccion de baldosas hidraulicas para la construccion del espacio publico.
Esta produccién se lleva a cabo con distintas instituciones, colectivos e
identidades en el contexto de reflexionar sobre el entorno social y econémico.
El proyecto busca brindar oportunidades, defender y/o acceder a derechos, a
través de un proceso creativo y colectivo que mira a la subjetivaciéon de
aquellas identidades que la cultura dominante tiende a estigmatizar.

Sin embargo, la trayectoria artistica y activista de Faca e Inés viene desde
lejos, comenzada en la carrera de Bellas Artes de Rosario y se construye a
partir de la investigacion de experiencias anteriores, para innovar y buscar
practicas que puedan intervenir en el cotidiano. Encontramos la raiz de este
activismo artistico en la renovacién de lo que fue el arte latinoamericano de
protesta tradicional que, segin Caiazza, iba desvaneciendo en los afios 90.
De una propuesta artistica construida a partir de la defensa de derechos o de
denunciar algo grave que ocurria en la coyuntura, se va hacia un modo de
trabajo mas asambleario, donde los artistas activistas se encuentran con las
personas que estan involucradas en el problema. Por lo tanto, de la denuncia
se pasa a la busqueda de soluciones a corto plazo, aunque estas puedan
resultar efimeras, sostiene Faca. De aqui hay lineas de fracturas y de recupero
de las viejas practicas, pero con foco en la transformacién politica que
comience por el nivel cultural, construyendo otros modos de habitar, vivir, y
pensar la politica. Por un lado, encontramos esta necesitad de cambio en la
militancia de los jovenes en los afios 90, la cual se desarrolla con —0 en
articulacion a— las organizaciones de derechos humanos, en cuanto estaban
conformadas por personas de diferentes vertientes ideoldgicas. Faca nos
explica® que esto sucedia porque el sector de los derechos humanos, y en
particular con la emergencia de H.1.J.O.S., tenia una funcién de refugio

ideoldgico donde muchos jovenes se encontraban en la ausencia de un partido

%8 Entrevista a Fabricio Caiazza e Inés Martino en dicembre 2019.
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politico fuerte con el cual identificarse, a menos que no fueran espacios
politicos dispersos. Por otro lado, esta transformacion experimenta un mayor
impulso con el estallido de la crisis social, econdmica y politica a finales de
2001. Esto genera una masa critica que explora una serie de herramientas
politicas fuera de las instituciones, no solo cuestionandolas, sino también a
través de la creacion de agrupaciones y asambleas que evidenciaban la
necesidad de reunirse y poner el cuerpo en accion.

Esta primera fase de la experiencia del ddo rosarino, que abarca
aproximadamente desde finales de los 90 hasta 2006, se caracteriza por
articulaciones constantes con distintos sujetos emergentes, como Arte en la
kalle (formado por un grupo abierto de 20-30 personas, entre los cuales se
encuentran también Martino y Caiazza) e HIJOS, por ejemplo. Se presta una
particular atencion a la renovacion del lenguaje que implica el papel cada vez
mas central de la web y la emergencia (en aquel entonces) de las primeras
redes sociales. Entre las varias producciones destacamos Pinche Empalme
Justo (2002/2005), Pinhole Copyleft Camara (2005), Not for Sale Ediciones
(2005), Compartiendo Capital y Vodkamiel (2005 y 2006 —y repetidos en el
tiempo)®°. Estos momentos permiten relevar algunos puntos teérico-practicos
e influencias que resultan centrales en los proyectos de Faca e Inés. A través
de estas producciones se cumple una problematizacion, nos cuenta Inés
Martino, de la comunicacion que se daba en el &mbito digital, pero
trasladandola a otros campos que no sean estrictamente digitales. Resulta ser
una obra de traduccion que permite entender cémo los codigos abiertos, los
creative commons, y el copyleft pueden ser utilizados en lo cotidiano.

Esta discusion y experimentacion pudo darse en el espacio y debate publico
en cuanto —segun el duo— se habia potenciado con la efervescencia social
entre 2001 y 2003, en particular con experiencias como la del Potlach (donde
ademas entran en contacto con lconoclasistas). Ademas, permitié elaborar
practicamente los analisis sobre los medios de comunicacién de Umberto Eco

y Roland Barthes, (lecturas que influenciaban tanto Faca e Inés como otros

% para ver la produccion completa de Caiazza y Martino, aconsejamos consultar los sitios:
http://www.boladenieve.org.ar/artista/135/caiazza-fabricio,
http://www.boladenieve.org.ar/artista/136/martino-ines,
http://www.fabriciocaiazza.com.ar/.
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colectivos que habitaban esta dimension), habitar el mundo de la
contracultura, que venia como herencia del situacionismo de los afios 60 y de
lo que ocurrio en los afios 80 e instalar la cultura del archivo. Todo ello,
permitio reinterpretar territorialmente lo que era en realidad un
acontecimiento global.

Experiencias como la de Piquete way (2002) y Pinche Empalme Justo (PEJ)
se desarrollan en el marco de una “guerrilla comunicacional”, dentro el
espacio rosarino de Planeta X y con el soporte del equipo Cateaters. En
particular, PEJ nace como un espacio de intercambio de conocimiento acerca
de formacién tedrica y de practicas que pertenecen a otras épocas y a otros
paises, con el fin de sefalizar alternativas a aquellas practicas corrientes de
consumo propuestas por el mercado. En términos concretos, PEJ se presentd
como un mix entre sitio web, piezas graficas, merchandising y un stand (en
Rosario y en Buenos Aires) instalado por cuatro dias en la via publica. Esto
permitia recrear la ilusion de la que fue definida (con ironia) como
“la primera empresa de TV por cable 100% gratuita y autoinstalable”®°.

Con Pinhole Copyleft Camara el dio mira a trasladar el concepto de copyleft
hacia un objeto fisico, con el fin de incentivar la experimentacion a través de
un proceso que fuese capaz de generar un espacio donde compartir con otras
personas. “Cudl es el objeto fisico mas facil de construir y que no tendria
sentido que tenga copyright?” se preguntan Faca e Inés durante la entrevista
en Rosario. Pues, la respuesta para ellos es una cdmara pinhole: “entonces
armamos los planos de este, subimos a las redes para compartir e instamos a
otras personas que suban también sus prototipos y compartan los planos”
(entrevista, diciembre 2019).

La experiencia de Not for Sale de Inés Martino, a través del copyleft y del
lema “la creacion se defiende compartiéndola™®?, vuelve a la experimentacion

y a la necesidad de archivar lo cotidiano de lo creativo, de lo estético/politico

80 https://pinchecable.wordpress.com/ como veremos en el proximo capitulo acerca de las
relaciones del activismo artistico con las instituciones, esta produccion artistica generara una
confrontacién judicial (2005-2009) con el mundo comunicacional, en este caso con la
empresa Multicanal (grupo Clarin), que se resolvera en favor del ddo después de cuatro afios
de juicio y un fallo que sentencia que “la ironia no es un delito”. Este hecho resulta importante
también por la conexién que se genera con las instituciones artisticas que contribuiran a la
tutela de la produccion del duo.

81 https://urbananotforsale.wordpress.com/.
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militante y contracultural, que se concretiz6 en Rosario a partir del 24 de
marzo de 1996 hasta la crisis de 2001. Por tanto, Not for sale se presenta como
un proyecto editorial que recopila los espacios afectivos de la artista para
crear una genealogia que se encontraba (y creaba) en un “campo en comun”,
es decir un relato construido con la complicidad de comunidades de sentido
compartido. Desde este campo en comun, la intencion de Martino es relevar
la idea contagiosa del hacer y la alegria de los cuerpos que se manifiestan, en
cuanto material que pueda proyectar en futuro otras experiencias.

Copyleft, cédigos abiertos, archivos, experimentacion de campos en comun,
nos conducen a las experiencias de Compartiendo capital y Vodkamiel (elixir
de cadigo abierto) que trasladan la sola relacién de conectividad virtual a una
relacién que es tanto peer to peer como face to face. Compartiendo Capital
surge como proyecto colectivo que tiene a su interno distintas actividades, por
tanto, se presenta como una plataforma donde los y las participantes podian
“hacer contenidos” e ir subiéndolos de persona entre personas. Como

evidencian Faca e Inés:

era como en la red, para compartir informaciones, pero trasladandolo al plano
fisico. Era como regresar al plano fisico y redescubrirnos en una comunidad
gue intercambia conocimiento, habiendo pasado por el filtro de lo digital,
habiendo experimentado el intercambio digital que facilitaba y navegaba
sobre el imaginario de esta época, donde depositdbamos una cierta dosis de

confianza (entrevista, diciembre 2019).

Por lo tanto, el objetivo es trasladar en una propuesta artistica lo que se estaba
desarrollando en modalidad virtual, es decir no perder esta conexion
comunitaria corporal, sino regenerarla a través del libre intercambio de
conocimientos y procesos. Compartiendo capital se transforma también en
una publicacion, en 2008, en la cual se pueden encontrar diversos relatos de
las personas, artistas, activistas que dinamizaron las distintas situaciones que
podian encontrarse en este proyecto. Como releva Martino (2008, p. 4),
Compartiendo capital multiplica las plataformas de cruces, que incluye
proyectos con diferentes particularidades, “complejidades, temporalidades y

puntos de encuentro” explorando los “posibles”,
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donde convivan experiencias diversas, parte todas de un mapa cuyas
coordenadas de tiempo y espacio se suman a las modalidades de sus préacticas
artisticas y nos orienta por un territorio que se adentra en el uso de la web 2.0
(Martino, 2008, p. 4).

Vodkamiel se transforma en una “rama” de Compartiendo Capital, como
expresion del compartir e inspirandose en el software libre. El trago de vodka
y miel es utilizado como vehiculo para escuchar musica, dialogar, conocer
gente, valorar el contacto con el otro®, sin que este momento sea
intermediado por las leyes del mercado, un momento que se desarrolla en un
tiempo no productivo, donde es posible compartir con una comunidad de
personas y una pluralidad de conocimientos.

Estas experiencias, que abarcan un periodo de transicion hacia una modalidad
mas proyectual —como modo de hacer del duo (y no solo)—, miran a pensar y
contagiar las posibilidades de formas y practicas que se reconocen en una
“ecologia generadora” (como las define Martino [2008, p.4]), es decir una
escena que atraviese distintos campos de la sociedad que evidencia el “poder
de las redes”. Definicion esta que remanda a las “ecologias culturales” de
Laddaga (2004), con la cual nos referimos a experiencias estéticas que
funcionan como caldos de cultivo y programas de accién.

A este periodo corresponde también una especifica temporalidad en la cual
surge Compartiendo Capital. Como resalta Pagola (en Compartiendo Capital,
2008), estamos acostumbrado en pensar en un capital que se acumula en lugar
de compartirse. Estas posibilidades de intercambio, de circulacion de ideas y
de legitimacion como sujetos politicos que buscan transformaciones en el
futuro (2008, p. 12), se generan en el marco de un sistema econémico y social
que estimula la posesion individual y exclusiva de los objetos y de un mundo
proyectado hacia el acceso a las tecnologias digitales, considerado como
método de acceso también a la informacién (Betta en Compartiendo Capital,
2008, p. 18). Dicho contexto, sostiene Betta, evidencia algunas peculiaridades
de Compartiendo Capital, cuales la filosofia open source ligada al software
y los valores de libertad, del trabajo colaborativo y la organizacién en red,

que se trasladan de lo virtual a las artes visuales. En particular, trabajar con

62 Desde la descripcion del proyecto en http://www.boladenieve.org.ar/artista/136/martino-
ines.
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cbdigos abiertos en este entonces resultaba ser mas que innovativo, en cuanto
a ser abierto no era el resultado, sino el proceso creativo, que aparecia como
una politica experimental, es decir sentaba las bases para otros escenarios
“que propicien sujetos de nuevas practicas” (2008, p. 18). De esta manera,
Compartiendo Capital genera una innovacion en el campo de las
producciones culturales y en la informacion. Por un lado, se amplia el
espectro de los productores culturales: respecto a los sujetos que usualmente
regulan la produccion cultural, cuales mercado y Estado (como sugiere Garcia
Canclini), aqui nos encontramos con un circuito abierto y democratico de
produccion cultural. Por tanto, en el lugar de espectadores o consumidores,
estamos en presencia de productores de un procesos estético y poético. Esto
quiere decir que la produccidn no esta sujeta a su consumo, sino a la practica
emergente que representa —como releva Groys (2014)- su dimension politica.
De hecho, sefiala Betta (2008), las comunidades artisticas involucradas
conforman una red de autogestion que pone en evidencia el elemento de la
reproductividad y reproducibilidad del proyecto en el tiempo, funcionando
como disparador de acciones mas que como repositorio de informacién.
Compartiendo capital mira a construir un flujo de informaciones que
transfiere habilidades y sentidos con el fin de organizar el capital digital (su
plataforma on-line que agrupa todos los proyectos) al servicio de las practicas
sociales, por ende, de la comunidad en torno al proyecto (Betta en
Compartiendo Capital, 2008, p. 19). El flujo de informaciones produce un
espacio que conduce el “artista a renunciar a la exclusividad de la autoria”
(Groys, 2014, p. 47), en funcion de un proceso en comdn entre participantes.
Este factor recuerda la accion de los constructivistas rusos. Como explica
Gan, en el manifiesto del constructivismo, el objetivo no es reflejar,
representar o interpretar la realidad, “sino construir y expresar realmente las
tareas sistematicas de la nueva clase” (en Groys, 2014, p. 29). En el caso de
Faca e Inés, como veremos mas adelante con el proyecto Anda y el homenaje
a la artista Stepanova, se trata de resignificar las subjetividades a través del
proceso productivo artistico, explorando las muchas posibilidades de

construir futuros.
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4.1. Los limites de lo autogestivo y el ascenso del trabajo proyectual

La reproducibilidad y reproductividad de la experiencia de Compartiendo
Capital encamina la actividad del ddo hacia posibilidades de producciones
culturales con distintas comunidades y subjetividades, marcando un cambio
en la manera de actuar de los artistas. De hecho, la experiencia que acabamos
de analizar representa un momento importante entre una primera fase
caracterizada por distintas experiencias con arco temporales mas agotados y
una segunda que nos conduce a investigar las experiencias de Sin Cita y Anda.
¢En qué consistio este cambio? Segun Faca e Inés, el caos de 2001, marcado
por la aparicién de agrupaciones, asambleas y momentos que evidenciaban la
necesidad de encontrarse y reunirse, generd una masa critica que experimento
en términos politicos. Todo ello, tenia algo de efimero, aunque en este dialogo
las distintas subjetividades volvian a encontrarse y a poner el cuerpo en
accion. A este periodo “movimientista y movimentado” (lo define Faca) sigue
un periodo de estabilidad politica, en el cual el gobierno Kirchner comienza
a asumir algunas causas sociales de ese periodo desde las instituciones,
transformandolas en “causas institucionales” y consolidando estas demandas
desde el Estado. Es en esta fase que se consigue un cambio, proyectando por
canales que permiten expandir y reproducir procesos productivos culturales.
A partir de 2006 y 2007, se abren posibilidades de contacto con instituciones
formales, las cuales ampliaron los canales de acceso a fondos nacionales, en
el caso especifico se hace referencia al Fondo Nacional de las Artes que, hasta
entonces, preveia un numero limitado de becas anuales.

Sin embargo, para acceder a estas becas los colectivos tuvieron que aprender
a redactar proyectos. También en este camino de aprendizaje resalta el trabajo
colaborativo, compartido y en red, con el objetivo de superar aquellos limites
que los dos artistas consideran caracteristica del atuogestivo: “el autogestivo
tiene un limite fisico, real, de cuerpo, hay que encontrar una reproduccion que
permita la innovacion” —nos comentan Faca e Inés (entrevista, diciembre
2019). Este aprendizaje e intercambio permite pensar en proyectos extendidos
territorialmente y con tiempos de realizacion y experimentacion mas
dilatados. En el caso especifico del duo, el proyecto Sin Cita ideado por
Caiazza, por ejemplo, se produce, renueva y reproduce entre 2007 y 2011,

tocando diferentes lugares de América Latina y con varias etapas también por
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Barcelona, relacionandose con diferentes subjetividades, desde colectivos y
espacios autogestionados hasta museos.

Sin Cita se experimenta por primera vez en Barcelona, en 2007, por una idea
parida a partir de la vision de La Cinoise de Godard y que se apoya en la
inspiracion suscitada por el trabajo grafico de artistas y disefiadores que
utilizan la tipografia. Como nos explica el mismo Faca, creador del proyecto,
Sin Cita consistia en “pensar las redes sociales como un espacio publico, antes
de que se transformen en lo que vivimos actualmente, pensarlo como un
espacio publico y, de modo arbitrario, trasladar los textos que ahi circulaban
a un espacio fisico”. Los textos venian asi instalados en el espacio urbano a
través de unas herramientas basicas (“un minimo de tecnologia”, como las
define Faca), es decir, papel, madera, plastico, “nada suntuoso y nada
sofisticado” (entrevista, diciembre 2019). Los textos sin autorias de la web
fueron instalados por Faca en el espacio urbano, poniendo en contacto dos
espacios publicos a menudo interpretados como espacios para consumidores.
Este acto que toma prestados textos e imagenes nos conduce nuevamente
hacia una cuestién que es leitmotiv de la produccion del duo: los cédigos que
regulan la propiedad intelectual, releva Gradin (en Tuitear en futuro, 2012).
Este interés nace en los afios 90, cuando la fascinacion de Caiazza y Martino
por los medios de comunicacion los acompafia en la investigacion de como
estos pueden transformar el modo de comprender la actividad politica, la vida
cotidiana y el espacio publico cuando es intervenido. Sin Cita toma
inspiracion por las primeras redes sociales que venian desarrollandose, cuales
Fotolog, Facebook, Outlook, casi como un Instagram ante litera transportado
en las calles sobre carteles.

La experiencia de Sin Cita permite cuestionar el uso normativizado del
espacio virtual y urbano. Ranciére (2010) destaca cémo las préacticas estéticas
pueden generar incertidumbres a través de experiencias igualadoras que
rompen con el esquema de distribucion de funciones y roles sociales o con la
transformacion de espacios materiales, gracias a la introduccion de objetos
que puedan resultar incongruentes. En el caso de Sin Cita, encontramos
ambas practicas: por un lado, la introduccion de estos mensajes provoca una
perturbacién del espacio, con citas que parecen estar fuera de contexto; por

otro lado, esta intervencion rompe con los roles sociales que el espacio urbano
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construye o preve, interrumpiendo la normalidad a la que estamos
acostumbrados al transitar por un lugar. Sin embargo, el circulo no se cierra
aqui, en cuanto el proyecto Sin Cita se compone de una parte virtual: a través
de videos y fotografias, el mensaje viene devuelto a la blogdsfera, generando
otra interrupcién del flujo de palabras presente en la web, para volver a
interrogar en el mundo virtual. Sin Cita resulta ser una accion interrogante
tanto en la web como en lo urbano.

Ultima cuestion sobre la cual nos detenemos acerca de este proyecto, es
intentando mostrar como se sostuvo en el tiempo (y analizaremos mas
detalladamente en el capitulo cuatro). Sin Cita, de hecho, no ha cruzado solo
las calles de distintas ciudades, globalizadas por los mismos mensajes, sino
que ha sido presentes en los espacios de diferentes museos, del MACRo a
Espacio Rojo, pasando por el Museo Can Palauet Matar6 en Catalunya. Pero,
explican Faca e Inés, el proyecto fue realizable también gracias a la
posibilidad de viajar dando talleres, haciendo capacitaciones sobre la
utilizacion de las redes sociales para organizaciones sociales (Caiazza y
Martino, durante la entrevista, reflexionan sobre este tema que hoy en dia lo
consideramos muy comun, pero, en aquel momento, no era tan claro, como
trabajar a través de estas plataformas que iban surgiendo). Al mismo tiempo,
el proyecto ha sido sostenido y legitimado en el tiempo por varias
instituciones artisticas. En el cierre del mismo libro editado por Caiazza
(Tuitear en futuro, 2012), que recopila el repertorio de Sin Cita por el mundo,
el autor resalta la tarea de esta red museal e informal que permitio el
desarrollo del proyecto en todas sus formas: desde el libro co-producido
gracias al crowdfunding de financiacion colectiva, hasta el sostén de la Beca
del Fondo Nacional de las Artes.

Siguiente a Sin Cita es el proyecto Anda, citado al comienzo de esta narracion
acerca de la experiencia de Caiazza y Martino. Anda es un proyecto que
comienza a ocupar la vida del ddo a partir de 2010, constituyendo un nuevo
sujeto llamado Estudio Valija —un proyecto de proyectos desarrollado por

Faca e Inés®3. A través de la creacion de mosaicos hidraulicos, Anda propone

3 Como denota la web de Estudio Valija, http://estudiovalija.com.ar/new/, el proyecto
elabora otras instancias proyectuales a través del arte, la educacion y el disefio, entre los
cuales encontramos Anda.
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un modo de hacer “urbanismo participativo®* con distintas comunidades que
participan en el disefio de baldosas que formaran parte de la pavimentacion
urbana de sus lugares cotidianos. Desde sus inicios, Anda ha sido replicado
en al menos veinte ocasiones, adaptando sus objetivos, modalidades,
subjetividades y lugares de trabajo. La produccion de baldosas ha servido
como método para sanear veredas y cuidar los lugares, ademéas de brindar
nuevas oportunidades socioeconOmicas, ser una actividad productiva y
promover la defensa de los derechos y la contencion social.

La idea de base —nos cuenta el diio— nace para intervenir en el espacio publico
que resultaba estar deteriorado y abandonado tanto por las instituciones como
por los vecinos. Este abandono resultaba mas visible en las baldosas de las
veredas en la ciudad de Rosario. Los inicios de Anda presentan la practica
como una accién simbdlica que mira a sefialar ese deterioro con baldosas
diferentes en el color y que representaran, al mismo tiempo, una toma del
cuidado del espacio en comun. Por tanto, la primera accion de Anda resulta
ser una instalacion simbdlica con algunos vecinos, en Rosario, que
acompariaron las instalaciones frente de sus casas, para luego adoptar, por
ende cuidar, estas pequefias obras que visibilizaban un problema y un
recupero, valorando estos nuevos elementos en el espacio publico. Desde la
primera experiencia, Caiazza y Martino denotan que este modo de intervenir
en el espacio urbano resulta ser también un “modo de reparar la relacion que
las comunidades establecen con los espacios comunes” (Martino y Caiazza,
2014). El duo hace propio, de esta manera, el pensamiento de Bourriaud, es
decir el arte resulta ser un estado de encuentro, donde distintas subjetividades
pueden “juntarse para pensar, disefiar y construir (...) inventar en ese gesto
un lugar en un tiempo y un espacio de y para todos” (Martino y Caiazza,
2014).

Sin embargo, ¢por qué la eleccion del duo cae sobre una baldosa hidraulica?
Cuando surge la idea de crear baldosas, la primera dificultad con la que se
embate el duo es la falta de un manual que explicara como construirlas. Por
lo tanto, se recurre al elemento que resulta predominante en estas

experiencias, es decir investigar el argumento, recuperando el concepto de

64 Como el duo define el proyecto en el Dossier de Anda editado en el 2018, en el cual estan
resumidas todas las varias declinaciones de Anda, desde el 2011 hasta el 2018.
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cddigo abierto: investigar lo que se desconoce, desarrollarlo y comunicar con
otras personas el desarrollo de la investigacion. Ese trabajo de investigacion
Ileva el duo a encontrar y entrevistar a maestros baldoseros, e investigar los
modos de fabricacion tradicionales de baldosas. Es con este trabajo preliminar
que se encuentran con una técnica tradicional para crear “un modulo
decorativo de cemento pigmentado para uso interior y exterior. Se inventd en
el Sur de Francia a mediados del siglo XIX, alcanzando su mayor desarrollo
en Bélgica, Espaiia, Italia y Portugal” (Caizza y Martino, 2014). Este método
de trabajo lleg6 en el Siglo XX en el continente americano, utilizado por su
bajo costo y ofrecer un efecto vistoso, sin embargo, fue desplazado en los
afios 60 por otros materiales industriales de menor costo. Al mismo tiempo,
esta técnica, nos comenta el ddo, se desarrolld en India también, pero sin
maquinas, gracias a una la elaboracion semi-industrial. Construir estas
baldosas presupone un cuantitativo de tiempo a disposicion, planificar las
operaciones de disefio y rellenar cada espacio con los colores elegidos, para
luego dejar endurecer el cemento en veinte dias.

Por tanto, “en este mix entre lo tradicional, lo industrial y la forma artesanal
de produccion en la India armamos un método de trabajo”®. Como se puede
leer en el manual elaborado por el ddo sobre Anda, esos procesos estudiados
fueron adaptados con elementos y procedimientos mas contemporaneos y
comunes, para que el desarrollo de las baldosas fuera lo méas accesible a todas
las personas, mas sencillo de replicar y poder trabajar a través de talleres.
Como en las experiencias de Iconoclasistas y Eloisa Cartonera, también para
Faca e Inés, especialmente en el proyecto Anda, los talleres resultan

fundamentales en cuanto permiten:

poner en marcha una accion de saneamiento centrada en el vinculo que se
establece (...) con los actores involucrados. Porque es preciso tomar partido
en el disefio de aquello que nos rodea, opinar, discernir, incidir en el territorio
que habitamos. El taller es un dispositivo, una herramienta de construccién
para disefiar el propio entorno. Es una maquina de invencion social (Martino
y Caizza, 2014).

8 Extracto de la entrevista hecha a Martino y Caiazza en diciembre 2019.
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De tal forma, los talleres resultan ser una herramienta que permite transmitir
el conocimiento tanto sobre el espacio a intervenir, como sobre las técnicas y
el disefio a utilizar. También permite abordar la historia del disefio que podria
aplicarse a un espacio especifico, lo que genera autonomia en caso de replicar
el proyecto por parte del grupo.

Definidos los métodos de trabajo, el dio comienza una Gira Nacional en
2013, que ha sido posible —también en esta ocasién— gracias a la capacidad
de proyectar, obteniendo las Becas Grupales del Fondo Nacional de las artes
en 2010 y 2012. La Gira Nacional permitié al duo explorar la potencialidad
del proyecto en distintos contextos, cuales Cordoba, Chaco, Bahia Blanca,
San Juan, y con diferentes comunidades, como jovenes, Vecinos,
universidades, y comunidades de urbanizaciones de autoconstruccion. Si la
beca fue el sustento econémico para viajar de un lugar a otro, el sustento
social, para que Anda pudiese realizarse en otros lugares, deriva
principalmente por la red de contactos del dio —como se verifico también en
las experiencias de Iconoclasistas y Eloisa Cartonera. Al mismo tiempo,
varias demandas llegaron tanto por una red de relaciones consolidadas
construida en el tiempo por Martino y Caiazza, como por instituciones (que
veremos con mayor detalle en el capitulo cuatro, relevando positividades y
negatividades de las varias experiencias). En el mismo afio de Gira Nacional
(2013), Anda viene declarado de interés cultural por la Secretaria de Cultura
de la Presidencia de la Nacién. Esta legitimacion, junto a la importante
articulacion del trabajo en red, permite replicar Anda en contextos como lo de
Barcelona y Madrid, encontrando apoyo en comunidades y asociaciones
locales que proporcionaban lo necesario (desde los recursos hasta los
permisos) para intervenir en el espacio publico.

En este caso de demandas, notamos una profunda semejanza con cuanto
narrado también por Iconoclasistas: a una inflacion de demanda corresponde
la elaboracion de herramientas que permitan desarrollar Anda también sin la
presencia de los creadores. En este caso Inés y Faca comienzan a ofrecer
capacitaciones presenciales para luego seguir con un asesoramiento a
distancia. A estas modalidades se suma la herramienta del manual Proyecto
Anda. Baldosas hidraulicas para la construccion de espacio publico.

Inspirado en los viejos manuales de los 70, recorre el proceso de investigacion
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desarrollado por el ddo, en el cual se encuentran las etapas historicas de la
técnica a utilizar, las herramientas, los consejos, los pasos a seguir y apuntes
para la realizacion del disefio que debera contener la baldosa. A este primer
manual, editado bajo licencia Creative Commons, y descargable desde la web
del proyecto, han seguido otros manuales y la elaboracion de una web. Esta
ultima permite explorar todos los proyectos realizados y entrar en contacto
con distintos tipos de capacitaciones dirigidas a profesionales, aficionados de
todas las edades, ONG y entes publicos, es decir formaciones diversificadas
para distintos perfiles. Los demés manuales publicados siempre bajo licencia
creative commons y descargables desde la web, son: Lo que puede un
triangulo. Moddulos para el co-disefio de espacios publicos (2016);
Baldosines para juego. Paso a paso para construir juegos en relieve (2017);
y En relieve. Sefialética para innovacion ciudadana. Es un proyecto de Anda
junto a Civics, mapa de innovacion ciudadana (2018). Estos manuales
permiten explorar otras técnicas de disefio y de creacion de baldosas, asi como

documentar experiencias como la realizada en Madrid junto al grupo Civics.

4.2. Baldosas para multiples territorios

Después de la gira, el dio denota que Anda es un proyecto que puede asumir
maultiples formas, recuperar espacios y construir identidades. Coordinando
workshops, seminarios y espacios de experimentacion que llevan el ddo en
diferentes ciudades de Argentina y Espafa, Anda es un proyecto que en cada
instancia se fortalece de un trabajo en red, involucrando distintos actores
detras de cada accién. Esto consiste en encontrar un respaldo en el lugar de
accion por una asociacion que se ocupa de los tramites hasta dialogar con
varias instituciones (desde municipalidades hasta ONG, Secretarias y
programas sociales) que, en mas de una ocasién, figuraron como actores
involucrados en los varios proyectos. Esta diversidad organizativa ha sido un
factor importante en la larga experiencia de Anda, que ha visto espacios,
identidades y objetivos cambiar de situacion en situacion.

El recupero del espacio comun parece generar un vinculo con la comunidad
de transito, tanto entre personas como con la produccion del espacio. Patios
escolares, paradas de autobuses, sefialamientos urbanos, espacios para el

juego representan el fin de un recorrido social que evidencia el tejido de
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relaciones sociales generadas desde el trabajo en comun y una planificacion
social compartida y horizontal. De hecho, Anda pasa constantemente del
recupero de los lugares a la creacion de comunidad y cooperativas, donde
recuperar un espacio significa generar una oportunidad laboral para sectores
vulnerables, garantizando derechos sociales y econdémicos.

En las proximas paginas analizaremos experiencias puntuales que resultaran
emblematicas para nuestra investigacion: el trabajo con jovenes en Rosario
dentro del marco del programa ‘“Nueva Oportunidad”; con mujeres en
situacion de violencia familiar en Santa Fe; con grupos marginalizados en
Parana (Entre Rios) y en Barcelona en el barrio Hospitalet; el proyecto
Baldosas civicas, desarrollado en Rosario, Santa Fe y Madrid.

Después de haber recuperado un patio escolar en colaboracién con la
comunidad escoléstica, a través de (lo que Martino define) “un trabajo
titanico” debido a los desafios temporales y espaciales de la intervencion, el
duo piensa que Anda ya completd su ciclo. En realidad, el proyecto inici6 un
nuevo ciclo que permitira la difusion de esta forma de trabajo y de pensar en
la construccion del espacio comdn. A través de una prueba piloto que implicé
la renovacion de paradas de autobuses, el proyecto involucrd a jovenes que
se encontraban en situaciones de violencia o extrema pobreza. En un periodo
de seis meses, el dio logré formar un grupo de jovenes a quienes se les
transmitié el conocimiento necesario para fabricar las baldosas,
acompafiandolos en el proceso de reflexion sobre el espacio comun y la
produccién. Debido al éxito de la prueba piloto, el proyecto obtendra un
espacio en la zona oeste de Rosario, donde se instalara una estructura para el
trabajo de empresas sociales conformadas por jévenes que viven en el mismo
barrio. El objetivo es transformar su entorno a través de esta iniciativa, como
nos cuentan Martino y Caiazza.

Este trabajo de capacitacion, en dos afios, conduce a la formacion de dos
empresas sociales capaces de producir disefios propios para diferentes
proyectos. Estas dos experiencias experimentan una planificacion no solo
urbana, sino econdmica, a traves de convenios con entes publicos para
recuperar patios, plazas, paradas de 6mnibus, que representaban un territorio
que iba mas alla del propio barrio de pertenencia. Estos jévenes pudieron

producir economia a partir de lo que habian aprendido. Esta experiencia hoy
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es un espacio de coworking publico, llamado “Parada Oeste”, que se presenta
en su dimension pablica como una empresa con un nombre, mientras que,
dentro del espacio, este bloque unitario esta conformado por tres colectivos
comprometidos con repensar y reconstruir el espacio publico.

Situacion parecida se verifica en la experiencia santafesina con un grupo de
mujeres en situacion de violencia familiar, que necesitaban recomponer su
vida econdmica. Comenzando la experiencia con un taller de capacitacion
surge la idea de armar un emprendimiento sostenible en el tiempo: también
en este caso sera una cooperativa con personas capacitadas para recuperar el
espacio publico. La experiencia en Parand (Entre Rios) subraya cémo a la
transformacion del barrio corresponde una transformacion de la subjetividad
gue actua en ese contexto. En un barrio de pescadores, nos relata el duo, las
baldosas hidraulicas, con su disefio y pensamiento sobre el espacio que se
habita, se transforman en un “disparador de transformacion”, es decir en
practicas de contencion social y actividad productiva, asi como de
transformacion de la sociedad en una micropolitica de los lugares.

Por tanto, la experiencia de los talleres tiene una funcion de educacion
estética, es decir a través del arte se intenta “construir nuevas formas de la
vida en comun” (Ranciere, 2016, p. 58), produciendo —desde una perspectiva
marxista— objetos y al mismo tiempo relaciones sociales en las cuales éstos
son producidos (Ranciere, 2016, p. 51).

El efecto de Anda sobre las subjetividades nos invita a reflexionar acerca de
lo que es una subjetividad y como esta se forma y transforma. Rolnik (2019)
indica que la capacidad “personal-sensorial-sentimental-cognoscitiva”
produce la experiencia de la subjetividad como “sujeto”, la cual nos permite
ubicarnos en la vida social, es decir descifrar las sefiales de las formas que
nos permiten existir socialmente (2019, p. 46). Un acto esto que sera marcado
por los habitos culturales que nos orientan en lo cotidiano. Otro aspecto de la
subjetividad es el que el sujeto proyecta hacia el exterior. Deleuze y Guattari
lo identifica en los “perceptos”, entendidos como “atmosfera que excede a las
situaciones vividas y sus representaciones” (Rolnik, 2019, p. 47), y los
“afectos”, considerados como lo que nos toca, nos perturba, sacude y alcanza.
Por lo tanto, sobre la subjetividad actan experiencias ajenas y familiares al

sujeto que pueden desestabilizar el contorno de la subjetividad y las imagenes
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que ella tiene de si misma y del mundo —sostiene Rolnik. Las experiencias de
Anda tendran el mérito de actuar en la micropolitica, es decir en lo cotidiano
de estas subjetividades, poniendo en tension el interior y el exterior del sujeto.
Ademas, permiten cuestionar los pardmetros habituales que actdan sobre el
sujeto en su entorno y como el entorno actia sobre él. La actividad
desarrollada en el marco de Anda, con su actividad colectiva de resignificar
el espacio a partir de la intervencién y del cuidado, desencadena una politica
del deseo que deja emerger la potencia del sujeto en cuanto “ser”, capaz de
narrarse de forma distinta, a través de una micropolitica individual y colectiva
que ofrece una vision de “posibilidad” que lo incluye como “productor” de

espacio comun.

5. Mash-up: lo emergente de estas narraciones

Las experiencias de Iconoclasistas, Eloisa Cartonera y de Faca e Inés, si bien
evidencian una produccion heterogénea entre ellas, construyendo diferentes
redes, sefialan elementos comunes temporales y de produccion, cuya base
comun resulta ser el “laboratorio”. A esto debemos agregar las articulaciones
que estos colectivos generan a partir de sus relaciones con diferentes
subjetividades e instituciones. Estas, en el tiempo, construyen y legitiman los
“posibles” que prefiguran. De hecho, no debemos olvidar que estas
experiencias reformulan y actualizan aquellas inquietudes y contradicciones
surgidas durante el estallido social que caracteriz6 el comienzo del nuevo
siglo en Argentina. Una condicién que, si observamos atentamente los
quiebres econdmicos globales, resulta ser compartida con otras partes del
mundo, evidenciando, de tal forma, las fallas del sistema neoliberal
financiero, politico y social.

En este recorrido recién cumplido, podemos destacar diversas fases
organizativas que afectan los modos de produccion de los tres colectivos. En
la primera fase, que se desarrolla entre 2003 y 2006, los colectivos buscan y
definen sus practicas artisticas colectivas, enfocadas en la comunicacion y
activacion de sentidos, y se dirigen a aquellas subjetividades invisibilizadas,
minoritarias y estigmatizadas, permitiendo la emergencia de saberes
contrahegemonicos. En esta fase los colectivos actian sobre el impulso

movimentista que aun es presente en la sociedad y que, pero, al mismo
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tiempo, se va contrayendo en el afio 2005. Por tanto, es un periodo que nos
conecta con las formas de accion del pasado recién y se interroga sobre el
futuro inmediato.

Como vimos, hay diferentes variantes. Iconoclasistas, en este periodo, aun no
estd conformado de manera definitiva (sino que alcanzaré ese estadio entre
2005-2006), aunque sus integrantes estdn inmersos en articulaciones que
intentan y buscan reflexionar y redefinir practicas y lenguajes. Eloisa
Cartonera surge en el flujo de las movilizaciones, atrayendo a un gran nimero
de personas que se acercan al taller de No hay cuchillo sin rosas. A traves de
esta heterogeneidad, logra construirse como sujeto que se relaciona con el
campo del arte. A pesar de que estos afios estdn caracterizados por la
volatilidad de los actores sociales que la integran, Eloisa logra activar su
proceso de legitimacion artistica (en 2004 con ArteBA y en 2006 con la
Bienal de San Pablo) y editorial (en 2006-2008, cuando se transforma en
cooperativa). La experiencia de Faca e Inés, entre 2003 y 2006, se caracteriza
por un vértigo de articulaciones con distintos actores en medio de las
movilizaciones, en busca de fijar précticas y lenguajes capaces de entrecruzar
tanto lo virtual como las calles, y constituir una alternativa a un estado de
emergencia y precariedad social.

Identificamos un segundo periodo entre 2006 y 2008, en el que los colectivos
definen mayormente su propia organizacion, pensando en como percibirse en
contextos menos movilizados. En este periodo se definen las précticas y la
manera de trabajar mas proyectual, es decir los colectivos van asumiendo una
propia identidad. Sin embargo, es necesario relevar que esta fase de transicién
y definicion de practicas y colectivos se define mientras se consolida una
estabilidad de gobierno, la cual, como hace notar Di Filippo (2019), comporta
una “gobernabilidad compleja”, donde se cruzan nuevas dindmicas de
gobierno, procesos sociales y politicos que cuestionan el modelo neoliberal y
proponen una ampliacion de derechos.

Entre 2008 y 2015 se abre otro ciclo, donde relevamos una consolidacion de
las experiencias: Iconoclasistas y el mapeo colectivo; Eloisa Cartonera
devenida cooperativa; Faca e Inés con una proyectualidad mas extensa. Estas
experiencias se consolidan a través de una articulacion que va desde la red de

contactos de cada colectivo hasta las instituciones artisticas, cruzandose con
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organizaciones sociales y fondos de financiacion estatales que permiten
planificar y sustentar el trabajo. En esta fase asistimos a una difusion de los
mapeos colectivos, los libros cartoneros, Sin Cita y baldosas hidraulicas no
solo en América Latina, sino en Europa también. Encontrando sus raices en
la exigencia de repensar las inquietudes arriba mencionadas y en el fermento
activista desde los finales de los afios 90 hasta 2003-2005, destacamos como
las practicas miran hacia una “futurabilidad”, es decir hacia “la posibilidad
hecha emerger que redefine el mapa de lo posible, incluido en él lo
proyectado” (Gatto, 2017, p. 30), para establecer un nuevo punto de inicio
que permita pensar colectivamente en el presente lo que vendra.
Identificamos un ultimo periodo entre 2015-2019. Este resulta ser
caracterizado por la asuncion de un gobierno nacional neoliberal. En este
momento registramos unos cambios que veremos mas detalladamente mas
adelante, que, pero, aqui ocurre mencionar. Desde una lectura analitica de las
experiencias propuestas, es posible notar como, con la asuncién del gobierno
de derecha, se genere una reduccion de las propuestas laboratoriales.
Iconoclasistas registra, en 2015, una contraccion de los talleres (como fue
posible ver en el grafico), manifestando una tendencia que volvera a invertir
(en particular en relacion con las organizaciones sociales) con un nuevo ciclo
de protestas en contra de las politicas neoliberales del gobierno. Eloisa
Cartonera registra una circulacion inferior en el circuito de las ferias, debido
a la falta de financiamientos estatales destinados a las ferias de libros. En el
caso de Faca e Inés registramos una variacion de tendencia donde entra en
juego la especificidad de la realidad politica y social del contexto rosarino.
De hecho, si en 2015, el dio desarrolla actividades del proyecto Anda en
Espafia (2) y en Argentina (3), estas registraran un incremento de proyectos a
partir de 2017.

Lo comun a estas experiencias diferentes entre ellas es —sin lugar a duda— el
“laboratorio” como espacio de creacion colectiva y flujo de personas e ideas.
Los laboratorios de Iconoclasistas, Eloisa Cartonera y Faca e Inés, permiten
pensar la cultura como actividad material de la sociedad, donde se elabora un
modo de vida comun que incluye significados y valores que la organizan. La
funcién del “laboratorio” nos remanda a las palabras de Gramsci, segun el

cual todas personas son intelectuales, pero no todos los hombres desarrollan
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en la sociedad una funcion intelectual. En el “laboratorio”, por lo tanto, se
desarrolla aquel intelectual orgénico capaz de suportar y aportar al desarrollo
progresivo de una “nueva clase”, que puede formar sus significados y valores,
alrededor de los cuales organizarse. Estos significados y valores se posicionan
frente al “conjunto de précticas y de expectativas sobre nuestra vida”
(Williams en Cevasco, 2013, p. 108), que representan el proceso de
produccién y reproduccion de la cultura de una sociedad.

A través de los tres relatos, pudimos observar como se generan tacticas que
piensan nuevamente en el espacio que se habita o donde ellas toman vidas
(De Certeau). Estas permiten repensar (o liberar) las subjetividades (Rolnik,
Deleuze y Guattari) a partir de esta produccion (o del “laboratorio™) y ponen
en acto formas de resistencias, es decir la emergencia de visiones alternativas
respecto al modelo dominante.

Finalmente, otros factores que resaltamos son los procesos de articulacion,
tanto informales como formales. Las articulaciones informales parecen
constituir la base de difusion de las préacticas en el inmediato, mientras que la
articulacion que se genera a partir de la relacion con las instituciones artisticas
permite adquirir una legitimidad en el campo del arte y social, resaltando
simbolicamente un funcionamiento sincrético que une y contrapone las
alternativas al modelo de sociedad dominante, asi como el intelectual
organico en contraposicion a la figura del intelectual tradicional (identificada
por Gramsci). Al mismo tiempo, la forma de articulacion representa una
tactica dentro de un espacio que detiene sus cddigos de acceso y legitimacion
adentro del mismo campo.

A estas formas de legitimacion, ocurre agregar el acceso a fondos de
financiamientos estatales, los cuales permiten fomentar el proceso de
reproduccion y diseminacion de lo que en esta parte final hemos definido
como “laboratorio”, es decir la posibilidad de producir colectiva y

horizontalmente significados, valores y subjetividades alternativas.
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Capitulo 3 — El campo artistico y las précticas en laboratorio

Le dimos alimentos al poder

y ellos nos hicieron creer

que éramos duerfios.

Ahora tenemos ollas vacias

y la mirada turbia en cada frontera.

(Ricardo Pifia, Monstruos inocentes, o el tercer

Encantamiento del sefior Bielsa, 2005)

1. Paraanalizar el laboratorio

Las palabras finales del capitulo anterior nos remiten a un concepto que
consideramos fundamental para el funcionamiento tanto de los colectivos
como para la produccion y difusion de las practicas. Es el concepto de
“laboratorio”, definido por Iconoclasistas en Compartiendo Capital (Martino
& Caiazza, 2008, pp. 49-50), el cual representa un “lugar” en comun para las
practicas de los colectivos. El laboratorio es definido como un “espacio de
fantasia, de despliegue imaginativo, activismo e intervencion; a partir del cual
pensar-proyectar-accionar posibles practicas de respuestas a situaciones que
surgen de la deriva diaria por la ciudad”. El laboratorio, contintian
Iconoclasistas, no es solo una praxis, sino es también “una instancia del no-
ser-todavia” capaz de alternar “la potencia imaginativa encarnada en la
subjetividad con el terreno del imaginario social en el cual estamos insertos”
(2008, p. 50). Esta instancia permite contestar a necesidades concretas que
interpelan los colectivos, pero, en particular, permite visualizar aquellas
necesidades opacadas o que se perciben como préximas a estallar. Por tanto,
viene definido también como espacio de “investigacion/reflexion”. Este
espacio de produccion colectiva evidencia no solo una forma de producir en
conjuncién, sino que manifiesta también una cultura que se comparte. Por
ende, el laboratorio es un espacio para hacer circular y difundir ideas,
producciones y reunir lo que, a primera vista, no parece estar conectado y no

resulta tan homogéneo.

% En Ricardo Pifia, Sentimiento Bielsa (2005), Eloisa Cartonera, primera edicion en la
Coleccion Nueva Narrativa y Poesia Sudaca Border, 2016.
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Las experiencias demuestran que el laboratorio no tiene que ser entendido
como una figura o lugar estatico, sino en movimiento e in fieri. Observamos
los casos para entender lo que sucede y los problemas que emergen al
momento de analizarlos. Los casos pueden denotar, a pesar de las diferencias
entre précticas, la comunion de la idea. Como hemos observado, el mapeo
colectivo viene definido como “un medio” y no como un fin en si mismo. Por
lo tanto, los talleres de Iconoclasistas, donde se construye el mapeo
colectivamente, socializan esta herramienta en una mdltiple diversidad.
Iconoclasistas ha realizado més de cien talleres, junto a organizaciones y
movimientos sociales, espacios de arte y cultura, y de educacion y pedagogia
alternativa. De esta forma, se han establecido relaciones con Ni una menos,
Fundacién Rosa Luxemburgo, La Toma (de Rosario), el Frente Popular Dario
Santillan, Red de agricultores organicos, bibliotecas populares,
universidades, bachillerados populares, centros culturales populares e
institucionales, HIJOS, museos, museos de la memoria. Es decir, a través de
los talleres, se han conectado espacios y subjetividades diferentes.

El caso de Eloisa Cartonera ha difundido una manera de producir libros en
distintos contextos, desde espacios de arte como Belleza y Felicidad al Malba,
ha transformado instancias del arte institucionales cuales ArteBA y la Bienal
de San Pablo en momentos de creacion, produccidn y comparticion; ha tejido
redes con otras realidades cartoneras que iban surgiendo cuales Sarita
Cartonera (en Per(), Dulcineia Catadora (en Brasil), Yiyi Yambo (en
Paraguay) —solo para citar algunos casos—, asi como ha sido presente en
espacios como la Universidad de Wisconsin-Madison y su biblioteca, la
Biblioteca popular de Santiago de Chile, el Reina Sofia de Madrid, y ferias
cuales la Feria internacional del libro de Buenos Aires, la FLIA, las ferias
provinciales y las independientes. Es decir, el laboratorio ha asumido distintas
formas y contextos reproduciendo el libro cartonero en espacios
heterogéneos.

La experiencia de Faca e Inés, a través de la construccion y planificacion de
las baldosas, lleva a la organizacion de talleres y disefio con actores muy
diferentes entre ellos, desde los vecinos de un barrio hasta proyectos con
ministerios de educacion, secretarias de desarrollo social, municipalidades,

fundaciones, centros culturales, organizaciones sociales, escuelas y grupos de
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jévenes. El laboratorio de estas diferentes experiencias manifiesta procesos
de construccidn cultural y social en movimientos, que entrecruzan campos,
espacios, subjetividades e identidades, donde practicas y producciones se des-
territorializan para luego re-territorializarse con otras coyunturas y disefios
particulares.

El laboratorio conduce hacia lo que Deleuze y Guattari definen como
“innumerable”, es decir, enfatiza la conexidn entre conjuntos y permite que
diferentes “lineas de fugas”®’ se encuentren. Por ende, distintas maneras de
desestabilizar el statu quo entran en contacto, yendo més all4 de su propia
territorializacion en favor de una posible articulacion.

El concepto de laboratorio nos entrega una produccién hecha en cooperacion,
que difiere de los tiempos y de los fines de la produccion y del mercado. Por
tanto, como destaca Exposito en sus Diez tesis sobre el arte politizado en la
nueva onda global de movimientos (2014), se desprenden una serie de
preguntas acerca del espacio de produccion en el cual se crea siguiendo unos
parametros extrafios para la logica econdmica. Al mismo tiempo, permite
interrogarnos acerca de “qué tipo de infraestructuras y servicios necesita la
multitud para producir mas cooperacion, mas libertad, mas autonomia, mas
creatividad, mas alegria colectiva” (2014, pag. 53). Emerge, de esta manera,
una complejidad de andlisis acerca de cOmo estas practicas pueden
reproducirse y legitimarse socialmente. De hecho, el activismo artistico, al
priorizar la accion social sobre la tradicional exigencia de autonomia del arte,
nos enfrenta a una complejidad derivada de su propia heteronomia. Todo ello
porque, a través de sus practicas y producciones, atraviesa distintos campos.
Por tanto, estas formas de produccién rechazan o chocan con la tradicional
separacion del arte con el resto de la sociedad —caracteristica propia del
pensamiento de la modernidad europea— desplazando el eje del problema: no
es la autonomia del arte, sino la autonomia de la practica y de los sujetos con
respecto a la institucién (que sea artistica o politica), en cuanto estos actores

responden a criterios extrainstitucionales —sefialan Exposito, Vindel y Vidal

7 Deleuze y Guattari, con “lineas de fugas” entienden aquellos momentos de transicion
histérica de un socius a otro, de un estado estable a otro, donde se produce un estado inestable
que permite la propagacion de flujos que se escapan de las causalidades y se mueven en la
dimension micropolitica de los actores (Hirose, 2021, pp. 66-68).
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(2012, p. 44)- y también transdisciplinarios. A pesar de que el activismo
artistico, en los afios 60, surge para romper con la autonomia del arte (como
veremos mas adelante), las practicas artistico-activista que analizamos cruzan
multiples campos gracias a sus propios modos de produccion. Es decir, desde
las coyunturas con movimientos y organizaciones sociales, los colectivos
instalan relaciones también con las instituciones artisticas, culturales y
sociales que, como evidencian Exposito, Vindel y Vidal, tienen el fin tactico
de “obtener recursos materiales o simboélicos” (2012, p. 44) que permiten
reproducir las practicas y los contenidos emergentes®,

Este cambio se puede también leer a la luz de las transformaciones sociales
de la posmodernidad. De hecho, como evidencian Lopez Cuencay Bermudez
Dini (2018), el antagonista —al que se enfrentan estos colectivos— no es mas
identificable por una violencia explicita o en una institucion bien definida,
sino se estructura en torno a los consensos culturales aceptados
institucionalmente, los codigos dominantes en los distintos espacios sociales
que constituyen nuestra cotidianidad.

De esta manera las producciones en laboratorio (y en movimiento) parecen
seguir trayectorias particulares para legitimarse y reproducirse social y
artisticamente. Como hemos visto en el capitulo anterior, el campo artistico
ocupa un lugar importante —si no central— para las producciones emergentes,
en particular para su legitimacién y reproduccién. Por ende, esta forma
colectiva de produccion, en laboratorio, en términos de analisis nos plantea la
pregunta de como estas producciones logran habitar un campo como el

artistico, que suele presentar una produccién acabada y no in fieri, y que

8 En el trabajo de los tres autores mencionados, se hace referencia a las caracteristicas del
activismo artistico latinoamericano de los afios 80. Los autores evidencian que las
articulaciones con las instituciones tenian también la funcion de medida de proteccion frente
a la represion de dictaduras o en situaciones ain delicadas de regimenes de transicion. De
este modo era posible alcanzar distintas finalidades, cuales: extender la agitacion politica al
méaximo en otras esferas de la sociedad; cambiar/subvertir la politica artistica de las
instituciones o lanzar criticas a otras instituciones que regulan la vida social; utilizarlas como
caja de resonancia o centros de irradiacion de circuitos comunicativos o de incidencia politica
andando mas alla del &mbito simbdlico (Exposito, Vindel, Vidal, 2012, p. 44). Como veremos
en las proximas péaginas, estos aspectos de la articulacion con las instituciones seran
repensados durante un periodo de estabilidad politica con un gobierno progresista, asi como
la obtencion de legitimidad artistica dada por la institucion artistica, en varios casos,
representard una forma de garantia para la libertad de expresion.
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manifiesta una red de relaciones, articulaciones y cruces entre diferentes
campos, incluyendo el propio campo artistico.

En este capitulo, por tanto, lo que nos proponemos es analizar el concepto de
campo de la teoria de Bourdieu, para luego reconstruir el campo artistico de
nuestro interés, con el fin de observar como los actores se mueven entre los
campos y cOmo encuentran espacio las producciones colectivas. Al mismo
tiempo serd importante analizar cuales son las respectivas historicidades que
permiten la entrada de estas producciones en movimiento y de los agentes
emergentes en(tre) la institucion artistica y los movimientos sociales.

El andlisis y la reconstruccion del campo artistico argentino —en el cual
transitaran las producciones y los colectivos que investigamos— nos
consentira observar las condiciones que permiten la emergencia de los nuevos
agentes. Como hemos visto parcialmente en el capitulo introductorio, las
transformaciones en las vanguardias, las relaciones de colectivos artisticos
con las instituciones artisticas, el movimiento under de los 80, la emergencia
del Centro Cultural Rojas con sus artistas, el activismo artistico de final afios
90 y el estallido de 2001, han introducidos innovaciones y renovaciones en el
mundo del arte, tanto independiente como institucional. Por estas razones
reputamos imprescindible analizar como y por qué el activismo artistico
poscrisis encuentra un “lugar en movimiento”, es decir constantemente en
transito y nunca fijamente estable, en el campo del arte, evidenciando los
momentos, los debates y los actores del campo que actlan en estas
transformaciones y emergencias.

Es por estas razones que un analisis de los campos nos permite obviar a
algunos problemas que ocurren cuando se analiza un fendmeno como el
activismo artistico. De hecho, segin Bourdieu, entre una perspectiva
internalista®® y una externalista™ del mundo del arte y politico, hay siempre

% Los sostenedores de la perspectiva internalista, escribe Bourdieu (2012), sostienen que para
comprender el derecho, la literatura, etc. es suficiente leer las producciones de referencia sin
hacer referencia al contexto en el cual esas han sido pensadas y producidas, en cuanto las
producciones (textos, leyes, obras, etc.) son auténomas y autosuficientes, por tanto, no
necesitan estar relacionados con factores externos.

0 Desde una perspectiva externalista se subraya la necesidad de poner en relacién las
producciones con el contexto en el cual han sido producidos. Bourdieu sostiene que esta
perspectiva tiene reputacion de ser sacrilega, “mal vista por la casta de los comentaristas, de
los lectores, de los ‘sacerdotes del comentario’ que detienen el monopolio del acceso legitimo
al texto sagrado” (Bourdieu, 2012, 51% -traduccidn del italiano al espafiol por quien escribe).
A estas dos perspectivas, Bourdieu propone como alternativa el concepto de campo, un
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un universo social que nos arriesgamos olvidar: es decir los productores
(Bourdieu, 2012). Por tanto, el campo nos permite nombrar este microcosmo,
este universo social no vinculado a ciertas constricciones que caracterizan el
universo social global. Al mismo tiempo, si bien este microcosmo detenga un
nomos suyo, esto no es del todo independiente por las leyes externas. Por
tanto, debemos tener en consideracién la tension que se genera entre
autonomia y heteronomia de un campo, en cuanto no se puede comprender lo
que sucede dentro de un campo solo a través del conocimiento del ambiente
externo. En nuestro caso, analizar el campo artistico es sumamente importante
porque nos permite comprender las transformaciones y reproducciones de
nuestros casos de estudios, asi como entender coOmo estos agentes operan

dentro del campo artistico y como lo transitan.

2. El campo del arte desde la teoria

En Free Exchange (1994), uno de los textos quizas secundario de la larga
bibliografia de Pierre Bourdieu, el socidlogo francés junto al artista aleman
Hans Hackee, discuten acerca de los actores y los hechos sociales que
pertenecen al campo artistico a través ejemplos que cruzan la biografia de
ambos. El discurso de los autores releva ya en las primeras paginas una “red

de las dependencias” que se articula de la siguiente manera:

los artistas necesitan exponer en los museos con el fin de vender sus obras en
el mercado o recibir pablico reconocimiento. Los museos necesitan ser
reconocidos por las autoridades publicas con el fin de obtener sponsors. Todo
ello crea un conjunto de intersecciones de presiones y dependencias que,
aunque haya resistencias, contintian a existir’*. (Bourdieu & Hackee, 1995, p.
11)

De este breve parrafo, podemos ya destacar una serie de actores y objetivos
que habitan el campo del arte, cuales artistas, museos, mercado, publico,
publico reconocimiento, autoridades publicas, reconocimiento de la

autoridad, sponsors. Sin embargo, no es solo una cuestion de fama, sino que

universo social vinculado a un nimero de restricciones que caracterizan el universo global.
De hecho, Bourdieu, si bien remarca la independencia de un campo respecto a otro, evidencia
como los campos no lo sean del todo y que -como veremos mas adelante- depende del grado
de autonomia o heteronomia de un campo.

"I Traduccidn del inglés a castellano por quien escribe.
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hay otras cosas en juego. En efecto, segun Bourdieu, muchos productores
autdbnomos no prestan atencion al mercado artistico, ya que necesitan otros
tipos de apoyos para sobrevivir, como subsidios publicos. Esto destaca la
importancia de las politicas culturales a la hora de ingresar al juego del campo
del arte. Es aqui, segun el sociologo frances, que se verifican las antinomias
de las politicas culturales, ya que los subsidios (siguiendo las légicas de
comision y clientelismo) no necesariamente garantizan la autonomia de los
artistas y favorecen a los productores mayormente autonomos. A desarrollar
esta funcion de patronaje esta también el sector privado —escriben Bourdieu
y Hackee— que compite en la acreditacion de los agentes en el campo, en un
juego que mira a la conquista de aquellos capitales que el socidlogo denomina
simbolico, econdmico, cultural y social. Es dentro de esta competicion que se
afirman reglas y posiciones, es decir “distinciones” dentro el mundo del arte.
Esta pequefia premisa a través las palabras de Free Exchange nos ayuda a
hacer emerger conceptos y actores (0 agentes) que habitan un campo social.
Es decir, qué es un campo, como se mueven los actores en él y por qué lo
hacen. Desde una perspectiva estructuralista constructivista, Bourdieu
construye su teoria pensando en las relaciones que mantienen unidos a los
sujetos. Estas relaciones se desarrollan —a través de bienes materiales y
esquemas mentales incorporados que reciprocamente se influencian— en
diferentes universos o mundos sociales que Bourdieu define como campos.

El concepto nace desde la revision de la teoria weberiana como instrumento
que permite pensar y anatomizar empiricamente la estructura social,
entendida como espacio, y a través del cual colocar en determinados
contextos las diferentes relaciones sociales. Por lo tanto, es un espacio donde
es posible analizar la componente social junto a su componente simbélica, ya
que el espacio social sin el espacio simbolico no podria ser un lugar de
confrontacién entre esquemas de percepciones y evaluacién (Bourdieu,
2009). Por ende, un campo es un microcosmo, un pequefio mundo social, que
se considera autonomo porque desarrolla sus propias reglas —nomos— que
detienen internamente los principios y la regla de su funcionamiento. Estos
espacios sociales son habitados por personas relacionadas entre ellas y que
estan obligadas a actuar, es decir deben ser activos y operantes (Cerulo en

Bourdieu, 2012). Las personas que habitan un campo son definidos por

156



Bourdieu como agentes, los cuales estan conectados entre ellos por relaciones
de fuerzas. Por tanto, los campos son espacios de luchas y fuerzas, donde se
estructuran posiciones e interacciones objetivas concentradas en la
produccién, distribucién y apropiacién de un capital —explican Bugnone y
Capasso (en Capasso, Bugnone y Fernandez, 2020).

Objetivo de estas luchas en el campo es la apropiacion de un capital especifico
o la redefinicion de ese capital. La acumulacion de los capitales determina las
fuerzas en juego en un especifico campo, es decir construye posiciones
jerarquicas en los microcosmos sociales donde la detencion de capitales
resulta ser desiguales. Esta desigualdad genera posiciones dominantes y
dominadas. Cuando se participa al “juego”’? en un campo, se aceptan también
los vinculos y las posibilidades inherentes al juego que permiten una mayor
0 menor “pretension a la existencia” (Cerulo en Bourdieu, 2012). La
pretensidn de existencia genera tension entre las posiciones, determinando de
tal manera las transformaciones que derivan de las luchas (simbdlicas) que
tienen lugar en un campo. Pero, luchar en un campo ¢qué significa y por qué
Bourdieu pone el foco en esas luchas? Los agentes luchan por obtener
autoridad, la fuerza (o los capitales) para indicar a los otros agentes la vision
dominante que se debe adoptar dentro de un campo, siguiendo la illusio, es
decir, la creencia que el juego merece ser jugado, que valga la pena invertir
en el juego para alcanzar un objetivo y competir con otros actores, gracias a
las reglas que forman y estructuran el campo (Cerulo en Bourdieu, 2012;
Bugnone y Capasso, 2020). La illusio y la vision dominante —es decir,
aquellas categorias dominantes que permiten la percepcién y la evaluacion de
la realidad social— logran hacer comprensible y habitable cada campo solo a
los agentes que pueden participar al juego. Por tanto, cada campo posee un
codigo especifico que permite vivir, actuar, luchar y ser reconocidos dentro
un particular microcosmo.

Luchas, posiciones y fuerzas de los agentes en un campo son debidas a la
distribucion de capitales especificos. Bourdieu considera los capitales como
recursos y bases de cualquier poder, que, en la teoria del sociologo frances,

integra la teoria marxiana en la weberiana, identificando diversas formas de

2 |_a metafora deportiva resulta central en la teoria de Bourdieu.
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capital que iran a constituir un espacio de las diferencias dictado por el poseso
y el acceso a los capitales econémico, cultural, social y simbdlico (Santoro,
en Bourdieu, 2009). Por tanto, los diferentes capitales representan los
recursos que los agentes utilizan en la competicion social, con el fin de
obtener una mejor posicion en el campo. Brevemente, podemos resumirlos en
la siguiente manera: el capital economico es el conjunto de los recursos
materiales de los cuales un agente dispone; el capital social representa las
relaciones que un agente instaura de manera mas o menos institucionalizadas
y que permiten el reconocimiento de los agentes como miembros del campo
y de una posicion, es decir determina pertenencia e influencia en un grupo; el
capital cultural representa las competencias y los conocimientos de un
agente”®. Finalmente, el capital simbdlico: un capital intangible, inmaterial,
que, pero, representa el prestigio y la autoridad que detiene un agente. El
capital simbdlico es el conjunto de las caracteristicas materiales e ideales que
hace Unico y diverso un agente de otro. De este modo, representa el resultado
de las otras formas de capital.

Por tanto, el espacio social se compone de relaciones entre las diversas
posiciones sociales de los agentes; la toma de posicién (las elecciones) que
los agentes llevan a cabo en el campo con sus decisiones; y de las
disposiciones durables y transferibles que funcionan como principios
generadores y organizadores de précticas y de representaciones. Esta
componente importante del campo y de la teoria de Bourdieu viene definido
como habitus, entendida como la capacidad de los actores de adaptarse a las
situaciones sociales, evitando de caer en un caos cognitivo. Santoro (en
Bourdieu, 2009) define el habitus como el sistema de disposiciones
adquiridas por el agente en el curso del tiempo, un efecto de su exposicion
existencial a un determinado conjunto de condiciones y condicionamientos
sociales. Esta exposicion permite interiorizar las estructuras sociales como
estructuras mentales. De tal manera, sera posible clasificar el mundo y

conferir capacidad de accion: se actia como si existiese una regla, aunque

3 Bourdieu distingue entre tres tipologias de capital cultural: incorporado, se refiere a los
conocimientos y cultura de un sujeto, es decir lo que se ha aprendido; objetivado, es decir
los objetos culturales en su materialidad; institucionalizado, pues el capital cultural es
reconocido, legitimado, por la institucion.
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cuando esta no existe, pero se actia en conformidad a lo que se espera “el
mundo” por el agente, a pesar de que esta eleccion sea consciente o
inconsciente. El habitus es asi una brujula interior que se construye y nos
construye constantemente’, que permite reproducir el “juego”, asi como
crear rupturas o discontinuidades que puedan resultar innovativas. Por tanto,
resulta ser una estructura de conexion entre el mundo social global y un
campo, en la cual se interiorizan tanto las condiciones econdmica y social,

como la posicion y la trayectoria en el campo.

2.1. El campo del arte entre autonomia y heteronomia

Hemos visto como los agentes toman posiciones en un campo, y cuéles
capitales necesitan para adquirir poder simbdlico, es decir la legitimidad, el
reconocimiento y la autoridad, en un campo. Esto nos permite entender un
poco mas la ya nombrada red de dependencias de los actores en el campo
artistico. Como hemos visto, Bourdieu, en su conversacion con Hackee, habla
de productores autonomos y de las influencias de los sponsors sobre galerias,
artistas y producciones, asi como de la necesidad de subsidios para los
productores que, sin embargo, a menudo no son destinados a aquellos
productores realmente autonomos. Es esta la cuestion central que los autores
enfrentan en Free Exchange.

El problema de la autonomia de los productores nos conduce a observar las
polarizaciones que se pueden crear en un campo. Bourdieu (2012) aclara que
cada campo tiene a su interno las leyes de funcionamiento del grande universo
social del cual hace parte. El socidlogo francés nos alerta diciendo que cada
microcosmo social esta conectado con un macrocosmo social por una relacién
de homologia, es decir una semejanza estructural que reproduce lo macro en
lo micro. Sin embargo, cada microcosmo es dotado de una autonomia relativa
que es posible comprender a través de las practicas y de las obras que se
generan en un campo. Es decir, los campos construyen leyes propias que

permiten el funcionamiento de manera independiente de la forma en que lo

4 Bourdieu lo define como estructura estructurada y estructurante, es decir que depende tanto
por las relaciones objetivas en las cuales los agentes estan involucrados, que por las
percepciones personales a través de las cuales cada uno de nosotros incorpora las situaciones
sociales en las cuales vive y acciona dentro de ellas.
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hace la economia. Por tanto, las leyes del campo artistico desarrollan el interés
por el desinterés econdmico. Es este principio que marca la constitucién del
campo artistico en el X1X siglo, con el intento de derrocar la ley econémica
en favor de mecanismos propios que puedan regularlo (Bugnone y Capasso,
2020). De esta manera, el campo del arte se ubica en el campo del poder,
expuesto a las presiones del campo econdmico y politico. Por tanto, desarrolla
una “mediacion especifica” entre las determinaciones externas y la
produccién cultural.

Es por estas razones que Bourdieu analiza en los campos el grado de
autonomia: para comprender lo que sucede en un campo es necesario conocer
qué tipo de posicion ocupan los agentes en el campo, si es una posicion mas
autonoma o mayormente heterénima. La heteronomia, de hecho, denota una
escasa autonomia: los agentes que ocupan similar posicion denotan una
tendencia a confluir en otros campos, perdiendo la autenticidad que confiere
su campo de pertenencia. Sin embargo, aungue (la autonomia) sea débil, no
es posible comprender lo que sucede dentro de un campo con el solo
conocimiento del ambiente externo. Es posible leer las transformaciones del
campo analizando cémo cambia la correlacion de fuerzas de las posiciones en
el espacio. Los agentes que componen el campo artistico tienen diferentes
habitus y se pueden resumir en dos polos: los intelectuales, artistas y
productores; y los empresarios de la industria y de comercio, y el Estado.
Bourdieu en Las reglas del arte (1992), analizando las condiciones de
produccién de la obra de Flaubert y la emergencia del campo literario,
reconstruye el contexto historico y social previo a la obra del escritor franceés.
Este trabajo permite evidenciar la polarizacion que hace emerger las distintas
l6gicas que pueden habitar ese campo. Por un lado, encontramos los
intelectuales que se presentan ricos de capital cultural y pobres de capital
econdmico, y que remarcan el interés por el desinterés frente a la demanda
del mercado; por el otro lado, estan los empresarios que detienen mayor
capital econémico y menor capital cultural, presentandose como fautores de
un inmediato éxito en dependencia a la demanda del mercado. Por tanto, el
concepto “el arte por el arte” afirma que la obra obedece solo a las reglas que
ella misma se da, sin estar interesada en las exigencias del mercado o de otras

cuestiones, remitiéndose al juicio de los pares, los cuales clasificaran o
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marcaran los limites de una obra. Sin embargo, el campo esta habitado por
agentes que influencian el reconocimiento a través de otros capitales y
practicas, e influyen sobre la determinacion de las posiciones dominantes en
el campo.

Finalmente, la teoria de los campos nos indica que para analizar el campo
artistico es necesario: a) relevar las condiciones sociales de produccién y de
recepcion de la obra, es decir, analizar el espacio social donde se forma la
vision del mundo del artista; b) comprender la génesis social del campo, el
nomos que rige en él, los intereses y las apuestas materiales y simbdlicas que
ahi se generan; ¢) buscar la l6gica del campo resaltando su recorrido histdrico
y transhistdrico (Bugnone y Capasso, 2020). En nuestro caso especifico,
observaremos como el campo artistico argentino se presenta frente a las
practicas de activismo artistico, cuéles eran sus debates y posiciones, y cémo
las instituciones —cuales museos y galerias— iban transformandose en un
contexto caracterizado por efervescencia cultural, social e instituciones en

reorganizacion.

3. El campo artistico bonaerense en su apertura a las componentes
activistas

Para ver como en el campo artistico encuentran espacio las practicas del
activismo artistico que aqui analizamos, es necesario indagar en los debates
que tuvieron lugar en los afios anteriores, observar lo que sucede entre los
distintos actores que habitan el campo del arte argentino. Mirar a los debates
del pasado para reconstruir el campo no es solo investigar el pasado, sino es
descubrir una mision que a menudo, en la sociologia, nos arriesgamos olvidar,

es decir la relacion entre artistas, obras y futuro. Como destaca Groys:

Los artistas habitualmente rechazan la sociedad de sus contemporéaneos, asi
como la aceptacion del museo o los sistemas medidticos, y prefieren, en
cambio, proyectar sus personalidades en el mundo imaginario de las futuras
generaciones. Y es en este sentido que el campo del arte representa y expande
la nocién de sociedad, porque incluye no solo a los vivos sino también a los

muertos e incluso a los que todavia no nacieron (2014, p. 19).

De esta manera, podemos distinguir entre actores que innovan o revolucionan

el campo y otros que miran a preservar el orden establecido hecho de
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competencias y consumo cultural masificado, con espacios acotados para la
emergencia de los productores locales. Como hacia notar Juan Carlos
Romero, en un texto de 1972 (en Davis, Longoni, Romero y Merajver, 2010),
el mercado artistico —observado en el marco de la dependencia econémico-
politica del imperialismo— ejerce una funcién de censura alejando los
intelectuales autoctonos de los escenarios centrales del campo del arte”™ a
través las limitaciones tematicas, los premios que ponen en competencias los
artistas y censuras represivas —que nunca pasaron de moda. Por estas razones,
Romero exhortaba a los artistas “disputarle palmo a palmo al poder todas las
instancias y en todos los campos” (2010, p. 256).

El campo artistico argentino en el tiempo ha tenido varias instancias que han
Ilevado a la modificacién de las posiciones en juego, con la entrada de nuevos
jugadores (artistas) y espacios emergentes. Mariana Cervifio (2012) nos
demuestra en su trabajo de investigacién como el retorno a la democracia
(1983) en la Argentina significa también la emergencia de estéticas que hasta
entonces se ubicaban en la periferia del campo artistico. Estas nuevas estéticas
importan en el campo del arte —en particular bonaerense— una progresiva
heterogeneidad, es decir se “habilita el ingreso de nuevos tipos sociales de
actores que proponen (...) un ethos artistico diferente” (Cervifio, 2012b, p. 2)
a lo que ocupa las posiciones centrales del campo. La sociéloga releva que,
en los primeros afios de la democracia, quienes ocupaban las posiciones
centrales del campo cultural se encontraban en condiciones poco favorables
para reconquistar la autonomia perdida del arte. Es a través de una red de
espacios emergentes en la Ciudad de Buenos Aires que agentes en posiciones
periféricas en el campo artistico impulsan la recuperacién de esa autonomia,
encontrando consenso entre un limitado grupo de intelectuales.

La renovacion del panorama artistico pasa por un nuevo escenario
conformado por locales nocturnos, donde se encuentran artistas (o aspirantes
artistas) que experimentan distintas practicas, cuales teatro, performances,
plastica, recitales. Como destaca Cervifio (2012b, p. 16) en una minuciosa

analisis sobre Buenos Aires, a los espacios identificados como centrales del

> De hecho, la reflexion de Romero se enmarca en ocasion del Salon Nacional 1972,
exhortando a la organizacion de un “Contra-salon Nacional 1972”.
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campo’®, se contraponen lugares plblicos emergentes cuales los escenarios
de Parakultural, Cemento, Bar Bolivia, Paladium, Café Einstein, EI Depdsito,
Morocco, Casal de Catalunya, La Capilla, The Age, Discoteca Malabu, Bar
Tambora, Café de Abril, Medio Mundo Varieté, Moon, Bar El Fondo, Zero,
Studio Free Pub. Estos espacios generan un fermento cultural que las
instituciones culturales de la época no estaban en condiciones de ofrecer. Los
espacios del under portefio, impulsando velocidad a los cambios estéticos,
ofrecen nuevos debates que permiten la emergencia de obras experimentales,
hechas con materiales no convencionales y dando nuevo protagonismo a la
grafica y a lo artesanal frente a la posicion hegemonica de la pintura 'y a las
jerarquias por ella instauradas (tanto a nivel local como internacional). Esta
experimentacion emergente se contrapone a la idea del proceso de
profesionalizacion del arte, permitiendo resaltar agentes periféricos y el
ingreso en el campo de actores que no pertenecian (por formacion) al campo
artistico. Como hemos visto en el capitulo introductorio, para este
movimiento, central resultard la escena artistica impulsada por el Centro
Cultural Rojas, alrededor de la figura del critico de arte Gumier Maier y del
grupo de debate y trabajo colectivo que veia la participacion de artistas cuales
Pablo Suarez, Marcelo Pombo, Miguel Hare y Omar Schiliro (Cervifio,
2012a; Lemus, 2019).

Estas aperturas generadas por agentes emergentes, periféricos y verdaderos
outsiders, en el pasado reciente, nos permiten considerar como también el
activismo artistico encuentra espacio en el campo artistico, a través de
précticas que ponen en tension las barreras entre lo que es arte y “no es arte”,
que, pero, al mismo tiempo, innovan el campo y reivindican una autonomia
propia de las préacticas, a pesar de su particular heteronomia. Importante a tal
proposito resultan tres encuentros/debates que toman lugar en 2003 y en 2006
y que han sido registrados, transcriptos y —por nuestra suerte— reportados en
dos numeros del proyecto Ramona. Revista de artes visuales. Estamos

hablando de los debates Arte Rosa Light y Arte Rosa Luxemburgo, que tuvo

76 Entre estos, la autora sefiala: Museo Nacional de Bellas Artes, la Galeria Alberto Elia, la
Galeria del Buen Ayre, la Fundacion Banco Patricio, el Museo de Arte Moderno, el Museo
de Artes Plasticas y Sivori, Estudio Giesso, Fundacion San Telmo, el C.A.Y.C., la Galeria
Ruth Benzacar, los espacios Arte Multiple y Julia Lublin.
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lugar en el MALBA, el 13 de mayo de 2003, y Multiplicidades, en el espacio
Tatlin, en diciembre de 2002, contenidos en el nimero 33 de Ramona, y
Tecnologias de la amistad, organizado en la exposicion Periférica en el
Centro Cultural Borges de 7 a 9 de diciembre de 2006, y contenido en el
namero 69 de Ramona.

Estos tres debates resultan ser importantes y dignos de atencion porque nos
conectan a dos caras de la misma realidad. El debate “Arte Rosa Light y Arte
Rosa Luxemburgo” nos permite relevar la posicion del activismo artistico
frente al debate artistico de unos afios previos. Los debates “Multiplicidades”
y “Tecnologias de la amistad” nos entregan dos escenarios del mismo
fendmeno: mientras el primero nos presenta muchos grupos y colectivos de
artistas y no artistas que emergen en ese entonces (2002), evidenciando
mecanismos de funcionamientos, organizacién interna, articulaciones y
problemas de financiacion, en el segundo esta efervescencia aparece de
manera mas reflexiva y consciente de sus caracteristicas y limites, en un
escenario que no es mas de efervescencia, sino que se interroga sobre los
mecanismos internos de funcionamientos. Ambos debates nos direccionan
hacia la cuestién de los espacios del campo del arte, evidenciando la
emergencia de una escena que se contrapone a las maniobras de las
instituciones, y hacia la observacion de los cambios de estrategia en la
efervescencia de la autogestion y en las instituciones artisticas.

Por tanto, con el debate “Arte Rosa Light y Arte Rosa Luxemburgo” la escena
del activismo artistico, de los primeros afios del nuevo siglo, viene puesta en
relacién con el pasado y se intenta analizar como los actores emergentes se
posicionan en el entonces presente. El segundo y tercer debates nos ponen
frente a las condiciones del campo y a los agentes emergentes durante la crisis
y en la poscrisis, vislumbrando elementos que nos permiten entender como
las précticas activistas de la poscrisis hayan podido insertarse en el campo
artistico. Limite de estos dos debates, quizas, sea su “portefiocentricidad”,
siendo narraciones de las realidades que tenian lugar principalmente en la

ciudad de Buenos Aires.
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3.1. Arte Rosa Light y Arte Rosa Luxemburgo: entre acuerdos y
desacuerdos se hace campo

El debate que tuvo lugar en las salas del MALBA veia como oradores a
Andrea Giunta, Roberto Jacoby, Ana Longoni, Ernesto Montequin y
Magdalena Jitrik. El titulo del debate quiere ser una provocacion acerca de
dos maneras de entender el arte y que a menudo vienen contrapuestas, es decir
entre un arte considerado descomprometido, el light, lo superficial, y uno
politico, socialmente comprometido. La conjuncion “y” puesta en el titulo
parece ser una tentativa de superacion del conflicto entre estas dos maneras
de pensar el arte; una tentativa de encontrar un continuum entre los afios 90 y
la escena emergente de los primeros afios del nuevo siglo. Las intervenciones
de los oradores giran en torno a tres ejes: la dicotomia entre un arte autbnomo,
“el arte por el arte”, y un arte politico; la relacion de los artistas con las
instituciones; y la libertad —en el arte— de los artistas respecto a las
imposiciones o requerimientos ajenos a la necesidad creativa del propio
artista. Segin Andrea Giunta, la tension que se genera entre una vanguardia
y el campo del arte es un fendmeno que se verifica a menudo. De hecho,
subraya la historiadora del arte argentina, los planteos de experimentacion
estética, que nacen en la autonomia del arte, necesitan al comienzo vincularse
con la politica, para denunciar y renunciar a las formas del arte considerado
como “puro” e insertandose en la politica. Cémo evidencia Williams (sefiala
Giunta), de hecho, las vanguardias se caracterizan histéricamente por transitar
la tensién entre dos instancias: un primer momento definido como
experimental, donde los vanguardistas rompen con la tradicién artistica
hegeménica; con un segundo momento que relaciona el arte con la politica,
donde al servicio de la politica no es puesta la obra, sino la préactica, es decir
la propia vida. Montequin en su intervencion, destaca como los vanguardistas,
atacando el arte, no arrebatan el concepto y la actividad artistica, sino
proponen refundar el arte con otras ideas: la lucha politica estaba en la
transformacion del arte, en cuanto “instrumento de dominacién manipulado
por la burguesia” (en Ramona, 2003, p. 63).

A tal proposito, Jacoby, contextualizando estas tensiones en aquellos afios en
los cuales surgen grupos, colectivos y “nuevas formas” de expresion estéticas,

resalta como la costumbre de generar polarizaciones entre arte politico y arte
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descomprometido, (Rosa light y Rosa Luxemburgo) sea un ejercicio estéril y
falso en el mundo artistico local, frente a los innumerables condicionamientos
y restricciones que deben enfrentar los artistas. También Ana Longoni
considera falsa y distorsionante la discusion entre estos dos supuestos
blogues. Para resolver esta diatriba, Longoni (se) pregunta ;qué es el arte
politico? La investigadora expone dos observaciones para contestar. La
primera marca la “sinonimia falaz” entre arte politico e ideas de izquierda.
Para desmontar este mito, recurre a la tesis de Leon Ferrari segun el cual no
hay artistas politicos més grandes en la historia del arte que Miguel Angel y
Rafael, en cuanto su arte permitié construir el tesoro cultural inestimable de
la Iglesia y del Occidente, poniéndolos en posiciones hegemonicas. La
segunda observacion es acerca del “arte politico” en cuanto categoria: el
riesgo es crear una etiqueta que se vuelva moda en las instituciones e
incdmoda para los artistas, como sucedi6 con el “arte light”. De hecho, resalta
Longoni, esta categoria impuso una separacion con otras practicas y espacios
que compartian la escena artistica de los 90 en Buenos Aires, a pesar de que
los artistas del denominado “arte light” dialogaban en términos de estéticas
con multiples espacios y articulaban con movimientos politicos y sociales.
También Magda Jitrik pone el foco en la polarizacion como falsificacion de
la realidad, haciendo aparecer el “arte light” como corriente dominante de los
afios 90 y el “arte politico” como expresion dominante contemporanea. Estas
posiciones, en realidad, vienen definidas por el interés de las fundaciones (o
instituciones en general).

La discusion nos conduce hacia otros dos puntos para aclarar: la autonomia
del arte y su definicion politica; y el conflicto con las instituciones. Como ya
hemos visto con Bourdieu, la autonomia corresponde a una produccion que
se mueve dentro de su propio campo, caracterizada por su desinterés
econdmico e interés en la obra. El autor que se ha mayormente concentrado
sobre el concepto de autonomia del arte es sin duda alguna Theodore W.
Adorno. Segun el sociologo aleman, recuerda Giunta (en Ramona, 2003, p.
53) la autonomia es el “alejamiento de la heteronomia entendida como
imitacion”. Es decir, el arte no necesita “comunicar sentencias”, explicar lo
gue sucede, sino que una obra de arte, a través de sus formas, puede resultar

socialmente comprometida sin deber imitar la realidad. Un ejemplo puede ser
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el caso de los concretos argentinos los cuales sostenian la “méaxima pureza
estética y el maximo compromiso politico” (2003, p. 53). Entendiendo la
autonomia del arte como absoluta autoreferencialidad y renunciando a
cualquier forma de explicacion pendiente de la realidad, ellos expresaban
critica y oposicion al sistema burgués y capitalista, y tomaban distancia del
realismo socialista (promovido por el PCA) y la estética populista del
peronismo. Otro ejemplo que pone Giunta es la importancia de la autonomia
del arte y de su libertad por los surrealistas en el manifiesto escrito por Breton
y Trotsky, donde el arte viene puesto por encima de todo, también de la
revolucion del proletariado. Sobre el mismo sendero, Jacoby evidencia como
la autonomia del arte es sobre todo expresion de un arte que se expresa
politicamente. Es decir, considerando el arte como “territorio movil de
libertad” (2003, p. 57), en una época donde la politica es biopolitica que ejerce
un control sobre las vidas y los cuerpos de las personas, el arte afirma la vida
libre, yendo mas alla de los contenidos.

Cuando se habla de arte politico es inevitable la confrontacién con la que fue
la escena artistica de los afios 60. Para entender la relacion de los artistas con
las instituciones Jacoby releva cdmo en los afios 60 el arte politico se
insubordinaba a las instituciones buscando lugares expositivos y de creacion
fuera de las instituciones tradicionales, hasta ir abiertamente en contra de
ellas. Sin embargo, en los primeros afios del 2000 parece haber un cuadro del
todo distinto, donde las instituciones (en particular aquellas internacionales)
buscan “arte politico”. De hecho, Jacoby destaca la influencia sobre la
produccién artistica de algunas instituciones internacionales que apoyan

proyectos socio-artisticos

gue parecieran tener a la experiencia de Tucuméan Arde como manual de
instrucciones, como formulario de inscripcion para pedir el apoyo
institucional. George Yudice, un académico que investiga el fenémeno, dice
que en algunos casos no se distingue la funcion del artista respecto del
asistente social, cuenta que en la Fundacién Rockefeller algunos insisten en
que sélo se deben promover proyectos artisticos que aborden la pobreza (en
Ramona, 2003, p. 58).

Jacoby y Longoni se refieren en particular a las Documenta (en Kassel,
Alemania) de 1997 y 2002, a la Bienal de Venecia de 2003 que invité el
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G.A.C. tramite el curador rosarino Basualdo, y el proyecto Ex Argentina (una
investigacion conjunta entre artistas e intelectuales acerca de la crisis en
Argentina, financiado por la Fundacion Federal Alemana de Cultura e
impulsado por el Goethe-Institut de Buenos Aires, a la cual tomaron parte el
G.A.C, Etcétera y Argentina Arde). Sin embargo, Jacoby no cuestiona el
interés de las fundaciones para proyectos de arte politico, sino cuestiona los
criterios y procedimientos que operan en las instituciones que convocan a
proyectos politicos de interés publico. La preocupacion a la base de este
cuestionamiento es la posibilidad que “lo politico”, mas que representar una
préctica artistica, se transforme en una etiqueta —o moda, como dijo Longoni—
capaz de producir un “poder ajeno a los artistas que puede ser bien o mal
ejercido” (2003, p. 59). Sobre esta cuestion, durante el debate abierto al
publico, destacamos la intervencion de Federico Geller (en ese momento
miembro del G.A.C), en la cual remarca la advertencia de prestar atencion de
no caer en los mecanismos de control social o mental derivados por el interés
de las instituciones en busqueda de arte politico. Sin embargo, Geller
considera este fendbmeno como minoritario y emergente. Es decir, no
considera predominante el papel desarrollado por instituciones y curadores
extranjeros y evidencia la contradiccion que viven los actores, entre tener una
experiencia dentro del mundo del arte y al mismo tiempo sentirse Ilamados
por la escena que toma vida en la calle. A tal proposito, destacamos lo dicho
por Magda Jitrik”” en su intervencion, relevando una interesante tension entre
el marco de accion para los/as artistas en los afios 90 y la escena que se

desarrolla a partir del final de 2001:

Habia un modelo de artista donde para desarrollar un proyecto tiene que
presentar un proyecto a una fundacion, también lo estamos haciendo igual
porgue es un medio de vida y esto lo tenemos que entender, todavia estamos
en este sistema y en el presente me encuentro también en ese cruce

contradictorio (en Ramona, 2003, p. 64).

77 Jitrik en esa mesa de debate ocupa un lugar muy interesante que podriamos definirlo como
doble: por un lado, ella es una artista reconocida en el campo del arte que transit también
por el espacio del Rojas, en los finales de los afios 80 primeros de los 90; al mismo tiempo,
en los primeros afios de 2000, Jitrik es también parte de este mundo de arte activista, en
cuanto miembro del Taller de Serigrafia Popular (TPS) que surge dentro de la Asamblea
barrial de San Telmo, junto a Mariela Scafati y Diego Posadas.
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Para Jitrik la dependencia por las instituciones es un mecanismo de
funcionamiento del campo artistico, para que un artista sea relevado con su
labor, y la ambicion en los noventa era encontrar un lugar donde exponer,
capturar la atencion de las instituciones. Jitrik observa un cambio de tendencia
en ese entonces, en cuanto las instituciones resultan ser secundaria, mientras
que las experiencias artisticas del nuevo siglo se concentran en la calle,
estimulando el encuentro con la protesta y buscando un hacer colectivo que
genere redes (2003, p. 65).

También Jacoby subraya este aspecto colectivo que une politica y arte de
manera genuina, donde se desarrollan grupos de colectivos, redes de artistas
y no artistas, remarcando una tradicion en Argentina muy importante. Un
rasgo saliente, que evidencia el artista argentino, es la capacidad de estos

grupos de ser informes:

en estos grupos no se opone el placer y el deber, la vida y el arte, lo politico y
lo personal, el individuo y el grupo, me gusta por ejemplo que sean informes,
gue sean laxos, también que estas redes tengan redes entre si 0 estén
teniéndolas, me gustan sus exploraciones con las identidades parciales, con
las no identidades, con los polimorfismos, con los agrupamientos bizarros.
(...) se trata de gente que establece su propia legitimidad, que hace lo que se
le da la gana y tiene por lo tanto mas posibilidades creativas que quien

persigue una férmula establecida (2003, p. 59).

De hecho, sujetos con identidades flexibles, no definidas, no cerradas, nos
resultan como producto de una época posmoderna, donde las identidades se
diluyen y fragmentan siempre més, asi como las causas sociales parecen
fragmentarse en una complejidad global, y que, al mismo tiempo, pueden
encontrar una sintesis, aunarse en una totalidad, en una convocatoria abierta
como aquella lanzada por Jitrik durante el debate, la cual invit6 a los presentes
a sumarse a una iniciativa de apoyo a trabajadores/as de la fabrica Brukman.
Este debate nos conduce hacia algunas conclusiones de conexion con los otros
dos que analizaremos en el proximo apartado. El debate reflexiona sobre un
periodo que iba terminando y sobre el cual “pesaba” la categoria de “light”.
Etiqueta que queria identificar a los artistas que participaban de ese grupo con
frivolidad y ligereza, mientras afirmaban la emergencia de nuevos actores y

modos de produccion del arte, junto a la emergencia de nuevos espacios en el
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circuito artistico, en particular en aquello bonaerense. Al mismo tiempo, con
el debate se intenta reflexionar acerca de un fenémeno que en ese entonces se
difundia y poblaba las calles de una Argentina en rebeldia, de crisis y
confusion econdmica y social, que la mesa de debate identificaba como “arte
politico”. Esta multitud emergente se conforma de distintas identidades, no
todas pertenecientes al campo artistico, que, pero, quiere multiplicar las
experiencias artisticas sustrayéndolas a los privilegios de unos pocos. El
debate analiza este nuevo escenario concentrandose sobre el rol de las
instituciones que observaban e intentaban captar actores que resultaban ser
border en el mundo del arte o que tampoco le pertenecian.

Sin embargo, leyendo “los diarios de los lunes”, podemos evaluar cuanto
influyente fue la captacion de estos actores emergentes por la institucion.
Giunta (2009) evidencia que los colectivos no tuvieron un peso relevante en
las bienales capaz de opacar a artistas individuales, asi como tampoco iban en
calidad de enviados oficiales del pais. Lucena (2016), analizando la insercion
del arte activista argentino en los espacios de exhibicion releva unos datos
interesantes y puntuales. La escena del arte activista argentino captura
mayormente la atencidn de instituciones extranjeras y menos de aquellas
argentinas, a pesar de la nueva apertura de 139 espacios de exhibiciones
durante la primera década del 200078, Lucena releva que el arte activista tuvo
una escasa presencia relevante en el circuito de exhibicion y venta portefio:
de cincuenta y seis espacios dedicados al arte emergente, solo cinco
mostraron las producciones de G.A.C., TPS y Etcétera. Al contrario, mayor
fue el nimero de exposiciones organizadas en contextos alternativos o
periférico del circuito de venta de obra de la Ciudad de Buenos Aires. El
interés de instituciones extranjeras para las producciones de arte politico-
activista, segin Nelly Richard es debido a un proceso de antropologizacion y
sociologizacion sobre el arte latinoamericano que encuentra justificacion —o
puntos de encuentro— en el auge de los discursos que hacen referencia al
multiculturalismo. Este comportamiento reproduce la mirada del centro hacia

la periferia por parte de las instituciones culturales de los paises centrales (en

8 Lucena sefiala que, sobre 240 espacios de exhibicién, 139 fueron abiertos en la primera
década del 2000. De estos 139, 85 fueron abiertos entre 2002 y 2007.
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el sistema-mundo), que vehiculan el arte como medio de denuncia y
visibilidad (Lucena, 2016, p. 591).

Todo ello, destaca otra caracteristica de esta produccion activista, es decir el
lugar de exhibicion o puesta en escena no son mas los espacios
institucionales, sino son circuitos alternativos y las calles de las ciudades.
Como destaca Jitrik, estos actores dejan de pensar en las instituciones como
objetivos y se piensa mayormente en la comunidad artistica, en donde pueda
desarrollarse  mayormente el potencial creativo. De hecho, como
evidenciamos en otros lugares del texto, el interés de las instituciones —
bienales u otras instancias centrales para el mundo del arte— obligan estos
grupos a repensar su propia practica y produccién, reformulandolas para otros
contextos y sin el pablico para las cuales habian sido planificadas. Esto
comporta una archivacion de las précticas para que puedan encajar (ser
expuestas) con otros contextos (en salas de exposicion). La dificultad en el
debate, en el andlisis del momento, es debida quizas a la forma indefinida de
colectivos que expresaban una accion politica a través de formas estéticas e
iban insertdndose e infiltrandose en el campo del arte. Sujetos indefinibles
que, en la introduccion de Daniel Link al debate “Multiplicidad”, vienen
presentados como portadores de “nuevas formas de accion, nuevas formas de

organizacion, nuevas formas de relacion” (2003, p. 24).

3.2. Investigando el funcionamiento de las “nuevas formas”:

Multiplicidad, Tecnologias de la amistad y una fuerza con nueva illusio
Entre “Multiplicidad” y “Tecnologias de la amistad”, es decir entre 2002 y
2006, se visibiliza, impulsa y despliega, la accidn activista y artistica de estos
sujetos que, en “Arte Rosa Light y Arte Rosa Luxemburgo”, se intentaba
descubrir y analizar bajo la categoria de “arte politico”. El deseo de Jacoby
acerca de este movimiento venia explicitado a final de su intervencion en el

debate que acabamos de analizar:

Lo que yo espero es que este fendmeno se multiplique, que se generalice, que
se intensifique, que el mundo del arte muestre que somos capaces de instaurar
en ese metro cuadrado que tenemos alrededor, los eshozos de las formas de
vida gque deseamos 0 que nos parecen mejor que las que se nos proponen

habitualmente (Jacoby en Ramona, 2003, p. 59).
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“Multiplicidad” més que una invitacion a una mesa de debate, parece ser un
Ilamado a conocerse hacia varios colectivos “dedicados al arte y/o a la
politica” (Codeseira en Ramona, 2003, p. 3), invitados a través de un
cuestionario, con preguntas que permitieran formular una presentacion de los
grupos y al mismo tiempo investigar su funcionamiento, problemas y
reproduccion/sustentamiento, difusién. Precisamente, se preguntaba a los
colectivos: qué hacen; por queé; para que; cuales son los principales problemas
de organizacion; como se financian; qué uso hacen de las nuevas tecnologias.
Entre quienes contestaron al cuestionario y participaron al debate, el
encuentro pudo contar con veinte colectivos. “Multiplicidad” fue asi un
encuentro de intercambio, diseminacién y construccion de redes informales,
que nos permite resaltar unas caracteristicas del campo artistico con
referencia al activismo. Una primera diferencia importante respecto al debate
Arte Rosa Light y Arte Rosa Luxemburgo, que define también los actores
participantes, es el lugar de encuentro: el Espacio Tatlin, “el cuartel general
de Proyecto Venus”’®, Tatlin, al contrario del Malba, era uno de los espacios
emergentes autogestionado, donde se creaba colectivamente y podia suceder
de todo: del intercambio de moneda alternativa a exposiciones, de desfile a
ferias, hasta un insolito encuentro de boxeo “de alta estética combativa”®.
Una segunda diferencia esta en los protagonistas: no expertos o figuras del
campo artistico argentino, sino actores de reciente ingreso en ese campo.

Por ende, una primera evidencia apunta a las identidades de estos grupos,
“identidades no definidas” o, mejor dicho, multiples. Por tanto, esos
colectivos ;pertenecen al campo del arte o “simplemente” lo transitan? Los
veinte colectivos participantes en sus presentaciones se definen en distintas
maneras: algunos como redes difusas de activistas y luchas (es el caso de
Ninguna persona es ilegal —colectivo de Espafia), de medios de informacion
independientes (Indymedia —Argentina e Italia—, Intergaléctica), de artistas
reunidos en micro-eventos simultaneos (Ejercito de artistas, Por un Arte de la
Resistencia -PAR) o de artistas (sic) como Proyecto Venus y Grup00; otros
se presentan como editoriales, con los fanzine de Juliana Periodista, el

proyecto artistico de Ramona, el espacio de arte y editorial Belleza y

79 http://archivosenuso.org/search/node/tatlin#viewer=/viewer/952&js=
8 Se puede leer en el link en la nota 12.
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Felicidad (de Fernanda Laguna y Cecilia Pavon), el Diccionario de Arte y
Acido Surtido; y otro mas como arquitectos (Montevideo777), encuentros de
poesia (Zapatos Rojos), disefiadores y escritores (Grupo Sorna), productores
de animacién y disefio interactivo (Oligatega Numeric), ferias y
organizadores de eventos entre ediciones y muestras (Feriahype/Buenaleche
y Suscripcion), artistas organicos a asambleas barriales (el TPS), y quienes
como el GAC que explicitamente afirman de querer desdibujar los limites
entre militancia y arte: “militar en politica a través del arte” (2003, p. 28) y
no buscar hacer arte politico®. En sintesis (extrema), las fronteras del arte han
sido desplomadas por actores heterogéneos que entran, salen, y se sitian por
encima de las fronteras del campo artistico, con el objetivo de generar,
experimentar, nuevas formas de accion, relacion, y organizacion de la vida.

A tal propdsito, Daniel Link —mediador del encuentro— se pregunta:

qué... seria una organizacion de la vida, pensando que estos grupos en algln
sentido se plantean como una pequena ecologia y también “nuevas formas”,
supondra una reflexion sobre nuevas morfologias sobre todo en lo que se
refiere al arte, pero también a formas de institucionalizacion de las acciones
politicas, qué relacion entablan los diferentes grupos o colectivos con las
instituciones, en qué sentido esas relaciones se ven como positivas 0 negativas,
etc. (2003, p. 24).

De este encuentro lo que emerge son unas primeras indicaciones acerca de las
organizaciones internas y un tejido de espacios autogestionados que activan

un circuito artistico alternativo y diferente respecto a lo institucional.

3.2.1. Relaciones internas y externas: entre amiguismo y comunidad
Estas experiencias no tienen el objetivo de ser parte del campo artistico, asi
como no se dirigen a un publico de pares del circulo de la cultura, sino que
buscan ampliar el publico, dirigiéndose a personas que puedan participar de
una movilizacion popular. Al mismo tiempo, intentan desbaratar la
concepcidn que los campos disciplinarios sean cerrados.

Varias experiencias surgen como individuales o por pequefios grupos y se

articulan con muchas otras figuras y disciplinas, acabando por construir redes

81 Ocurre precisar que estos veinte grupos no representan una totalidad, sino son apena una
muestra de los colectivos que iban surgiendo en esos afios.
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relacionales espontaneas®. Cada experiencia resalta su autogestion y
horizontalidad en las relaciones internas, que se concretiza con la constante
tentativa de consensuar o hacer sintesis dentro del grupo, sin la necesidad de
votaciones internas o estructurarse jerarquicamente. Este entramado de
articulaciones evidencia una forma de produccién que Jacoby define
“cooperacion amistosa” (en Ramona, 2007, p. 15). La critica prefiere definir
esta cooperacion con el nombre de “arte relacional”, tomando a préstamo la
definicion de Bourriaud (2008), para indicar las practicas artisticas que se
estructuran a partir de las relaciones humanas y su contexto social.

Este aspecto de lo colectivo (y de los colectivos) viene profundizado durante
Periférica, en los “tres banquetes” —en tres dias— de “Tecnologias de la
amistad”. A través de “una presentacion plural acerca de las distintas formas
en la que los artistas hablan sobre cdmo producen y gestionan de modo
colectivo arte en Argentina” (se lee en la introduccion al debate, en Ramona,
2007, p.13) durante los primeros afios del nuevo siglo, se pone el foco acerca
de las formas de trabajo y la toma de decisiones. La manera de relacionarse
interna y externamente a los grupos, entre autogestion y horizontalidad
representa la constitucion de lazos sociales que dejan entrever una vida
colectiva, modalidad de juntarse y estar juntos, hasta pensar en otra
organizacion de vida social. Este lazo social en el simposio se analiza a través
de la categoria de la amistad. A pesar de carecer de una definicion precisa,
Syd Krochmalny Babur (2007, p. 22) recuerda que la etimologia de amistad
puede ser reconducida a la de amor, la cual, en la filosofia politica griega,
entretiene una estrecha relacién conceptual. Recuperando Saocrates,
Krochmalny Babur remarca como el amor para ser amistad necesita de una
correspondencia entre el amante y el amado y viceversa. Por tanto, la amistad
tendria un “rango ontoldgico y politico”, es decir recupera una componente

existencialista de la relacion:

El amigo es otro si mismo. Existir, para Aristoteles, es sentir y pensar, el

amigo, el alter ego, es otro que siente y piensa, entonces nosotros consentimos.

8 Es el caso de Diccionario de Arte, Indymedia, Juliana Periodista, Feriahype y Buenaleche,
Ejercito de artistas, PAR, Proyecto Venus, TPS, Intergalactica, Ninguna persona es ilegal,
GAC.
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El problema de la amistad es un problema politico, y ser es sentir, vivir, y el

dilema esta en como convivir (Krochmalny Babur en Ramona, 2007, p. 23).

La posibilidad de sentir y pensar en dos 0 mas personas conlleva no el acto
de compartir, sino de hacer cosas en comdn que implican un consenso entre
las partes. Es aqui donde se ubica el problema que evidencia Fernandez Vega
(y es el trait d 'union de los tres dias de debate, pues, quiza, también el desafio
de la escena que cruza activismo y arte): ¢la amistad puede ser la base de una
iniciativa grupal? O, mejor dicho: ;“hasta qué punto la amistad puede tener
una capacidad politicamente constituyente para algin tipo de actividad”
(Fernandez Vega, 2007, p. 53)? Esta pregunta pone una cuestion central a la
base de las relaciones sociales en la modernidad, Ilamando en causa las
relaciones comunitarias y el concepto de comunidad. Esta comunidad
fundada en la amistad nos conduce hacia aquellas formas de communities
modernas, basadas sobre una separacion entre lo publico y lo privado de cada
individuo. Tonnies (1887) las define como relaciones societarias, en las
cuales el individuo marca una separacion entre las dos esferas de la vida
cotidiana y tipicas de la modernidad. La filosofia politica griega a través de
la amistad anulaba la diferencia entre lo pablico y lo privado, en favor de la
construccion de una comunidad donde los amigos comparten todo. La
fractura entre lo privado y lo publico es, quiza, la primera cuestion de la
transformacion social con la cual se enfrentan los clasicos de la sociologia.
Esta perspectiva total de la sociedad, hacen notar Ténnies (con su Comunidad
y Sociedad, 1887), Simmel (Las grandes ciudades y la vida del espiritu,
1900), Durkheim (La divisién del trabajo social, 1893), quiebra con la
fragmentacion de lo cotidiano tipica de la modernidad. Por tanto, en el espacio
publico se mantendran relaciones impersonales, basadas en cddigos y roles
en la vida publica®®, que puedan contener las pasiones en una sociedad que
no puede contenerlas méas publicamente, como sucedia en las relaciones
comunitarias. Las comunidades se achican, pasan a ser cuestiones privadas
donde es posible contener una cultura homogénea (de aqui el error ideal y

conceptual que incumbe hoy y reduce la comunidad a una entidad

8 Inevitable es remandar a la obra de Erving Goffman, La presentacion de la persona en la
vida cotidiana (1959).
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homogénea). Recuperando la metafora del 6mnibus de Benjamin, para
explicar la organizacion politica de la modernidad, Fernandez VVega paragona
la sociedad a un 6mnibus lleno de gente que se dirige hacia un destino comdn.
Sin embargo, a pesar de compartir espacio y destino, las personas “no se
relacionan necesariamente entre si de modo personal” (en Ramona, 2007, p.
54). Los colectivos con sus relaciones internas intentan construir otra
sociedad donde se pueda sobrepasar esta separacion. Y es por esta razon que
insistimos en el concepto de totalidad de la cultura y que los colectivos
tensionan desde la periferia del campo artistico, relacionandose también con
otros actores que dificilmente encajarian en ese campo disciplinario
especifico. Jacoby, en su intervencion con titulo “Los colectivos hacen sufrir”
en el debate, intenta destacar virtudes y limites de estas relaciones. El artista
y socidlogo argentino subraya como el impulso artistico entre 1998 y 2006
haya sido acompafiado por un impulso amistoso que dio vitalidad al mundo
del arte, haciendo emerger una red de artistas y espacios capaces de innovar

el campo:

Esta red de artistas genera una suerte de ecologia, protege a una especie en
extincion en el mundo (...) hacen gestiones desinteresadas, pierden plata,
ponen lo que tienen para abrir una galeria en la cocina y llevan el tipo de vida
gue se supone que tiene que ver con el arte: una accién desinteresada, una

finalidad sin fin, la vida como exploracion y objeto de si misma (2007, p. 16).

Sin embargo, cuando los colectivos se organizan relaciondndose con
estructuras organizativas de tipo politico, el grupo comienza a trabajar por un
objetivo especifico, perdiendo, segun Jacoby, el caracter rupturista de estas
formas de hacer arte y hacer colectividades y volviéndose a algo parecido a
todo el resto de la sociedad. Esto porque la horizontalidad implica una
constante busqueda de consenso (Krochmanly —como hemos visto— habla de
consentir en la relacion amistosa al sentir pensar del otro sujeto de acercarse
al proprio) que segun Jacoby comporta el riesgo de enfermar a los grupos,
limitando su accion y arriesgando la unidad del grupo, en cuanto puede ser
excluyente de ideas y practicas.

A esta altura —nos habremos dado cuenta— hay que prestar atencion en estas

circunstancias al término “politico”, que en todo el debate registra una tension
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importante, sin ser especificada explicitamente: politico en términos
rancierano, de experimentar nuevas formas de vida social; politico en cuanto
organizaciones sociales que se preocupan y ocupan de problemas sociales que
corresponden —en términos de resolucion— al campo de la politica. Sin
embargo, es propio ésta separacion que los colectivos artisticos intentan
superar a traves de sus practicas y formas relacionales. Ignorarla significaria
caer nuevamente dentro de la frontera de un campo, cual es el artistico, sin
dejar espacios de movimientos entre fronteras a estas practicas y
producciones. Como hace notar Eduardo Laddaga (2006), en época de crisis
del posmodernismo, el arte se propone como un sitio de exploracién de la
vida en comdn entre insuficiencias y potencialidades, donde los artistas se
preocupan de formar ecologias culturales. En esta exploracién los artistas
proponen y ejecutan proyectos que implementan formas de colaboracién por

tiempos prolongados entre:

individuos de diferentes proveniencias, lugares, edades, clases, disciplinas; la
invencién de mecanismos que permitieran articular procesos de modificacion
de estados de cosas locales (...); y el disefio de dispositivos de publicacion o
exhibicion que permitieran integrar los archivos de estas colaboraciones de
modo que pudieran hacerse visibles para la colectividad que las originaba y
constituirse en materiales de una interrogacion sostenida (Laddaga, 2006, p.
8).
Las formas de colaboracién entre distintas disciplinas y subjetividades —que
permiten sentir y pensar con otro si mismo— permiten enfrentar otra cuestion
de esta totalidad que los grupos intentan abarcar ocupando o transitando una
posicion “entre campos”. Es decir, la comunidad y la relacion amistosa se
constituyen y se encuentran en la otredad, “cuya alteracion es también
identificacion”, sostiene Jean-Luc Nancy (1996, p. 107), en cuanto el otro
representa la externalizacion de si-mismo. En este caso, las heterogéneas
subjetividades comparten un sentir y pensar comun, a pesar de habitar campos
distintos.
La busqueda de esta totalidad se registra en particular a la hora de observar a
las articulaciones con otros colectivos. En base a los relatos de cada grupo
participantes, podemos identificar algunas formas de articulacion: por

coyuntura; por convergencias de intereses; por afinidades; y por cuestiones
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ligadas a los métodos de financiacion. Todas ellas estan caracterizadas por la
interdisciplinaridad del movimiento. Estas formas no resultan estar fijas, es
decir cambian con las exigencias del momento. Como destacan las/os del
GAC, més que aspirar a una definicion artistica de sus practicas, lo interesante
es “crear vinculos, trabajar con otros grupos y lograr otras formas de
comunicacion” (2003, p. 28). El mismo surgimiento de algunos grupos
participantes al encuentro “Multiplicidad” depende de contextos relacionales:
el GAC cerca de las protestas docentes con la Carpa Blanca, el TPS en la
Asamblea de San Telmo, Intergal&ctica en el Foro Social Mundial, Indymedia
con las protestas en contra del G8. Las peculiares coyunturas histéricas y
sociales ponen estos colectivos en relacién con mundos muy heterogeneos,
cuales organizaciones de derechos humanos, sindicatos de trabajadores,
agrupaciones piqueteras, asambleas barriales, fabricas recuperadas, medios
de informaciones independientes. Heterogeneidad que puede ser resumida en
la “mesa de escrache” a la cual participaban el GAC y Etcétera, en el Potlach,
en la feria Buenaleche, en la convocatoria en soporte a los/as trabajadores/as
de Brukman. Como deciamos, estas articulaciones inciden obviamente sobre
la manera de trabajar de los colectivos. La experiencia del GAC evidencia
como los hechos del 20 de diciembre sean una divisoria de aguas: antes del
20 de diciembre, el grupo afirma que trabajaba principalmente sobre
proyectos por dos meses 0 un mes y medio. Al contrario, en el medio de las
coyunturas, la preparacion del material impone ritmos de trabajos mas
cerrados y mayor énfasis en la comunicacion inmediata, es decir se privilegia
lo eficaz por encima de lo artistico. EI TPS evidencia cémo la metodologia
serigrafica funcione mayormente durante actos, manifestaciones, jornadas
con movimientos piqueteros. Es decir, es la misma herramienta que llama a
la articulacion, y, al mismo tiempo, la articulacién hace la herramienta (o
permite a la herramienta de existir, producirse).

El arte relacional en este periodo introduce otro elemento para crear
conexiones entre artistas y no artistas, y que con el tiempo entra a formar parte
de las mismas producciones. Estamos hablando del utilizo de internet para
tejer lazos de afinidades, que van del cara a cara a la relacion web. En el
utilizo de esta herramienta, destacamos también su funcién como espacio de

archivamiento directamente disfrutable en mas lugares del mundo. En 1998,
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por ejemplo, en Argentina, Roberto Jacoby impulsa la construccion de la

plataforma online “Bola de nieve”, (www.boladenieve.org.ar), basada en el

concepto de la metodologia socioldgica “a bola de nieve” (por el apunto). De
hecho, la plataforma (hasta 2022) reune 1.163 artistas con sus propias
biografias, proyectos y pensamientos. Este elevado nimero pudo alcanzarse
gracias a la metodologia “bola de nieve”: cada artista contactaba otros/as
artistas, sumando participantes y contenidos para estimular participaciones
entre ellas conectadas. La relacion entre la red de internet y los movimientos
de protesta ha Ilamado la atencién de diferentes investigadores entre los
cuales Manuel Castells (2009, 2012, 2015). En particular, en Network of
outrage and hope: social movements in the internet age (2012), el sociologo
espafol pone el foco en la importancia de las redes sociales en experiencias
de revuelta social como en Tunes, Islandia, Egipto, Espafia y el movimiento
de Occupy Wall Street. El objetivo de Castells es indagar el papel de las redes
sociales en la creacién de significado, es decir como el utilizo de las redes
puede suportar los cambios sociales y tener implicaciones politicas, en cuanto
instrumento de poder y contrapoder. El trabajo de Castells se ubica en una
etapa més desarrollada de las redes sociales, en el cual estas resultan ser un
elemento de la cotidianidad ya desarrollado, mientras que el periodo que
estamos aqui analizado, entre los dos encuentros, representa una etapa donde
esta herramienta se encuentra en construccion. De hecho, el uso de internet
habia sido ya introducido en los conflictos sociales e identificado por Lowy
(2001) como espacio para difundir nuevos valores de una escala local a una
escala mundial. Ejemplo toépico que propone el autor es el caso del
levantamiento Zapatista, que a partir de 1996 difunde el conflicto en el
ciberespacio, obteniendo apoyo y solidaridad provenientes de distintas partes
del mundo, asi como el Movimiento Sin Tierra en Brasil, la Via Campesina,
los movimientos coordinados por la Accién Global de los Pueblos (AGP),
ATTAC, la Marcha Mundial de las Mujeres, la Campafia Continental contra
el ALCA, Focus on the Global South —sefialan Lago y Marotias (2007). Sobre
ese camino seguiran los movimientos de la alter-globalizacion en Seattle y
Genova, Y la creacion del Foro Social Mundial.

Como hemos visto, también a los participantes de “Multiplicidad” se

preguntan si —y como- utilizan internet. Los participantes denotan con varios
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matices la importancia de este medio emergente de comunicacion en sus
experiencias. Lo que resaltan los distintos colectivos es el utilizo de la web
debido a cuatro funciones: resonancia; comunicacion; archivo; participacion.
Las cuatro funciones miran a tejer redes.

En el primer caso, internet viene utilizado como difusor de realidades locales
que buscan resonancia de su propia acciony generar redes con grupos de otros
territorios. Es el caso de Ninguna persona es ilegal, Grup00, o Zapatos Rojos.
Esta ultima experiencia relata como el uso de una pagina web comenzo por
la exigencia de archivar contenidos de lo que pasaba en vivo en Cabaret
Voltaire. Sin embargo, la publicacion de contenido estimulaba también la
recepcion de otros materiales que llegaban de diversos contextos, de esta
manera la pagina web —a pesar de no tener un disefio grafico elaborado— se
transformé en un importante contenedor de poesia que iba ampliando sus
secciones, sumando criticas, traducciones y galeria. Pues, de lugar de archivo
el sitio se trasformo en un espacio de interaccion y crecimiento de contenidos
del mismo proyecto, desarrollando una actividad en red que no pasaba por el
escenario del Cabaret Voltaire. También, casos como lo de Acido Surtido
destacan otro modo de difundir su experiencia haciendo red, es decir a través
el uso de los links presentes en otras paginas web.

La comunicacién a través de internet se puede distinguir en base a su
finalidad: por intercambiar informaciones y por estructurar su propia accion.
En el primer caso, casi todos los grupos afirman de hacer uso de correo
electronico y de generar listas de correo para difundir las noticias de un
evento, comunicarse entre miembros del mismo grupo o de una red. En el
segundo caso, permite la recepcién de material o de pedidos que permiten el
crecimiento de la experiencia, como en el caso de Diccionario de artistas, que
recibia los pedidos de definiciones mayormente por via digitales, o las
paginas de experiencias como Indymedia que usaban la plataforma online
para divulgar noticias.

Internet como lugar de archivo es una herramienta, en particular, que ayuda a
suplir la falta de espacios fisicos de los grupos donde recolectar toda su
produccién y dejar testimonios. Al mismo tiempo garantiza un acceso plural
y difuso al material archivado. Finalmente, el internet como lugar de

participacion. Es la experiencia de Proyecto Venus que experimenta esta
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modalidad para fomentar su comunidad. Venus utilizé su péagina web para
que las personas que decidian sumarse a la comunidad podian alzar su propia
oferta y cotizarla en moneda Venus. Ademas, la plataforma sirvio para lanzar
convocatorias de proyectos que podian ser votados por la comunidad
participante. El caracter experimental de esta préactica emergia cuando los
organizadores de Venus tuvieron la necesidad de redactar analdgicamente
todas las ofertas cargadas en el sitio y su respectiva cotizacion, asi como la
votacion de los proyectos tuvo una contraparte presencial. En este caso, lo
virtual no representaba una sustitucion de la relacion cuerpo a cuerpo, méas
bien fue un soporte para este tipo de relacion.

Esta modalidad de relacionarse nos alerta sobre otro aspecto de la relacion y
creacion de comunidad. Es decir, genera situaciones de cooperacion no
estructuradas, pero relacionadas a un objetivo comin, y desarrollan
interaccion y asociacion sin necesidad de relaciones cara a cara, releva la
antrop6loga mexicana Cetina Vargas (2004). Estos lazos extracorporales nos
plantean la emergencia de comunidad desterritorializada, es decir
comunidades que puedan no necesitar de la co-presencia (De Marinis, 2005
en Gatto, 2010).

El resultado son redes de articulaciones capaces de incluir una heterogeneidad
que va mas alla del campo del arte, pasando via internet. De hecho, se va de
actores que participan del Foro Social Mundial a la Fundacion Proa, de MTD,
Brukman e H.1.J.0.S. a Cabaret Voltaire, Tatlin, Club74, CODO, Belleza 'y
Felicidad, y Malba. Todo ello, evidencia un movimiento constante en el
campo del arte de actores que se mueven entre las fronteras de distintos

campos Yy disciplinas, instituciones y espacios autogestionados.

3.2.2. Métodos de financiacion en la periferia del campo

La cuestion relacional, en este escenario, resulta importante también en los
métodos de financiacion. En particular, observando a las experiencias
editoriales, se destacan estrategias de articulacion con el fin de sostener su
propio proyecto. La experiencia de Juliana Periodista, para distribuir sus
fanzines y sostener los costos, articula con espacios como Tatlin para
organizar fiestas: en base a la recaudacion se gestionan los nuevos nimeros.

Diccionario de artistas articula con Parque de la memoria, Zapatos Rojos,
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Estudio Abierto, y se apoya para la impresion de su boletin al Gobierno de la
Ciudad de Buenos Aires. La experiencia de la revista de arte visual Ramona
nos ofrece otras lineas de accion a tal propdsito®. En los métodos de
financiacion, Ramona desarrolla relaciones con distintas instituciones de
manera méas marcada que otros grupos: los gastos de papel e imprenta son
sostenido por una editorial juridica (Ad-hoc), la Fundacion Start hace el
trabajo de coordinacion editorial y la Fundacién Proa aporta con el disefio de
la revista, permitiendo una reduccion de los costos. A estas relaciones se
suman las suscripciones, las ventas de los nameros (hasta el n. 25 Ramona
fue distribuida gratuitamente) y con inserciones publicitarias. De hecho, a
pesar de no estar financiada enteramente por instituciones artisticas, en las
paginas de Ramona es posible encontrar publicidad de proximas aberturas
nuevos espacios de arte, de vernissage, revistas, fundaciones y proyectos.
Los métodos de financiacion resaltan una cuestion identitaria indefinida y una
precariedad econdmica que se enfrenta a través de la autofinanciacion, la
venta de algin material, el intercambio de bienes, y el trabajo “profesional”
de algunos. Sin embargo, hay también grupos que lograban financiar sus
proyectos a través de sus propios lugares, donde podian organizar eventos,
fiestas y que podia compartirse con otros colectivos. También en este sistema
de autofinanciacion se evidencia la cooperacion entre colectivos, que
conectan actores y espacios de esta escena emergente, remarcando la
precariedad de las subjetividades durante la crisis. Estas experiencias, dicen
los creadores, surgen “por no conseguir trabajo, no sufrir la angustia, por tener
tiempo y hacer cosas que gustan” (en Ramona, 2003, pp. 7-8).

Esta precariedad pone la cuestion de obtener subsidios o “formas de recibir
dinero sin ser invadidos por las necesidades de promocion del mecenas”
(2003, p. 7), comentan los/as de Ejercito de artistas. La obtencion de
subsidios, de hecho, también por otras organizaciones no debe comprometer
“los principios de la organizacion” (Ninguna persona es ilegal en Ramona,

2003, p. 20). La cuestion de como obtener un subsidio o un aporte econémico

8 Sus paginas representan un punto de encuentro para actores del campo artistico, reportando
sus debates —escasamente registrados en otros medios— y dando informacion acerca de las
actividades artisticas diseminadas por la Argentina, intentando desarrollar una optica federal
acerca de la cultura que se produce en todo el territorio.
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que permita desarrollar los proyectos, resulta en distintos casos un importante
problema de tiempo y competencias, que hace preguntar a los colectivos si la
falta de obtencion sea “;por pereza?, ;por incapacidad?” (M777 en Ramona,
2003, p. 18). Redactar un proyecto, de hecho, presume seguir determinados
items —tanto burocratico como de estilo— que se necesita manejar para que a
la presentacion de un proyecto siga la obtencion de un subsidio. Aqui resaltan
falta de titulos, de competencia, de tiempo, todos factores que influyen sobre
el exito de una presentacion de proyecto y que remandan a un ulterior estado
de incertidumbre y precariedad.

Como evidenciaba Jitrik en el debate anteriormente analizado, quien habita
el campo artistico tiene y sigue las reglas del juego para afirmarse en ese
campo, tiene cierta familiaridad con la presentacion de proyectos en
instituciones/fundaciones. Al contrario, esta escena emergente carece de la
illusio que mueve los actores en el campo artistico, es decir la competencia y
la lucha para afirmarse, por tanto, no siguen las dindmicas ya consolidadas
por formacion y adquisicion de capacidades. Presentar un proyecto, para estos
nuevos actores, significa sacrificar recursos temporales que, normalmente,
vienen utilizados para avanzar en el proyecto o desarrollar otras actividades,
las cuales permiten autofinanciarse en el inmediato. O, como sugiere la
experiencia del GAC o de Belleza y Felicidad, obtener un subsidio o el apoyo
de una institucién es visto como un aporte para la compra de materiales o
reproducir una practica en otros lugares. De esta manera, las practicas
desarrolladas por estos actores emergentes transitan por el campo artistico a
través de una illusio renovada que resulta inusual para aquellos actores que
ocupan posiciones centrales del campo. Es decir, no se trata de asumir
posiciones centrales en el campo artistico o buscar la atencion de la escena
artistica nacional, sino de habitar el arte —pues lo cotidiano y la vida— de una
manera distinta, que expresa una politica a través de este espacio.

Como destaca Veronica Gago, introduciendo una entrevista a Andrea Giunta
en ocasion de la salida del libro Poscrisis, en 2001 “todos los campos de la

practica y el pensamiento vieron estremecerse sus prolijas fronteras, sus
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delimitaciones disciplinarias, para mezclarse y redefinirse en el agitado oleaje
de la crisis” (2009)%°.

Grafico fronteras y desbordes
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Lo que podemos observar con la construccion de este grafico, es como estas
practicas desbordan y amplian el campo del arte, registrando lazos entre una
zona periférica que no hace hincapié sobre el definirse artista y el centro
institucional del campo. Si bien observamos como la atencion de las
instituciones hacia un denominado “arte politico” sea mayormente una
inclinacion de instituciones culturales extranjeras, relevamos también como
algunos colectivos logran acceder a financiamientos institucionales. Como
hace notar Exposito (2006)%, generar précticas criticas en las instituciones
permite producir una “puesta en valor” de la obra tanto ahi como en “otros
lugares y momentos, bajo otras formas”. En este flujo entre entrada y salida

se contempla la relacion con la institucion, pero, al mismo tiempo, relevamos

& La nota “1 época 100 colectivos” fue publicada en Pagina 12, el 14 de agosto de 2009.

8 Destacamos la singularidad de este texto —“Entrar y salir de la institucién: autovalorizacion
y montaje en el arte contemporaneo”- por el autor espafiol. El texto nace como respuesta a
un cuestionario de una revista electrénica espafiola de critica y arte contemporaneo y, a pesar
de no haber sido publicado en revistas, resalta las transformaciones en el campo artista
producidas por actores que ofrecen movimientos de entradas y salidas por las instituciones.
Una caracteristica esa que, si bien Ilega de las vanguardias de los afios 60 y 70, en los afios
en que ponemos nuestra atencion identifica practicas que ponen en juego una renovada
ilusién para quien habita y transita por el mundo del arte y de la cultura.
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por los testimonios de los tres encuentros/debates como esto no represente el

objetivo central de la produccion de estos actores.

3.3. La diseminacion de nuevos espacios de arte: afectar la inercia de la
division del trabajo

Otra cuestién que emerge —que mencionamos y tocamos parcialmente— es
cémo el trabajo en red de estos grupos lleva a la diseminacién de espacios
culturales alternativos al circuito artistico institucional. En “Tecnologias de
la amistad” Jacoby hace notar como en los afios alrededor de 2000 el mundo
del arte se amplia en términos de artistas, espacios y autogestiones. Este
movimiento expansivo no se compone de casos aislados, sino aparece un
movimiento, “una movida” —la define Jacoby (en Ramona, 2007, p. 14)- que
surge a final de los afios 90 con la produccion de revistas, muestras, talleres,
clinicas, residencias para artistas, webs. Lo que rescata Jacoby es una
transformacion de significado de la produccién artistica que va mas alla del
comercio de obras, sino se concentra en la produccion de relaciones. De

hecho:

una de las cosas que sorprende a los extranjeros y los deleita cuando vienen a
la Argentina es encontrarse con este espiritu, este talante, este humor de los
artistas para hacer cosas juntos, para producir con minimos recursos, para
convertir un espacio absolutamente cualquiera (desde el living de su casa hasta
el garage de la tia) en un lugar de produccién, circulacién, conversacion,

cooperacion. (Jacoby, 2007, p. 15).

Sintomatico de todo ello, es también una nota escrita por el escritor Cesar
Aira en los comienzos de 2002, que encontrd espacios en las columnas del
diario espafiol El Pais. Aira hace notar una cierta debilidad de las
instituciones en la promocién de literatura, es decir subraya una incapacidad
de leer el panorama literario contemporaneo y darle apoyo.

La definicion que Aira da de la literatura llama el concepto de laboratorio que
abordamos en las primeras paginas de este capitulo. Aira dice que la literatura
se configura como “laboratorios donde se crean nuevos valores, nuevos
paradigmas” y en particular, en la literatura, identifica en la poesia “el sector
del laboratorio donde se esbozan los nuevos paradigmas de la literatura”. Por

tanto, Aira, frente a la debilidad de las instituciones, sostiene que los actores
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capaces de hacer emerger nuevos paradigmas y valores son esas salas que
nacen entre “dos rincones”, donde se arreglan salas de exposiciones acotadas,
pequefias editoriales y jugueterias bizarras, poniendo como explicita
referencia el espacio de Belleza y Felicidad. También Aira destaca que en
estos lugares no se evaluaa la cultura por las “obras” producidas, sino por los
procesos que activan.

Al mismo tiempo, pero, tenemos que reportar un dato interesante que nos
muestra otra cara del campo artistico: el mercado artistico argentino en la
década de 2000 registra un notable crecimiento. Lucena (2016), reportando
un informe de 2011 publicado por jEco!®’, evidencia que, en 2002, en plena
crisis econdmica y social, crecieron las inversiones en el arte. No es un caso
que entre 2000 y 2010 en la Argentina se registré una ampliacion del circuito
de galerias y museos tanto en el pablico como en el privado, alcanzando el
namero de 240 espacios de exhibicion (Lucena, 2016). Andrea Giunta, en su
libro Poscrisis (2009)%, evidenciando como la ciudad se transforma en un
escenario de arte, ubica la emergencia de los colectivos en un contexto mas
amplio, es decir teniendo en cuenta la renovacion de las instituciones, con la
apertura de nuevos espacios museales en Argentina, y la idea politica que
acompafia esta “re-emergencia institucional”®. Giunta evidencia la
renovacion del campo artistico institucional, comenzando por aquellos
espacios ya existentes en los afios anteriores a la crisis. En particular, destaca
como el Centro Cultural Recoleta, el Museo Nacional de Bellas Artes, la
Fundacién PROA y luego Estudio Abierto y el MALBA son espacios que
marcan la vida cultural de la ciudad de Buenos Aires, intentando responder a
las exigencias emergentes en el mundo del arte. EI Centro Cultural Recoleta
tenia como objetivo lo de democratizar la cultura a través de una gestion
publica —dependiente por el Gobierno de la Ciudad— que se complementaba
con aportes privados. Entre el 2000 y el 2007 el centro presenta muestras

antoldgicas de artistas argentinos y crea el Centro de Documentacion,

87 Suplemento del diario Clarin, publicado el 28 de agosto de 2011.

8 EI titulo quiere subrayar la capacidad de rearticulacion de distintos sectores sociales,
permitiendo la emergencia de un proceso “de crecimiento, de entusiasmo, de creencia
compartida” (referencia en la nota siguiente) de que cada accion y actividad desarrollada
confluian en la esperanza de mejorar un contexto quebrado.

8 Utilizando las palabras con las cuales Giunta contesta a Gago (14 de agosto de 2009).
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Investigacion y Publicaciones, con el objetivo sistematizar sus archivos,
abriendo de esta manera a investigadores y lanzando una nueva linea editorial.
La Fundacion PROA —institucion privada— nacida en 1996, durante la crisis
que atravesaba el pais seguia ofreciendo exposiciones internacionales,
planteando una propuesta de conexién entre los acontecimientos del pais 'y el
campo de las artes visuales. Las instituciones publicas de la ciudad también
demostraban estar al paso con la escena emergente, organizando a partir del
ano 2000, el festival “Estudio Abierto”, que miraba a reocupar y revalorizar
distintos espacios de la metrdpolis a través las heterogéneas expresiones de la
cultura (Giunta, 2009, pp. 48-49), hasta obtener en diciembre del 2002 el
premio como Mejor Experiencia del Afo, otorgado por la Asociacion
Argentina de Criticos de Arte, mientras en los medios internacionales la
iniciativa venia citada entre los fenémenos “mas destacados y contenedores
de la cultura argentina”®,

EI MALBA, que abri6 sus puertas tres meses antes del estallido social, resalto
en el panorama museografico latinoamericano por su coleccion y con el
objetivo de insertarse en el circuito internacional del arte, poniendo mucho
énfasis en estructura de su marketing. Todo ello, permitia resaltar nuevos
puntos en el mapa bonaerense tanto por el circuito ciudadano como por el
turistico. A estas nuevas aperturas o renovacion en sus gestiones, Giunta
agrega la estructuracion de una red artistica por el pais, que intenta conectar
diversos espacios y hacer resaltar la realidad argentina a nivel internacional.
Como ya dicho, estas experiencias surgen unos afos anteriores al momento
de crisis. Giunta sefiala que algunos ejemplos pueden encontrarse en el
sistema de becas y residencias ofrecidos por la Escuela Nacional de Bellas
Artes Prilidiano Pueyrredon (hoy Instituto Universitario Nacional de Arte),
que permitia a los estudiantes viajar por el pais y aprender en los talleres de
otros artistas; o la experiencia de “las clinicas” por la Fundaciéon Antorcha,
gue impulsaban viajes de artistas y criticos de distintos lugares para fomentar
el encuentro y el debate artistico a nivel nacional. De esta manera se intentaba
descentralizar el sistema de becas que por el 90% resultaba concentrado en la
zona de Buenos Aires (2009; p. 50).

% Como se puede leer en la péagina del Gobierno de la Ciudad de Buenos Aires:
https://www.buenosaires.gob.ar/areas/cultura/estudioabierto/resena.php?menu_id=10128.
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A partir de 2004 la institucion artistica comienza a reorganizarse, invirtiendo
el mapa tradicional del poder cultural en Argentina, sostiene Giunta. Esto
porque se diseminan en otras localidades museos que logren fomentar el
turismo también hacia otras zonas de Argentina. Ejemplos pueden ser el
Museo Nacional de Bellas Artes de Neuquén, construido en las cercanias de
la ruta que va hacia el Sur argentino, o la fundacion del MACRo, el Museo
de Arte Contemporaneo de Rosario, que reune una coleccion de trecientos
obras entre las mas relevantes del arte argentino contemporaneo®® (2009, p.
78). A estos se suman el proyecto de las Residencias Internacionales de
artistas en Argentina (RIAA) de 2006, que fomenta el intercambio entre
artistas nacionales e internacionales.

Por ende, al fermento de espacios autogestionados y colectivos que llevan
propuestas estéticas de las galerias a las calles, se suma una reorganizacion
de las instituciones artisticas que involucra diferentes zonas del pais. En estas
dos situaciones podemos registrar dos tendencias distintas. Por un lado,
encontramos la colectivizacion de la préactica artistica y su horizontalidad
organizativa que veia florecer siempre mas colectivos y espacios precarios
donde estimular creatividad y encuentro, desplazando el concepto de
produccién de la obra a la practica in fieri, al proceso (o, como dijimos, al
laboratorio), asi como la idea de éxito de una propuesta estética se desplaza
de ocupar un espacio de una fundacién, galeria 0 museo, a ser compartida en
espacios informales o en la calle durante una manifestacion (sefialaba Jitrik,
2003 p. 64). Por el otro, a pesar de la renovacion proyectuales de varios
espacios, que miran a la practica colectiva y a una participacion del arte en el
espacio urbano, unas instituciones cuya estrategia institucional queda anclada
a los conceptos tradicionales de consumo cultural, es decir, retomando el
pensamiento de Garcia Canclini (2010), la idea de democratizacién cultural
es ligada a un mayor acceso al consumo cultural, en particular de aquellos

nombres massmediaticos que de productores locales emergentes.

%1 Esta fue posible gracias a los aportes de la Fundacién Museo Castagnino y la municipalidad
de Rosario, en conexion con empresas y fondos particulares que lograron alcanzar los fondos
necesarios para financiar el proyecto.
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3.3.1. La escena de Rosario: de lo autogestivo a la reaorganizacion
institucional
Dentro este escenario de movilizaciones, activismo artistico, espacios
autogestionados y reorganizacion institucional, el contexto rosarino merece
particular atencién. Cémo evidencia Di Filippo (2019), las instituciones
artisticas en Rosario “no tenian gran presencia y desarrollo” (2019, p. 178)
hasta mediados de la primera década del nuevo siglo. Por tanto, con respecto
a la situacion revelada con los debates bonaerenses que hemos reportados, el
conflicto y las relaciones con las instituciones no representaban uno de los
principales ejes de la discusion entre los colectivos del activismo artistico. El
trabajo Estética Politica (2019) de Di Filippo nos entrega un cuadro de la
escena rosarina que nos permite observar lo que sucede entre 2003 y 2007, es
decir en esta fase que hemos identificado — mas de una vez — como de declive
de las movilizaciones y momento de reorganizacion de los colectivos que
hasta entonces habian ocupado la escena del activismo artistico. Di Filippo
sefiala como la presencia 0 menos de conflicto con las instituciones de los
varios grupos tenga correlacion con la antigiiedad de estos. Es decir, mas viejo
es la fundacion de los colectivos menor es el nivel de rechazo de la institucion
arte. La sociologa rosarina a tal propésito pone los casos de Arte en la Kalle
(nacido entre 1994 y 1995), Trasmargen (que surge también durante la

Argentina menemista) y Pobre Diablos (2001). Explica Di Filippo:

Los integrantes de Arte en la Kalle argumentan que dicho conflicto no estaba
presente como tdpico en sus intervenciones, en Trasmargen aparece un tono
critico, pero son los Pobres Diablos los que manifiestan la mayor radicalidad.
Radicalidad que puede obedecer justamente a que es el colectivo cuyo
desarrollo se produce paralelamente al fortalecimiento de la institucion arte
local (2019, p. 178).

De hecho, el desarrollo institucional en Rosario coincide con la
reorganizacion nacional que hemos visto, con la inauguracion del MACRO,
que asume una posicion central en el campo del arte no solo en la ciudad sino
en el pais, en cuanto, como releva Usbiaga (2010 en Di Filippo, 2019)
“redefine en forma constante las funciones de la instituciéon museistica en (el)
pais” (2019, p. 179), es decir, se convierte en un polo de “atraccion y

contencion de propuestas, iniciativas, y proyectos” (2019, p. 179) también en
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Latinoamérica. A la formacion del MACRO, se suma la gestién cultural de la
municipalidad rosarina que ocupa un papel por nada menor. De hecho, desde
la municipalidad se impulsara el didlogo y la construccion de espacios que
irdn articulando y otras veces incorporando diversas experiencias que se
habian desarrollado en la ciudad. En particular, esta tarea fue asumida por la
Secretaria de Cultura de Rosario, subraya Di Filippo, que intentara canalizar
parte de las practicas artisticas y culturales precedentemente surgidas. A tal
propdsito nos enfrentamos a dos posiciones: si por un lado estas gestiones
culturales desde las instituciones activan “mecanismos de circulacion y
difusion del arte” (2019, p. 180) y conduce hacia el didlogo entre creaciones
alternativas e instituciones (posicion de Vignoli y Rojas, 2010), por el otro el
circuito institucional daréd resonancia a algunas experiencias y acabara con
fagocitar aquellas iniciativas auto-gestivas. En particular, evidencia Di
Filippo, eso conduce a la incorporacion en términos individuales que permitio
la insercidon laboral de muchos artistas precarios, cuya contracara resultara ser
el agotamiento de la multitud de procesos colectivos existentes.

Este factor de acercamiento entre experiencias colectivas e instituciones, sin
embargo, tiene también otra motivacion que podemos encontrar en aquel
factor generacional que encontramos en el capitulo introductorio. De hecho,
la insercion profesional de muchos jovenes en otros espacios se suma a la
crisis interna de las “tecnologias de la amistad” de los colectivos, con el
surgimiento de conflictos latentes que tenian que ver tanto con
posicionamientos ideoldgicos entre miembros de un colectivo como con las
dindmicas en los procesos de trabajo. En esta situacion entre autogestion e
instituciones renovadas, surgen otras preocupaciones en los colectivos, que
representan un desplazamiento (parcial a nuestro aviso) de los temas macro-
politicos a preguntas por la propia vida, “por el gobierno de las conductas”
(Di Filippo, 2019, p. 182), llevando a la reformulacién de espacios y

colectivos.

3.4. A partir del renovado contexto: preguntas para seguir investigando
Todo ello, desarrolla una nueva manera relacionarse con las instituciones,
evidenciando una tension acerca de la division del trabajo artistico, es decir

la organizacion del trabajo que permite reconocer el producto final como
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perteneciente al mundo del arte. Da a la obra un sentido cumplido y completo,
que incluye todas las partes y los actores que lo componen. Por ende, nos
preguntamos, cudl es el paradigma que enmarca las producciones artisticas.
¢Cual es la illusio dominante? ;La obra es para el mercado o debe activar
procesos sociales? ;Qué tipo de espacio necesita? Como sugiere Becker, “los
mundos de arte cambian constantemente; en ocasiones lo hacen de forma
gradual, y a veces de manera muy dréstica” (2008, p. 307). En este caso,
notamos como el cambio que aportan los actores, al comienzo del siglo XXI,
no elimina un paradigma mientras otro asciende para instalarse
definitivamente. Sino se registra una convivencia que cuestiona el
funcionamiento del campo. Expoésito (2006), de hecho, registra una
contradiccion en la hegemonia simbdlica y politica de la division clasica del
trabajo artistico. Esto porque se verifica una desjerarquizacion de los roles,
favoreciendo —como hemos visto— intercambios que tienen lugar en las
periferias del campo y de la institucion del arte. Estos cambios segiin Exposito
vienen de lejos, ya con las vanguardias de los afios 60 y 70, y han ocupado
siempre mas lugar en la produccion artistica. Sin embargo, la division clésica
sigue sosteniéndose por las instituciones en cuanto la reproduccion de un
modo de hacer, a pesar de resultar minoritario, se cristaliza en objetos
comerciales o a través de determinados tipos de acontecimientos (sostiene
Expdsito). Como vimos en diversas instancias de los debates, Jitrik resaltaba
cémo la forma de producir de los artistas —que en los afios 90 y aln durante
el periodo en el cual se experimentan nuevas formas de cooperacion— fuese
condicionada por la presentacion de proyectos en fundaciones y galerias y
esperar de capturar el interés de estas instituciones. Mientras, con la
participacion en los colectivos y la produccién de los colectivos, esta I6gica
viene menos y va en favor de circuitos callejeros o alternativos donde
expresarse. No solo pierde de sentido aquella imagen del artista aislado en
taller dedicandose a la creacidn, sino que la divisién de tarea no resulta mas
ser sagrada o natural (como ilustraba Becker [2008, p. 29]), en cuanto emerge
otro modo de hacer, basado en una cooperacion horizontal que no tiene en
cuenta (o por lo menos no en primera instancia) de aquella red de las
dependencias que vimos con Bourdieu y que Jitrik define como paradigma de

las fundaciones. Emerge otra illusio para los nuevos actores, donde la
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participacion al campo artistico no mira a moverse en la red de dependencias,
sino que la obra es considerada como herramienta artistica que encuentra su
lugar dentro un contexto de relaciones que no pertenecen exclusivamente al
mundo del arte.

Esta manera de trabajar marca, de acuerdo con Expdsito, un desdibujamiento
de la funcion clésica del trabajo del arte que responde a las formas de
“flexibilizacion” del trabajo en el contexto mas general de la produccion: algo
ambivalente que resulta situarse dentro del sistema, comportando esta tension
entre salir y entrar de las instituciones. Al mismo tiempo, podemos notar
como la renovacion del sistema institucional no ha resistido definitivamente
al poder de la inercia, es decir el sistema institucional ha puesto en acto una
tentativa de revisar sus convenciones, instaurando practicas que lo relacionan
con el espacio urbano y tienen en cuenta una base organizacional distinta. En
particular, notaremos en las proximas paginas como la relacién de los
colectivos con las instituciones ha ido articulandose en el poscrisis, insertando
trabajos criticos y “producciones en movimiento” en el seno de las
instituciones, donde estos trabajos ofrecen una puesta en valor renovadas, no
mas sometida a la critica o al aparato tradicional del campo artistico, y
direccionada hacia una comunicacién colectiva que construye redes y
legitimaciones transversales capaces de ir mas alla de las demarcaciones
institucionales.

Consideradas estas transformaciones, introduciendo el préximo capitulo, nos
preguntamos acerca de ¢;qué tipo de relacion desarrollan nuestros casos de
estudio con la institucién? ;Cdémo se insertan en el campo artistico? ;Como

construyen su capital simbolico? ¢Qué illusio adoptaran?
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Capitulo 4 — Producciones en movimiento: cruzando
fronteras.

Con te dovro combattere

Non ti si puo pigliare

Come sei

| tuoi difetti son talmente tanti
Che nemmeno tu li sai

(Mina, Grande, grande, grande)

1. En el agotamiento hay transformacién: habitar las fronteras

Luego analizar el funcionamiento de los campos y observar la escena pre-
emergente del campo artistico de nuestro interés, en este capitulo nos
concentraremos sobre cémo los colectivos objeto de estudio habitan y
transitan el campo artistico, la posicion que ocupan en él y lo que consiguen
en términos de capital simbolico. Por ende, indagaremos lo que se ha
producido en estas relaciones que permiten transitar por otros campos: ¢qué
han generado en el campo artistico? ¢Que han dado y que han recibido en el
entramado de relaciones? ;,como entran y salen de la travesia por distintos
campos los colectivos de nuestro interés? Tanto la historia de Iconoclasistas,
Eloisa Cartonera e Inés y Faca, cuanto la dimension laboratorial de las
practicas, demuestran la necesidad de articulacion constante en diversos
ambitos de la sociedad.

Como se habrd notado, sobreponiendo los argumentos hasta ahora
explayados, entre 2003 y 2006 hay un agotamiento de la experiencia
movimientista, pero, se verifica también la gestacion de otras formas
colectivas que trabajan producciones en movimiento y laboratoriales, es decir
producciones que se basan en la cooperacion entre distintos actores y campos,
que adquieren su significado gracias a su posicion en un “entre” por el apunto.
Este espacio “entre” nos invita a seguir investigando su estructura o, mejor
dicho, su movilidad.

Pudimos ver como el fermento activista y la renovacion del campo artistico
pusieron en posicion de relieve dos elementos que iban definiéndose: una

produccion en comunidad y un renovado publico. Esto se debe también a los
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lugares de exhibicidn que estos tipos de produccién privilegian. De hecho,
estas no encuentran su interés final en el mundo de galerias y museos, sino
que se dirigen hacia nuevos espacios emergentes que se definen también
como lugares de produccion, donde el publico pasa de ser espectador a ser
(posible) involucrado en la obra. Groys (2014) sostiene que los artistas
modernos han intentado “recuperar un espacio comun con sus publicos,
sacando el espectador de su rol pasivo” (2014, p. 46), es decir el artista no
resulta ser el autor exclusivo de la obra, sino que la comparte con el
espectador dandole poder de intervencién en la autoria.

Al mismo tiempo, esto influencia las caracteristicas de la obra reconocida por
las instituciones de arte y el publico. Como evidencia Expdsito (2006), las
obras bajo estas circunstancias ponen la duda: ¢es artistica o no lo es? A tal
proposito el artistas y estudioso espafiol evidencia dos caracteristicas de estas
obras fronterizas que van en contra del modelo clésico: su utilidad y su
comunicacion, no en términos de contenidos, sino haciendo referencia a su
estructura. Por tanto, el trabajo artistico no debe ser reconocido bajo los
criterios pautados por las instituciones artisticas, sino se debe tener conciencia
que la “artisticidad” no es “ni una identidad ni una condicion esencial o dada
de antemano: es una contingencia que puede responder a funciones tacticas o
politicas” (2006, p. 3), cuando se trata —sobretodo— de trabajos y procesos que
se ubican tanto fuera del campo del arte como en atravesarlo continuamente
(al campo) en sus fronteras. Sera la disputa discursiva y material por el sentido
comun del campo institucional a definir si una obra serd o no sera “artistica”.
De hecho, cdmo evidencia Becker (1982), cuando el publico y las
instituciones se encuentran con practicas no convencionales, “cuya
legibilidad es ambivalente”, es decir estd en relacion de dependencia de su
coyuntura y sitio (Exposito, 2006), incumbe el riesgo de no ser entendida,
necesitando una mediacién que permita su adaptabilidad y reconocimiento.
De hecho, es la institucion que sigue manteniendo el poder simbdlico de
legitimar una actividad que se proponga en terminos artisticos, definiendo los
limites de cual arte es aceptable. Sin embargo, en la poscrisis, los colectivos
evidencian la ambivalencia de précticas y limites —ya ampliamente
contestados en la historia del arte. A través la busqueda de otros momentos,

lugares y formas de puesta en valor del trabajo del arte, yendo mas alla de las
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instituciones, la puesta del valor va mas alla de criticas y exposiciones para
favorecer el surgimiento de otras dindmicas sociales (Expdsito, 2006) que no
ignoran la institucion, sino generan condiciones de desborde.

Todo ello, no significa una exclusién del mundo de arte. Becker (1982)
evidencia como este pueda intervenir a posteriori, insertando y reconociendo
tanto el trabajo como sus creadores. ¢(Cuél es, por tanto, la dificultad que
encuentra el mundo de arte en reconocer y aceptar desde el comienzo aquellas
practicas que no contestan a los canones establecidos por las instituciones que
determinan la entrada y la salida? Como bien explica Becker, el mundo de
arte presume una organizacion, es decir los trabajos artisticos siguen
convenciones sobre las cuales se basan todos los agentes que cooperan para
que la obra alcance su valor artistico. Las convenciones a la base de este
sistema de cooperacion entre “personal integrado”® en el mundo de arte
limitan los problemas con los cuales un producto final podria chocar,
ofreciendo soluciones comunes y ya practicadas. Todo ello, permite que el
trabajo venga reconocido, sea aceptado por la comunidad que compone el
mundo de arte, sea distribuido en la “red de organizaciones” (Becker, 1982,
p. 267) que lo haran circular por galerias, museos, etc., y encuentre el soporte
de todo el cuerpo de trabajo que compone esta red organizativa. El problema
surge cuando se presentan trabajos que por distintas razones manifiestan una
innovacion, algo que no corresponde a los canones sobre los cuales ha sido
estructurado el funcionamiento de ese mundo. Podriamos decir que emergen
unas convenciones alternativas u opositivas a las dominantes. Las
producciones en movimiento y laboratoriales generan un trabajo que pone en
crisis la organizacion del mundo de arte. Sus practicas y modos de hacer
utilizan soportes distintos: Eloisa Cartonera hace libros con tapas de cartones,
Iconoclasistas construyen mapas colectivos e Inés y Faca disefian baldosas

para el espacio publico con distintos grupos sociales. Todas practicas que se

%2 En la definicion de Becker (2008 [1982], p. 265-266), el profesional integrado es lo que
acepta producir su trabajo artistico de acuerdo con las convenciones vigentes en el mundo de
arte, es decir, moviéndose en la red organizativa y cooperando con el personal ya formado
en el marco de estos vinculos funcionales. Sus caracteristicas son: la capacidad técnica, las
habilidades sociales y el conocimiento del aparato conceptual necesario para facilitar la
produccion de arte. Por tanto, el profesional integrado conoce, entiende y usa las
convenciones que rigen en el mundo de arte, adaptandose con facilidad a todas las actividades
estandar: operan en el marco de una tradicion comdn de problemas y soluciones.
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basan en la libre circulacion, el copyleft, y que invitan a la reproducibilidad
de la practica con o sin ellos, en otros lugares y territorios. Todo ello, no
permite seguir los pasos y las convenciones que rigen en las instituciones
artisticas. Analiticamente, Becker define estos actores como “artistas
rebeldes” (1982, p. 271), los cuales, como hemos visto, en lugar de utilizar
materiales y estilos més aceptables, insisten en la innovacion sin el apoyo de
personal del mundo de arte. Pensando en los engranajes de la red
organizativas en el mundo de arte, Exposito destaca la construccion de
proyecto artisticos basados en distintos grados de materializacion y que se
concretizan en redes o flujos méas amplios: como un “montaje” (Exposito,
2006) desvela una produccion de sentido de manera discontinua, pero al
mismo tiempo circular, es decir como engranaje de una estructura mas amplia
que se replica y lee en coyunturas distintas, marcando nuevos territorios.

No es un caso que las practicas que aqui analizamos, en su emergencia han
suscitado lecturas contradictorias entre si y con la misma produccion.
Hagamos algunos ejemplos. Cuando comienza la experiencia de Eloisa
Cartonera, con sus libros con tapa de carton y su estética colorinche y
cumbiera, fabricados por artistas y cartoneros, la prensa lee equivocadamente
el proyecto artistico y editorial, optando por el imaginario dominante de
asociar la palabra cartonero con pobreza, pues proyecto de caridad y no de
produccion cultural, asi como definiendo su estética como “estética de la
pobreza”®. Javier Barilaro (2009), narrando la experiencia de Eloisa
Cartonera y —también— su experiencia en ella, evidencia algunos episodios
donde se destaca la falta de comprensidn del proyecto. Un primero era acerca
de su trabajo en Eloisa, es decir se veia la figura de Barilaro en cuanto artista,
pero no la artisticidad del proyecto (del “montaje”, para decirlo con las
palabras de Expdsito) en si. En las preguntas que las personas hacian a

3

Barilaro, cuales “;qué hacés como artista en Eloisa? ;Pintas las tapas?”
(Barilaro, 2009), emergia que para los interlocutores la artisticidad del

proyecto no residia en el proceso de la produccion colectiva, sino era atada a

93 Definicidn (esta) que resulta atn estar presente en algunos medios de comunicacién o que
se puede encontrar en articulos de prensa que no entendieron aun el proyecto de Eloisa
Cartonera, nos dice Miranda durante las distintas conversaciones tenidas con él.
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la identidad y al trabajo desarrollado por Barilaro y en la pintura de las tapas
de los libros. A tal proposito, Barilaro comenta:

Creo que todo el proyecto es arte, y es un poco una obra mia, es decir, no solo
mia, sino de todos los que estén haciéndola. Alguna vez dije que creé el
sistema de trabajo, o que diagramaba los libros, pero para mi siempre fue una
obra de “escultura social”, categoria que inventd el artista aleman Joseph
Beuys. Consiste en percibir a la sociedad como una escultura viva, para
modelarla como si fuera de arcilla, para embellecerla. Entonces, para mi
cosmovision, quienes hacen Eloisa son cocreadores, y en la terminologia

peronista de Cucurto siempre fueron trabajadores (Barilaro, 2009)%.

Otro “momento chocante” por Barilaro fue cuando se present6 a la Carto un
reportero televisivo de Canal 13, para un reportaje que seria televisado por el
noticiero en horario central. La actitud televisiva de presentar el proyecto
manifestaba un choque entre imaginarios, uno consolidado y uno emergente,
donde un trabajo desarrollado entre personas y oficios de clases distintas era
sin lugar a duda un trabajo de caridad, una de esas buenas préacticas para
vender en tonos melodramaticos a los espectadores donde la clase media
ayuda al pobre, identificado en estas circunstancias con el/la cartonero/a. De
hecho, narra Barilaro, lo grabado fue una escenificacién (pues simulacién) de
la compra de carton a un cartonero, frente a la exposicion de los libros
requerida por aquel actor socialmente identificado como “periodista”. Pues,
“;,como evitar el mal momento de sentirse un personaje y no una persona?”’
se preguntaba el mismo artista argentino (Barilaro, 2009). Llegando a la
conclusién del hecho distépico, entre una realidad imaginada para la
narracion televisiva y la realidad del trabajo de Eloisa Cartonera, en lugar de
comprar libros —que presentandose con tapa de cartdn contienen historias,
poemas Yy narraciones de aquel mundo que el sentido comun dominante
entierra a diario— la troupe televisiva acabé dando plata a los cartoneros que
participaron de la filmacion (Barilaro, 2009). La logica perversa del
capitalismo no pudo ver y entender que en No hay cuchillos sin rosas habia

simples productores y producciones culturales, un arte en proceso y una

% Extracto por su texto “More than a book...” (“Y hay mucho maés...”) en Akademia
Cartonera: un ABC de las editoriales cartoneras en América Latina (2009), consultable en:
https://digicoll.library.wisc.edu/cgi-bin/Arts/Arts-

idx?type=HTML &rgn=divi&byte=125931148.
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produccion laboratorial. Al contrario, intentd (e intenta) diseccionar el
proyecto llegando a separar lo colectivo en identidades particulares.
Barilaro acaba su narracion evidenciando los efectos producidos por la
narracion distopica: la llegada al taller de Cacho del Chaco que no sabia ni
leer, ni escribir y en busqueda de trabajo, porque —después haber visto el
reportaje televisivo— se convencio que los/as de Eloisa eran los unicos en
poderlo ayudar.
También Iconoclasistas en sus comienzos debe apoyarse a una estrategia para
luego desarrollar un taller de mapeo colectivo. La pregunta que se pusieron
Risler y Ares era: ;como hacer para llegar a un determinado contexto con un
taller de una herramienta que aln era experimental y desconocida? Risler nos
comenta que los trabajos elaborados entre 2006 y 2008 ofrecieron la
oportunidad de exposiciones, para luego desarrollar los talleres de mapeo
colectivo. Es decir, los trabajos graficos en afiches permitian a las personas
de acercarse a los primeros talleres, pues reconocer Iconoclasistas por su
estilo, para luego introducir una herramienta y produccion colectiva, en
laboratorio. Al mismo tiempo, el dio nos narra de las dificultades encontradas
con algunas instituciones culturales en entender el proceso de mapeo
colectivo como produccidn y proceso artistico. A pesar de recibir en el tiempo
financiacion —como veremos mas adelante—, exponer en museos centrales en
el campo artistico (como en el Centre Pompidou de Paris, por ejemplo), y
obtener reconocimientos por las instituciones del mundo de arte para su
trabajo, asi como legitimacion entre las organizaciones sociales, hay una
particularidad en la percepcidn identitaria entre las partes. Cémo explica el
duo:
pese al compromiso politico, al compromiso social, a la empatia y a la
circulacion que tenemos entre los territorios, los movimientos y las
instituciones, nuestro rol no es exactamente el de activismo. Conocemos
activistas y sabemos lo que hacen y nos sentimos que no tenemos un rol de
activista como lo cumplen muchas personas en organizaciones sociales.
Estamos siempre de un lado méas pedagogico, de los talleres, de la

comunicacion, entonces lo de activista —por como lo entendemos— nos queda

grande (entrevista, septiembre 2021).
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Si bien el rol de activista les queda grande, son las instituciones, a menudo,
que definen al dio como “activista”. De esta definicion unilateral depende de
consecuencia —hacen notar lIconoclasistas— tratos y exigencias que no
corresponden con aquellos que —segun las convenciones del mundo de arte—
estarian reservados a un profesional integrado, en particular cuando hacemos
referencia al pago que corresponde al trabajo desarrollado, percibiendo el
“trabajo activista” —segun esa logica que, volvemos a subrayar, es unilateral—
como trabajo que no debiese ser econdmicamente remunerado 0 no
merecedor del oportuno cuidado para su produccion.

También el caso de Inés y Faca nos evidencia la dificultad de llegar al publico
cuando se interrompe con las convenciones dominantes. La obra Pinche
Empalme Justo (PEJ) y el caso judicial que desata nos ofrece otra matriz que
encara el problema. A pesar de haber sido realizada en dos contextos artisticos
como Estudio Abierto en Buenos Aires y la Semana del Arte en Rosario, esta
obra performatica vali6 a Faca una denuncia por parte de la empresa
proveedora de television por suscripcion Multicanal —la cual pertenecia al
Grupo Clarin— que operaba en Argentina, Brasil, Paraguay, Ecuador y
Uruguay.

Imégenes Pinche Empalme Justo 1, 2, 3, 4

EMPALME JUSTO

‘ : -

En lo especifico, PEJ (2003-2005) consistia en crear irbnicamente una
empresa ficticia, instalandose en el espacio publico al estilo de las empresas
privadas cuando hacen propaganda por las calles de las ciudades, para

199



promocionar sus servicios. La idea, explican Martino®® y Caiazza®, era dar
visibilidad a una practica corriente y alternativa de consumo mercantil de
television por cable. PEJ ademas era pensada como investigacion tedrico-
practica desarrollada con el colectivo Cateaters, en el marco de un taller de
Guerrilla de la Comunicacién en el espacio Planeta X (Rosario), acerca de
practicas comunes connotadas por una relativa ilegalidad. De hecho, la
coyuntura de entonces ofrecia la expansion y difusion de las televisiones por
suscripcion®’, pero, al mismo tiempo, este nuevo mercado estimul6 también
la préctica del compartir la suscripcion y la conexion al cable entre vecinos
de casa. Por tanto, PEJ ironizaba sobre esta practica de “pinchar el cable”%®
que permitia (ilegalmente) compartir entre mas personas gasto y conexion
que se ofreceria por una sola suscripcion.

Pinche Empalme Justo flyer 1
enganchateld
compartir

€nganchat,
Ompartir

que nos sumamos
a compartir
http://www.pinche.com.ai

% http://www.boladenieve.org.ar/artista/136/martino-ines.

% https://fabriciocaiazza.com.ar/web/pinche-empalme-justo/.

%7 Estos tipos de productos innovaban el mercado de las telecomunicaciones, ofreciendo una
diversificacién de los canales disponibles en las televisiones de casa y ampliando el consumo
televisivo. La Multicanal, por ejemplo, ofrecia un paquete analdgico, que permitia ver hasta
75 canales, y un paquete digital, que alcanzaba hasta 107 canales disponibles para los
usuarios.

9 https://a-desk.org/magazine/pinche-institucion-arte/.
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Pinche Empalme Justo flyer 2
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Como se puede observar en las imagenes de 1 a 4, PEJ ha habitado tanto el

espacio publico como el espacio del museo (el Museo Castagnino+MACRO),
con su estética y merchandising (iméagenes 5 y 6)%. Durante el proceso que
siguio a la denuncia por “instigacién a cometer delitos”'% hacia el solo Faca,
este cambio de ubicacion de la obra de lo publico a lo privado hara la
diferencia para el fallo final de la justicia. De hecho, decisivo por el juicio fue
la certificacion otorgada por el MACRO, nos comenta Faca durante la
entrevista, que definia la obra en término artistico: “la Unica forma de
acreditar que se trataba de una obra de arte era a través de un certificado de
un museo” (entrevista, Rosario, diciembre 2019). Este caso nos abre a un
interrogativo clave: ;como se lee un trabajo artistico y quién lo define
“artistico”? El caso nos ofrece diferentes respuestas. Los denunciantes (la
Multicanal) de Pinche empalme justo no solo no consideraron PEJ un trabajo
con valor artistico, sino que individualizan el productor (de lo colectivo se
pasa al solo Faca) y segmentan el proyecto: se hace foco en la pagina web —
creada para concretizar la existencia de una empresa ficticia— que quedd

abierta. Como explica el mismo Faca:

El asunto es que no tomamos la precaucion de dar de baja la web y quedo
online. Y en este entonces la web estaba construida con una tecnologia que se
Ilamaba flash. Esta tecnologia flash es atemporal, es decir no se puede rastrear

% Las imagenes 1, 2, 3 y 5 han sido tomada por el archivo de Inés Martino en
http://www.boladenieve.org.ar/artista/136/martino-ines; las imagenes 4 y 6 por el archivo de
Fabricio Caiazza en http://boladenieve.org.ar/artista/135/caiazza-fabricio.

100 https://fabriciocaiazza.com.ar/web/pinche-empalme-justo/.
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en que afio se creod la pagina. Entonces cuando vos accedia era un presente
permanente, podia haber sido construida ayer mismo. Transcurrieron unos
afios, alguien hizo una denuncia por instigacion a cometer delitos, mientras
nosotros nos habiamos ido a vivir a Espafia (entrevista, Rosario, diciembre
2019).

Al mismo tiempo, la comunidad artistica argentina respaldé la obra colectiva
y Faca, con distintas cartas publicas entre las cuales una de Ledn Ferrari, asi
como los/as colegas espafioles/as del ddo dieron respaldo al denunciado
organizando charlas que permitieron pagar los honorarios del abogado. Sin
embargo, en un tribunal, donde las reglas no son las mismas de las que rigen
en el campo artistico, ¢quién decide sobre la artisticidad de un trabajo? Como
dijo Faca en una entrevista por el diario Pagina 12, “un juez lo inico que
entiende es un certificado”%. Por tanto, este choque entre nomos, en el caso
de PEJ, se resuelve gracias a la institucionalizacion de la obra por parte del
Macro. llustrandonos los problemas durante el juicio, Faca pone en evidencia
el desafio de encontrar un abogado que tuviera una formacién y sensibilidad
hacia los temas artisticos, y que la defensa frente a un juicio penal debia
sostenerse en términos artisticos mas que judiciales. Es decir, el nomos del
arte debia hacer frente al nomos juridico. De acuerdo con Marcela Rémer
(2010), podemos afirmar que, en estas circunstancias, la institucionalizacion
“no es solo caracteristica del ambiente del arte, pero su figura de gran peso
conceptual puede invadir el mismo desde diferentes ambitos™%%. De esta
manera, las instituciones agrandan el campo de arte a través de la legitimacién
gue sus reconocimientos otorgan a los trabajos, permitiendo que este
reconocimiento tenga validez también en otros campos. Pero, al mismo
tiempo, las instituciones artisticas reconocen otras formas de trabajos
artisticos a pesar de que estos no sean conformes a los canones dominantes.
Esto nos demuestra como el campo del arte expresa una porosidad, o que, en
linea con el ultimo caso visto, las fronteras de los varios campos pueden ser

pinchados.

101 «Arte certificado frente a un juez”, por Beatriz Vignoli. Entrevista publicada el 29 de
diciembre 2009, https://www.paginal2.com.ar/diario/suplementos/rosario/12-21687-2009-
12-29.html.

102 https://a-desk.org/magazine/pinche-institucion-arte/.
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Después haber analizado estos tres acontecimientos, lo que ocurre destacar es
que los actores que direccionan el campo artistico hacia su propia innovacion
pueden o no tener una formacién en el mundo del arte y ocupar una posicion
periférica del campo artistico, donde su relacion con las convenciones y las
practicas institucionales no se basa en una participacion directa. De hecho, las
précticas que aqui analizamos piensan el campo artistico desbordandolo, pues
desde un espacio fronterizo, o creando un espacio entre fronteras. Esto nos
impone preguntarnos: ¢qué es un espacio fronterizo? Segun Walter Mignolo
(2015), adoptando una perspectiva descolonial, pensar desde la frontera
implica pensarse en cuanto alteridad (nosotros/as como otros/as, antrhopos)
gue no se somete a las relaciones de poder, sino se propone modificar las
reglas del juego (2015, p. 180). Pues, un espacio fronterizo es habitado por
aquellas practicas y actores consideradas/os impuras/os, es decir no
reconocidas/os inicialmente por las instituciones y las posiciones céntrica, a
pesar de poder ser cuantitativamente superiores. Por tanto, en posicion
fronteriza podemos encontrar practicas no controladas por el nomos que rige
dentro de un campo y que nos permiten “cambiar los términos de la
conversacion y no solo su contenido” (Mignolo, 2015, p. 177), evidenciando
otra manera de habitar y transitar un espacio social.

Exposito, ya en 2006, resaltaba la presencia de proyectos entre fronteras, es
decir que miraban a generar practicas criticas en las instituciones artisticas,
culturales y educativas buscando renovadas maneras de valorar un trabajo, asi
como actores emergentes buscan otros lugares, momentos y otras formas.

Buscar y pensarse otros:

Se trataria de “entrar” y “salir” de la institucion como un continuo en el que la
puesta en forma institucional no se evite, e incluso se contemple, sin ser el
objetivo central. Producir redes y flujos que no respetan demarcaciones previas y
constituyen a cambio sus formas propias de esfera publica —un concepto que
seguramente comienza a quedarsenos algo estatico— es con seguridad una de las
invenciones mas importantes de la creatividad politica de este nuevo ciclo
(Exp6sito, 2006, p. 6).

Si Montequin (en Ramona, 2003, p. 62), durante el debate Rosa Light y Rosa
Luxemburgo, afirma que el arte es un producto de la sociedad capitalista, el

pensamiento y una posicion fronteriza de las producciones laboratoriales y
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erraticas —objetos de estudio— nos proponen una visiéon alternativa y
descolonial del campo artistico secularizado. Tenemos huellas de esta
coexistencia de un mundo capitalista con uno que no lo es en la definicion
que da Barilaro de los libros cartoneros, afirmando que el libro cartonero es
para América Latina, donde el capitalismo es solo parte de una vision del
mundo de un determinado sector de la sociedad. Para analizarlas ocurre hacer
referencia a aquellas conexiones que complejizan no solo el funcionamiento
del campo artistico, sino de estos sujetos que desbordan la figura del artista y
rompen las fronteras de supuestas autonomias del campo cultural y artistico.
Como hemos tenido oportunidad de ver, las experiencias de Iconoclasistas,
Faca e Inés y Eloisa Cartonera, gestionandose en un periodo en el cual las
movilizaciones iban apaciguandose y las instituciones iban reestructurandose
(tanto las politicas como las culturales), se mueven entre actores que, por un
lado, habian participado en la efervescencia social, y por otro, en entablar
relaciones también con las instituciones culturales. Debemos aclarar que estas
maultiples relaciones se desarrollan sobreponiéndose, cruzandose las unas
gracias a las otras.

Las practicas laboratoriales ponen en crisis el sistema de separacion del
campo de arte secularizado respecto al resto de la sociedad, es decir no es el
campo a ser autobnomo, sino es la practica que busca su autonomia entre los
campos Y las relaciones con los actores que los habitan. Como hemos visto
sumariamente al comienzo del capitulo, los casos que estamos analizando
entrelazan —en el arco temporal que investigamos— relaciones con distintos
actores posicionados en distintos campos. Probamos por tanto a resumir

parcial-graficamente estas posiciones:
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Lo que hemos hecho es intentar complejizar el campo a través la sefialacion
de los flujos que nuestros casos de estudio generan en la cooperacion con
otros actores posicionados en otros sectores. El eje horizontal nos permite
dividir/identificar el campo y los actores de la produccién cultural/artistica
(parte baja del gréafico), y el campo politico con sus respectivos actores (parte
alta). El eje vertical nos permite dividir los dos campos entre actores
institucionales (que serian los detentores del nomos dominante dentro de un
campo) y aquellos que pertenecen al activismo (en situacion periférica).
Como vemos, nuestros casos se encuentran (en distintas posiciones) en la
parte baja e izquierda del gréafico. Observando los flujos generado por las
varias relaciones —y mayormente detalladas en el apéndice de este capitulo—

podemos relevar que estos actores no generan —como sugiere Becker—

205



“cambios que logran tomar las redes cooperativas existentes o desarrollar
redes nuevas” (2008, p. 338) para sobrevivir, sino que escamotean entre las
redes cooperativas para reproducir sus practicas y legitimarla en distintos
contextos. Sin embargo, esta legitimacién que determina estas practicas
erraticas como artisticas podria encontrar su razon —como subraya Escobar
(2021)- en “apuestas especificas jugadas por el gran sistema del arte” o
también derivar de “circuitos alternativos que, a partir de situaciones
particulares e intereses especificos, detectan valores o, al menos,
posibilidades auraticas en obras movidas a contrapelo de la direccion
impulsada por la logica rentable del mercado” (2021, p. 53). Segtin Ticio
Escobar, estos reconocimientos marcan un desvio con respecto al trayecto
hegemdnico del campo del arte, evidenciando como la escena contemporanea
sea una zona “de litigios y negociaciones entre los intereses hegemonicos y
las posiciones criticas del arte” (Escobar, 2021, p. 54).

Sin embargo, advertimos que nos esté escapando algo a nuestro
razonamiento, que implica observar y analizar directamente los flujos de cada
practica objeto de estudio y sus respectivos colectivos. ¢Cuéles son estas
tacticas que los colectivos usan para que sus practicas obtengan
reconocimiento y reproduccién en distintos campos de la sociedad y con
heterogéneos actores? ,Como el ser erratico produce aquellos capitales que
legitiman simbdlicamente proceso creativo y actores? ;Qué es que permite a
las practicas ser erraticas? ¢Qué direcciones siguen los flujos de nuestros

actores?

2.1. Tacticas desde el margen: como habitar el arte erraticamente

Si en la escena movimientista, gracias a los debates analizados, vimos cdmo
los colectivos se ponian en posicion conflictual con las instituciones artisticas
y las instituciones (en particular en las afueras de Argentina) intentaban
cooptar esta emergencia con exoticos intereses, a partir de 2006 estas
relaciones se modifican: los colectivos emergentes se proponen sobrevivir,
continuar con sus propuestas reformuladas y difundir sus préacticas, tambien
relaciondndose con las instituciones artisticas; las instituciones artisticas

ofrecen mayores posibilidades de financiacion para multiples proyectos de
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matriz colectiva, yendo mas alld de las practicas expositivas mediante
archivacion de la produccion.

Como parcialmente visto en el capitulo anterior, a partir del 2006, los mismos
casos de estudios registran un cambio que va hacia el disefio de sus
producciones, a través de canales que permiten expandir y reproducir
procesos productivos culturales.

En particular, los casos de Faca e Inés y de Iconoclasistas, a traves de sus
narraciones, nos permiten subrayar y analizar estas relaciones que permitiran
la organizacion de giras por Argentina y en otros paises, confiriendo una
legitimacion (o seria el caso de decir de valoracion artistica) a sus respectivas
practicas y trayectorias.

Caiazza nos pone el ejemplo de la relacion con el Fondo Nacional de las
Artes. Hasta 2006-2007, el acceso a los fondos anuales resultaba limitado por
la cantidad de becas que el Fondo podia otorgar. A partir de esos afios, a pesar
de utilizar el mismo monto de dinero, en lugar de financiar una seleccion
limitada de proyectos, se decide aumentar el niUmero de becas, favoreciendo

un mayor acceso:

A partir del gobierno kirchnerista, con este mismo dinero financian
muchisimos proyectos colectivos, con poco dinero, pero muchos proyectos,
entonces se democratiza el acceso a los recursos, recursos que nos permitian
investigar, nos permitian editar, publicar, movernos de un lugar al otro del pais

0 mMovernos a otro pais y regresar (entrevista, Rosario, diciembre 2019).

El acceso a estas becas ocurre también de manera colectiva, es decir a traves
de un trabajo colaborativo, compartido y en red —sefialan Faca e Inés—, en
cuanto los colectivos tuvieron que aprender cOmo se redactara un proyecto.
De hecho, ese momento fue acompariado por colegas que desarrollaban tareas
de capacitaciones, aprovechando de sus experiencias en el extranjero y de
becas obtenidas en otros paises. A través de este capital compartido de
algunos, muchos colectivos y/o artistas individuales pudieron redactar sus
proyectos culturales y obtener fondos para poderlos concretar, paliando
aquellos limites que los/as artistas identificaban en la experiencia

autogestionada: “el autogestivo tiene un limite fisico, real, de cuerpo, hay que
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encontrar una reproduccion que permita la innovacion”, nos comentan Faca
e Inés (entrevista, Rosario, diciembre 2019).

En la experiencia de Iconoclasistas encontramos otro cruce con las
instituciones, esta vez con una fundacion internacional, la Foundation for Arts
Initiatives (FFAL), que en el afio 2007 se reunid con diferentes colectivos de
arte y activismo en Argentina. También Iconoclasistas evidencia la
importancia de esta relacion para desarrollar con continuidad su propia

propuesta y del proceso colectivo para obtener fuentes de financiamiento:

utilizamos un subsidio para la gira de mapeo colectivo 2008-2010 otorgado
por la FFAI, que antes se llamaba American Center Foundation, que era un
colectivo de curadores de museos de distintos puntos del mundo,
principalmente del norte global, apoyados por un filantropo. Estos curadores
vinieron a la Argentina en el afio 2007, y armaron una reunién a la cual
participamos gracias a la mediacién de Ana (Longoni) —que los conocia— que
invitd aquellos colectivos de arte y activismo de ese momento con los cuales
estaba en contacto. Ahi es cuando tuvimos una reunion donde presentamos
nuestros materiales para pedir un subsidio para estos proyectos, que se nos
otorg6 para el otro afio (2008). A la misma FFAI, nosotros volvimos a
presentar otro proyecto unos afios después para sostener impresiones, talleres,
viajes, siempre en esta légica proyectual que se habia dado (entrevista, Buenos
Aires, octubre 2021).

Esta abertura econdémica permitié desarrollar proyectos colectivos en
distintos lugares y por periodos de tiempo que consentian organizar giras y
alcanzar mas actores colectivos.

A pesar de no haber organizado “giras”, no menos erratica nos resulta la
experiencia de Eloisa Cartonera, aunque se presente bajo otras formas. La
Carto nos pone frente a una periodicidad distinta respecto a los otros dos
casos de estudio. De hecho, entre 2003 y 2006, Eloisa Cartonera entrara y
saldréa repetidamente del campo artistico, participando en ArteBA (2004) y en
la Bienal de San Pablo (2006), que resultardn fundamental para la
legitimacion artistica y la difusion de la practica, asi como en términos de
sustentamiento economico, imprescindible para continuar con su idea de
trabajo colectivo. Al mismo tiempo la veremos participar de las primeras

FLIA, tejiendo relaciones con otros proyectos alternativos y nutriendo su red
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de artistas y escritores. Analizamos, por tanto, como este flujo entre campos

se estructura e influye en las distintas experiencias.

2.2. lconoclasistas: una gira para cruzar campos

Como se puede ver en los datos reportados en el apéndice a este capitulo,
Iconoclasistas entre 2008 y 2010, ha podido desarrollar y difundir la préctica
del mapeo colectivo, realizando 28 talleres caracterizados por la
heterogeneidad de los actores involucrados y alcanzando distintas zonas de
Argentina (Chaco, Cordoba, General Roca, Rosario, Buenos Aires Neuquén,
San Andrés de Giles, Tandil, Moron, Olavarria, Bariloche, Tucuman, La
Plata, Eldorado, Ledesma, Bahia Blanca, Quilmes, Mar del Plata), América
Latina (Lima en dos ocasiones, Ciudad del Este) y Espafia (Barcelona, La
Corufia y Mélaga). Lo que evidencian estos dos afios de gira, en particular
con referencia a los destinos argentinos, es como la difusion del mapeo
colectivo no afecta solo el contexto de grandes ciudades, sino involucra
ciudades y lugares que pertenecen a la periferia de la geopolitica local. La
gira permitié consolidar la accién y la practica de mapeo colectivo a traves de
la experiencia, el debate interno y con los participantes, relevando las
criticidades de los primeros talleres. Al mismo tiempo, permitié hacerla
reconocer y afirmar en diferentes &mbitos, y consolidar una red de contactos
que a su vez permitié enredar nuevos actores, espacios y lugares en una
madeja en expansion. A tal propdsito ocurre destacar, en solo los primeros
dos afios de una herramienta novedosa, la heterogeneidad de espacios y
actores implicados en la produccion de mapeos colectivos. Estos espacios
vienen categorizados por Iconoclasistas como: espacio de “arte y cultura”;
“educacion y pedagogia alternativa”; “organizaciones y movimientos
sociales”.

En estos tres afos el mapeo se difunde principalmente entre los espacios de
educacion y pedagogia alternativa (8) y de organizaciones sociales (15). Sin
embargo, no es tan menor el transito del mapeo colectivo por espacios de arte
y cultura, donde se han organizado seis talleres de mapeo colectivo, dos veces
por afios. En estas tres categorias, establecidas por el dio por razones de
archivo al fin de sistematizar su propia web, encontramos espacios tanto

institucionales como autogestionados, en los cuales participan multiples
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actores, a menudo de distintas disciplinas de proveniencia. Podemos relevar
como en los espacios de “arte y cultura” figuran instituciones museales,
bibliotecas populares y centro culturales; entre los espacios de “educacion y
pedagogia alternativa” hay espacios universitarios con estudiantes de
Comunicacion, Sociologia, Trabajo Social, Economia, asi como centros de
formacion pedagdgicas de educadores y bachilleratos populares. Ademas de
los estudiantes y docentes de las respectivas instituciones pedagdgicas, estos
espacios se abren a la participacion de movimientos socioambientales,
colectivos de activistas y de informacion alternativa. También entre los
talleres organizados con y por organizaciones y movimientos sociales,
ademaés de centros culturales, asambleas barriales, relevamos en calidad de
espacio universidades, escuelas de mdusica, centros de investigacion de
distintas disciplinas. Es por esta razon que definimos estas practicas y
producciones como erraticas. Esta continua heterogeneidad genera un
crecimiento de la reputacion tanto del dio como de la herramienta que resulta
ser transversal a varios campos. De hecho, siguiendo cuanto dicho por
Becker, la reputacién se usa para poder organizar otras actividades y dar un
trato especial y de reconocimiento “a las personas y cosas de reputacion
distinguidas” (2008, p. 38). La condicion especial del duo, es decir la
caracteristica que hace destacar a Iconoclasistas, es la de haber elaborado una
herramienta que confluye en un utilizo y produccion desde abajo, horizontal
y colectiva. Esto permite diferenciar al mapeo colectivo de las mas comunes
herramienta cartografica —generalmente utilizada por las instituciones— que
prevén parametros establecidos de manera verticalista. A esta herramienta de
investigacion colectiva, el ddo aporta una grafica y un método de trabajo que
permite su reconocimiento visivo y practico, en cuanto consolidada a traves
de la (que hoy podemaos definir como) trayectoria histérica de Iconoclasistas.
No es un caso que después de esta gira, en la biografia de Iconoclasistas
adquieren mayor consistencia numérica los talleres conducidos en espacios
de arte y cultura, es decir el duo viene repetidamente invitados tambiéen por
museos y universidades. En 2011 el nimero de talleres en estos espacios de
dos por afios pasa a cuatro, para luego desarrollar siete talleres en 2012. En
2012, lIconoclasistas recibe también el primer premio en disefio grafico y

comunicacion visual durante la Bienal Iberoamericana de 2012 (BID12), es
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decir, un reconocimiento internacional desde una de las instituciones
artisticas que ocupa una posicion céntrica en el campo del arte.

Como hemos dicho, en esta categorizacion hay que distinguir entre espacios
institucionales y autogestionados en los cuales pero, independientemente de
la caracterizacion del espacio, participan perfiles mas o menos iguales, es
decir encontramos la presencia de artistas, colectivos de artistas, arquitectos
y colectivos de arquitectos (particularmente en los talleres en Portugal y
Espafia), geografos, activistas, vecinos, estudiantes, etc.. Sin embargo,
destacamos aquellas invitaciones que provienen por instituciones porque
insertan dentro de sus propios espacios una practica colaborativa que
investiga el territorio en el cual se ubica el espacio y los participantes, y
extiende estos espacios mas alla de sus perimetros de galerias. Practica que
se extiende por varios dias y exige un compromiso participativo y
comunicacional no indiferente. Ponemos brevemente unos ejemplos de
talleres. La experiencia en Museo Ferrowhite, previa invitacion de Analia
Berardi, en 2010, se desarrolla en dos instancias: una primera que relaciona
el equipo del museo con los vecinos que participaban asiduamente del
espacio, al fin de conversar sobre los problemas del lugar; una segunda con
el Museo a puertas abiertas, donde el flujo de personas visitantes contribuyé
a mapear reflexiones y memorias. Este trabajo de dos dias fue desarrollado
luego por el equipo del museo con una produccion abierta y en construccion.
Las jornadas realizadas durante el “Simposio Internacional de Teoria del Arte
Contemporaneo”, en el Museo El Eco (México, 2012), representan otra
experiencia de una practica in fieri dentro de una institucion: tratando el tema
de la “precarizacion de la existencia” a través de reflexiones acerca de “los
modos de vida, trabajo y creacion contemporaneos”%, participaron al taller
veinticinco personas provenientes de distintas disciplinas y orientaciones.
Los talleres desarrollados en el Centr d’ Arts Contemporanies de Vic (Espafia,
2011), representan otras instancias donde el museo encuentra en los espacios
publicos de la ciudad a diversos participantes, cuales artistas, estudiantes,
militantes y arquitectos, para reflexionar sobre el tratamiento que los medios

de comunicacion daban a las jornadas de movilizacion del 15M y el lenguaje

103 Se lee en la descripcion del taller, pagina web: https://iconoclasistas.net/talleres-de-
encuentro-entre-el-museo-y-el-barrio/.
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utilizado por los activistas durante las asambleas. Todo ello, desarrollado a
través derivas y material fotografico elaborados en las practicas erréticas.
Ultimo ejemplo que ponemos son las jornadas en Graz (Austria, 2012), que
invierten la estructura de los tres talleres apena descritos. EI mapeo fue
desarrollado de manera itinerante en cuatro lugares distintos de la ciudad, con
la participacion de geodgrafos, gestores culturales, activistas y transelntes de
los lugares, para visualizar —a través de una metodologia consensuada— los
efectos de la gentrificacion de los barrios, las practicas de cultura libre y las
alternativas que transforman la ciudad, poniendo al centro del debate el eje de
la propiedad de la tierra.

Este primer recorrido de la experiencia de Iconoclasistas nos permite relevar
los métodos de acumulacién de un capital simbolico tanto del dio como de la
practica de mapeo colectivo. Este capital simbolico se genera a partir de la
difusion de la herramienta dentro de las organizaciones y movimientos
sociales, pero también dentro espacios institucionales que no esencialmente
pertenecen al campo artistico. Podemos resumir esta construccion de la

siguiente manera:
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Construccion capital simbolico de Iconoclasistas

FINANCIACION POR
INSTITUCION ARTISTICA
(a partir de 2008)

11 talleres en
espacios de
Arte y cultura

DIFUSION Y CONSTRUCCION DEL APOYO RED DE
LEGITIMACION CAPITAL SIMBOLICO CONTACTOS DEL DUO
EN ESPACIOS DE DE ICONOCLASISTAS PARA COMENZAR LA
ARTE Y CULTURA GIRA (2008 — 2009)

(2008-2012)
(2011 - 2012)

El ddo gana el primer
premio de la BID12 en
disefio graficoy
comunicacion visual ]
(Madrid, 2012) DIFUSION Y CONSENSO
ENTRE MOV.SOCIALES Y
ESPACIOS EDUCATIVOS
(2009 - 2010)

N

8 talleres en espacios 15 talleres con org. y
educativos y pedagogia mov. sociales
Grafico elaborado por el autor. alternativa

En este esquema se relevan algunas cuestiones que no podemos no destacar,
acerca del capital social del ddo. La red de relaciones por la cual comienza la
circulacién de las producciones de Iconoclasistas (no olvidemos que en 2008
el duo tenia ya dos afios de actividad y que tanto Risler como Ares habian
participado en otros colectivos cuales Yomando Buenos Aires, en la
organizacion del Potlatch, en el G.A.C.) ya caracteriza la ubicacion del duo
entre escena activista y producciones culturales. A la falta de capital
econdmico responde la posibilidad de obtener financiacion que permiten
llevar la practica del mapeo colectivo en territorios donde habia relaciones
sociales para utilizar, pero no estaba la capacidad econémica para realizar el
trabajo colectivo en otros contextos. Por tanto, la obtencion de financiacion —
tanto en 2008 como con otros proyectos en instituciones educativas y
artisticas— permite reinvertir esta pequefia economia en talleres con

organizaciones sociales que en caso contrario no hubieran tenido la
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posibilidad material y econdémica de organizar por distintas razones, que
pueden ir desde la distancia territorial hasta las impresiones. El
reconocimiento de la practica a partir de esta difusion, tanto en espacios
pedagdgicos como junto a organizaciones sociales, permite difundirse en
lugares institucionales cuales universidades, museos, galerias, centros
culturales y fundaciones hasta alcanzar reconocimientos traducidos en
premios. A esto debemos agregar el reconocimiento debido a los contenidos
de los mapeos colectivos, que ubica el dio en una posicion determinada tanto
en el campo del arte como en lo politico: los contenidos que abarcan
problemas de distintos géneros y territorios, y que ayudan a reflexionar sobre
formas de resistencias frente a las clases y senti-pensar dominantes, crean un
publico y relaciones sociales con actores especificos.

El crecimiento de la reputacion resulta, por tanto, transversal a los campos de
accion del mapeo colectivo. Esta adquisicion de capital simboélico permite a
Iconoclasistas seguir desarrollando su practica también cuando la coyuntura
releva una contraccion de los talleres organizados entre los movimientos
sociales, es decir se reduce el flujo hacia el cuadrante alto de izquierda
(activismo politico) del gréafico a p. 209 del presente capitulo. Sin embargo,
los flujos se intensifican hacia toda la parte baja del grafico, elaborando
propuestas dentro los espacios de arte y cultura, y de educacion,
institucionales y no. Si observamos la tendencia de los talleres, notamos dos
puntos de inflexion en la coyuntura con los movimientos sociales:
respectivamente, en 2011 y en el periodo 2014-2018 (linea verde).

Tendencia de los talleres por afio
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Sobre las motivaciones de estas inflexiones tendremos modo de explorarla en

el proximo capitulo. Aqui haremos sumariamente referencia a estos dos
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periodos: las elecciones de 2011 y una peculiar relacion del gobierno de
Cristina Fernandez de Kirchner con los movimientos sociales en una eleccion
que veia la coalicion de gobierno en dificultad; mientras que el periodo 2014
2018 ve el crecer de la derecha neoliberal, que alcanzara —con la Alianza
Cambiemos— el gobierno con las elecciones de 2015. Este ultimo periodo se
caracteriza por una reorganizacion del discurso contrahegemonico que
volverd a intensificarse a partir de 2018, cuando el gobierno macrista endeuda
Argentina hasta cien afios con un acuerdo econémico firmado con el Fondo
Monetario Internacional (FMI) y una serie de maniobras politicas
reaccionarias que conducird a la movilizacion diversos sectores de la sociedad
en manera constante.

En estos dos periodos, se puede relevar como los talleres en espacio de arte y
cultura tienden a crecer —a pesar de relevar una cierta discontinuidad. Como
nos indican los apuntes en la bitacora del web de Iconoclasistas, los talleres
desarrollados (entre 2008 y 2019) en estos espacios se enfrentan a distintas
tematicas: espacio urbano Yy territorio, practicas de resistencias y
organizacion, socioambientales, género, migracién y pueblos originarios,
trabajo, derechos humanos (violacion, tutela y memoria) y geopoliticas.

Temas tratados en espacios de Arte y Cultura

5% 1% 2%

M Espacio urbano/territorio
M Resistencias/organizaciones
M socio-ambiente
M género
Migraciones/pueblo orig.
Trabajo
dd.hh/violencias

B contexto global

A pesar de encontrarnos frente a porcentajes diferentes respecto a los que se
relevan en otros espacios (como veremos en el préximo capitulo), los temas
marcan el estilo y el interés tanto de Iconoclasistas como de los/as
participantes a los talleres, permitiendo construir relatos cotidianos con una

herramienta que se esta ubicando en un espacio y que, al mismo tiempo, esta
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narrando otros territorios. Es decir, Iconoclasistas, a prescindir del campo en
el que se mueve, mantiene firme sus tres dimensiones de saberes y practicas
plurales: la artistica, la politica y la académica.

Todo este recorrido, permitié al duo obtener otro premio en 2017, el Curry
Stone Design Prize, otorgado por la fundacion estadounidense Curry Stone
(con sede en Bend, Oregon), cuyo objetivo es potenciar las précticas de design
que generan un impacto social en colaboracion con las comunidades.

El conseguimiento de estos premios nos permite analizar la construccion del
capital cultural del duo. Risler y Ares son detentores de un capital cultural
incorporado que encuentra su origen en las respectivas experiencias y
formaciones colectivas y personales. Esta forma de capital influye en la
construccién de la herramienta del mapeo colectivo, poniendo un fuerte
acento en la dindmica comunicacional y grafica, ensamblando formaciones y
experiencias de los dos componentes del dio. Al mismo tiempo, este capital
cultural se nutre también del intercambio con otros actores, por ende, no se
reduce solo a una carrera individual. Los dos reconocimientos mencionados
construyen lo que Bourdieu define como capital cultural institucionalizado,
es decir la produccién del ddo viene reconocida, legitimada e
institucionalmente evaluada en cuanto perteneciente al mundo de arte.
Finalmente, en este transito entre fronteras es la tactica que permite a
Iconoclasistas afirmar su posicion, su distincion en los campos y entre los
campos, delineando una identidad tanto artistica como politica del ddo. La
creacion de este perfil permite a Iconoclasistas decidir donde ubicarse en una
determinada posicion y ser identificado como ocupante de esa posicion

también por los demas actores.

2.3. Proyecto Anda: entre instituciones para un espacio comun
La posibilidad de desarrollo de proyectos que podian sostenerse en el tiempo
significa para Faca e Inés potenciar la base de comienzo de la cual el dio
estaba ya en poseso. Es decir, aquel capital cultural y social que el dio habia
construido en el tiempo en las redes del activismo artistico, con Arte en la
Kalle, Yomando Argentina, Taller de Guerrilla de la Comunicacion,
Cateaters, que ampliaban los contactos mas alla del entorno rosarino. Como

ya dijimos, en 2006-2007 se verifica un cambio en la estrategia adoptada por
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algunos colectivos, encontrando tacticamente las instituciones para sostener
sus préacticas en el tiempo. El proyecto Sin Cita, que Caiazza comenz0 a
desarrollar desde Barcelona, ha recorrido distintas ciudades y museos de dos
continentes (Europay la parte latina de Ameérica), alternando dos metodos de
subsistencia. En orden temporal estos son: la posibilidad de dar talleres para
organizaciones sociales sobre temas de comunicacion social y digital; y, por
otro lado, el reconocimiento atribuido por las instituciones artisticas. La
legitimacion del valor artistico de este proyecto viene confirmada por: el
tercer premio en el LXIIlI Salén Nacional en Rosario, conferido por la
Secretaria de Cultura y Educacion de la Municipalidad de Rosario y el
MACRO en 2009; el VAE premio internacional de proyectos online, en Lima
(2010). Y fue expuesto por la Residencia Can Xalant, Mataré en Barcelona
(2009); por el centro de exposiciones de Montevideo SUBTE (2010); y por la
Fundacion Rodriguez, Madrid Abierto (2010). A todo ello, debemos agregar
el conseguimiento de una Beca del Fondo Nacional de las Artes de Argentina
en 2011.

Sin embargo, si en Sin Cita el publico se ubica en el proceso productivo de
manera inconsciente!® y como espectador final en la calle, el proyecto Anda
representa una involucracion total en la practica creativa, a traves una
materialidad de la relacion que se manifiesta tanto en la organizacion previa
como —de manera definitiva— en los talleres. Por tanto, también la red de los
actores involucrados en la organizacion de los varios talleres por la
construccidn de las baldosas hidraulicas resultara ser de mayor complejidad.
También a la base del desarrollo del proyecto Anda encontramos una gira
nacional, como hemos visto en el caso de Iconoclasistas. Sin Cita habia ya
tejido relaciones tanto en Argentina como en Espafia. Anda aprovechara de
estas conexiones para potenciarse en capital social y difundirse. En el capitulo
anterior, vimos como Anda nace con el objetivo de crear una accion simbélica
que pudiera sefializar el deterioro del espacio comun interviniéndolo. Esta
busqueda culmind elaborando una practica —la construccion de baldosas

hidraulicas— que se situa en la frontera entre arte y artesania.

104 Como hemos visto en el capitulo anterior, Caiazza extrapolaba frases y disefios de la web
para alterar su colocacion en el espacio urbano.
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Este tipo de préctica nos remanda a cuanto dicho por Becker (2008, p. 311):
la misma actividad puede recibir dos nombres (arte o artesania), asi como
también la gente que la realiza (artista o artesano). Lo que sucede es que Faca
e Inés, con una formacion en el campo artistico, experimentan disefios a través
una practica artesanal y fabril para intervenir el espacio publico. De hecho,
una artesania es un cuerpo de conocimiento y habilidades que pueden usarse
para producir objetos Utiles, pues es la capacidad de desempefarse de forma
util. Como veremos, esta propiedad resulta transversal a las tres practicas bajo
lupa. La utilidad del objeto dependera también por el mundo construido en
torno a la actividad. Es este “entorno” que el dio reformula con una
organizacion que, a pesar de la utilidad de la practica, da a la baldosa otra
definicion, cuales un proceso activista direccionado hacia una estética que lo
califica de manera diferente a la que seria una produccion artesanal. El
proceso activista y artistico —que conduce a un grado de desarrollo de
habilidades que haran resultar el proyecto Anda atractivo para una serie de
actores (tanto institucionales como del mundo autogestionado)— se puede
encontrar en la organizacion de la gira. Luego haber experimentado la
practica en Rosario con un grupo de vecinos, saneando veredas, y haber
conseguido una Beca grupal por el Fondo Nacional de las Artes, “se nos
ocurrié armar una gira por el pais, hacer lo mismo en diferentes lugares,
poniéndonos en contacto con distintas comunidades. No era solo reparar, sino
poner el centro del eje en la construccion colectiva del entorno que todos
habitamos”, nos comenta el duo (entrevista, Rosario, diciembre 2019).

La gira lleva al ddo por Cérdoba, Chaco, Bahia Blanca, San Juan,
“explorando la potencialidad del proyecto en distintas comunidades: jovenes,
vecinos, con urbanizaciones de auto-construccion, universidades” (Martino y
Caiazza, Rosario, diciembre 2019, entrevista). Es en la pos-gira que Inés y
Faca reciben demandas de otros lugares. La primera a ser aceptada fue el
pedido de una escuela en Rosario, para la renovacion de un patio de 90mz2. Es
en este momento que el dio comienza a experimentar nuevos métodos de
relaciones.

El proyecto Anda, de hecho, marca un importante flujo de relacién, como
podemos ver en el grafico de p. 217, también hacia las instituciones tanto

artisticas como politicas. Esto representa un hecho que define una
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particularidad del contexto rosarino, derivado por el ambiente artistico y de
gestion cultural del gobierno de la municipalidad. Retomando cuanto narrado
acerca del ambiente artistico de Rosario, los colectivos desarrollan, en un
cierto sentido, una relacion con las instituciones que puede concretizar
cooperaciones entre estos actores. Si ponemos nuestra atencion en la red de
relaciones previa a la organizacion de cada taller, notaremos como varios de
esos se ubican dentro de programas institucionales dirigidos al arte, a la
educacion, al trabajo (particularmente) y al urbanismo participativo. Al
mismo tiempo, podemos encontrar la presencia de instituciones politicas
(principalmente locales, es decir de entidad municipal y provincial) y
artisticas, organizaciones sociales y fundaciones, universidades y escuelas, y
sobre todo vecinos/as y comunidades locales. Resumimos la distribucién de
los actores involucrados en los talleres en el siguiente gréafico (y los
encontramos en manera detallada en el apéndice del capitulo):

Actores involucrados en los talleres

11%
5%

13% 6%
= Vecinos/Comunidades = Universidad/Escuelas
Instituciones artisticas Instituciones politicas
= Proyectos incentrados solo sobre mujeres = Programas Institucionales

= Organizaciones/Fundaciones

El dato estadistico no nos permite observar como y cuéles de estos actores
cooperan en los distintos talleres. Asi como parece “minimizar” la
participacién de las comunidades locales. En realidad, los porcentajes en el
grafico representan solo las ocasiones en las cuales resultan ser agentes
involucrados desde el comienzo. Sin embargo, en la globalidad de los talleres,
la participacion de las comunidades locales resulta ser fundamental y mediada
amenudo por la gestion de las organizaciones sociales o fundaciones con sede

en el lugar de ejecucion de la practica, o por la participacion a programas
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institucionales. Ponemos algunos ejemplos que evidencien las relaciones
heterogéneas que pueden presentarse en la organizacion de un taller. En el
marco del programa de la Municipalidad de Rosario “Nueva Oportunidad”,
dirigido a jovenes entre 18 y 30 afios que se encuentran en situaciones de
vulnerabilidad o de pobreza extrema, Inés y Faca —entre 2017 y 2019—
desarrollaron una experiencia de la cual derivo la creacion de una empresa
social destinada a confeccionar y comercializar mosaicos hidraulicos,
ampliando a escala municipal un proyecto comenzado con la renovacion de

una parada de autobuses. Faca nos narra el proceso:

haciendo una prueba piloto, hicimos una parada de autobls con jovenes del
barrio de la zona sur de la ciudad. En seis meses lo armamos y al afio siguiente
ya conseguimos que el programa “Nueva oportunidad” nos conceda un
espacio grande en la zona oeste donde montar una estructura que contenga
empresas sociales. Empresas sociales conformadas por jévenes que habitan en
este mismo barrio, para transformar su propio entorno, su propio barrio... y al
afio siguiente estos mismos jovenes ya estaban en condicidn de armar una
empresa social, conformar una cooperativa destinada a construir paradas de
omnibus con diferentes disefios en su propio barrio. Y mientras tanto ibamos
capacitando a otros grupos nuevos. Es decir, al segundo afio ya contabamos
con dos empresas sociales. Asi que empezamos a experimentar convenios con
entes publicos, por ejemplo, para hacer patio de escuelas, para hacer plazas,
para hacer paradas de 6mnibus en toda la ciudad y empezaron a producir
economia a partir de lo que habian aprendido a realizar (Entrevista, Rosario,
diciembre 2019).

El proyecto vio la cooperacion entre la Secretaria de Desarrollo Social, el
Ministerio de Educacién, la Fundacién 11 de octubre y el Centro de
Convivencia Barrial.

Otra experiencia que evidencia la prolijidad de hacer red —a partir de lo que
aparentemente puede resultar una simple baldosa hidraulicas de vieja
tradicion artesanal— es el Proyecto “Baldosas Civicas”, desarrollado entre
Rosario, Santa Fe y Madrid (entre 2017 y 2018). Baldosas Civicas fue
realizado a través de la cooperacion entre dos laboratorios de participacion
ciudadanas Santalab (laboratorio provincial de Santa Fe creado por
Innovacion Ciudadana) y Vivero de Iniciativa ciudadana (en Madrid). A estos
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actores se sumaron asociaciones Play Gata, Moratalaz, Los Madriles, y los
varios distritos para consentir la instalacion de las baldosas en el espacio
publico madrilefio, cuales Junta Municipal Distrito Villa Verde, Junta
Municipal Distrito Retiro. Este proyecto tenia el objetivo de localizar y
visibilizar, con las baldosas construidas por vecinas/os (a modo de
sefialamiento horizontal), “las diferentes iniciativas que pueden ser
vinculadas a la educacidn alternativa, a las huertas urbanas, a los espacios
culturales ocupados, algunos institucionales otros no, plazas realizadas por
los vecinos realizadas por los vecinos” (Caiazza e Martino, Rosario,
diciembre 2019, entrevista). En sintesis, todas aquellas actividades y espacios
que proponen ciudades mas habitables, sostenibles, inclusivas y participativas
(se lee en el dossier realizado sobre la actividad'®®). El proyecto se inserta en
otro mas grande y virtual, el proyecto “Civics”, una plataforma que recoge
estos tipos de espacios e iniciativas en lberoamérica.

El Gltimo ejemplo que ponemos es un caso antecedente a estos apenas Vistos
y nos permite observar los problemas que pueden surgir de esta red de
cooperacidn con actores de las instituciones politicas. Es el caso del taller en
Santa Fe (2015) que dio vida a la Cooperativa Gran Paso. El taller fue directo
a quince mujeres que venian de sufrir situaciones de violencia. El proyecto
asi tuvo el apoyo de Cultura de Santa Fe y del Programa “Entrenamiento para
el trabajo”. Desde el taller surge la propuesta del dio de ‘“armar un
emprendimiento que dure mas tiempo, como una cooperativa que recupere el
espacio publico”. A esto hubiera seguido un asesoramiento por parte del diio
una vez al mes, para monitorear el funcionamiento de la empresa. Sin
embargo, los problemas surgieron cuando la cooperativa terminaba su primer
trabajo en el espacio publico y la actitud del gobierno local de utilizar el
evento en términos politicos en época electorales. De ahi la incomodidad del

duo en particular hacia la actitud de la municipalidad post acontecimiento:

Después... se retird el permiso de comprar las baldosas como se habian
comprometidos en hacer y dejaron las mujeres sin trabajo y sin la posibilidad
de continuar con el desarrollo de baldosas. Y, ademas, la cooperativa tuvo que

desarmarse al no tener compradores. Logramos que una vecinal doné o prestd

105 |ink al dossier digital: https://civics.cc/media/files/resources/baldosas_dossier.pdf.
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un espacio fisico donde hicimos una pequefia fabrica. A partir de esto
aprendimos a vincularnos con las instituciones de un modo diferente. (Caiazza

e Martino, Rosario, diciembre 2019, entrevista).

Esta experiencia hizo cambiar manera de relacionarse con las instituciones,
privilegiando las relaciones con asociaciones y/o grupos de personas, asi
como insertdndose en programas que pudieron encontrar soluciones a
problemas cotidianos de las personas a través de los proyectos propuestos por
Anda.

FINANCIACION: BECA
GRUPAL FONDO NACIONAL
DE LAS ARTES (2010-2012)

RECONOCIMIENTOS EXPERIMENTACION
ARTISTICOS EN 2014, LOCAL DE LA PRACTICA
20152018 CONSTRUCCION DEL (2011)

CAPITAL SIMBOLICO
DE PROYECTO ANDA

ARTICULACIONES MAS COMPLEJAS ENTRE RED DE CONTACTOS
INSTITUCIONES ARTISTICAS, POLITICAS, PERSONAL PARA LA GIRA
EDUCATIVAS, ORG.SOCIALES (2014) NACIONAL (2013)
\ DECLARACIONES DE /
INTERES CULTURAL (POS-

GIRA A PARTIR DE 2013)

Construccion capital simbdlico Proyecto Anda

A este tejido relacional que en el tiempo fue construyéndose de situacién en
situacion, debemos agregar el reconocimiento que el proyecto Anda iba
obteniendo por instituciones artisticas y politicas, cuales: las Becas grupales
del Fondo Nacional de las Artes en 2010 y 2012; la Beca de produccion en el
Programa Espacio Santafesino en 2013; fue seleccionado por el Festival
Internacional de Disefio “Trimarchi” en Mar del Plata (2014); la Mencién en
“Diseno y Participacion Ciudadana” en la Bienal Iberoamericana de Disefio
en Madrid (2018). Ademas, el proyecto Anda fue declarado de “interés
cultural” por el Ministerio de Cultura de la Nacién (2013), por la

Municipalidad de Rosario y la Provincia de Santa Fe (2014); y fue reconocido
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por el “Campus Iberoamericano Etopia” en Zaragoza (2015), en la
“Plataforma futuro” de la Secretaria de Cultura de la Nacion (2016) y en
“Sistema Estimulo a la produccion cultural” por el Ministerio de Innovacion
y Cultura de Santa Fe (2017).

Finalmente, pudimos constatar que la red del ddo se ha podido extender hacia
otros actores con la diseminacion del proyecto Anda. Diseminacion que ha
sido posible gracias a la obtencion de recursos econémicos por un mundo que
al comienzo no era explorado y que, pero, comienza a serlo per distintas
razones: ser reconocible al mundo de arte significa certificar su propia obra
como arte (el caso mayormente emblematico es lo de Pinche Empalme Justo);
el aprendizaje de la redaccion de proyectos que los introduce en un mundo al
comienzo desconocido, que, a traves de la cooperacion con otros pares de este
mundo fronterizo, logra ser habitable y hace conseguir aquellas becas
grupales que permitiran potenciar la practica (en este caso de proyecto Anda).
En esta Gltima circunstancia el potenciamiento de Anda sobrepasa las
expectativas mismas del duo: acostumbrado a proyectos de menor durada, no
confiaban en proseguir por mas de cinco afos en la actividad de creacion de
baldosas hidraulicas (nos comentan durante la entrevista, diciembre 2019).
Los reconocimientos en el campo artistico han potenciado el capital simbolico
del dio y ha permitido ingresar una practica artesanal y colectiva en el campo
institucionalizado del arte. A estos reconocimientos siguen aquellos del
campo politico que evidencian como la practica del duo pueda ser un método
de politica pablica o, mejor dicho, de politica comdn que genera respuestas a
problemas urbanos, laborales y de subjetividades pasivas excluidas por los
engranajes de las politicas y del sistema econdmico dominante. Esta cadena
de relaciones permite al dio poder experimentar y generar nuevas
experiencias a partir de las distintas modalidades de pensar el espacio urbano

a través del trabajo en comun de planificacion de las baldosas hidraulicas.

2.4. Eloisa Cartonera: consolidacion de un proyecto border
La experiencia de Eloisa Cartonera nos entrega hoy en dia una manera de
hacer libros hija de la crisis y para resolver una crisis o, por o menos,
enfrentarla. ;Cémo? Comprando cartones a un precio mayor respecto a las

fabricas recicladoras de papel; fabricando libros con costos menores;
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pluralizando el mercado editorial. Luego de 18 afios Eloisa Cartonera no solo
sigue produciendo libros, sino gener6é un modo de producir libros que se
expandid por todo el continente latinoamericano, en Europa y con algunas
experiencias aisladas en Asia y Africa. Su estética hasta se introdujo dentro
la institucién universitaria, como testimonian las experiencias de La Sofia
Cartonera en la Universidad Nacional de Cordoba (2012) y Vera Cartonera
nacida en 2015 en el Instituto de Humanidades y Ciencias Sociales del Litoral
(CONICET-Universidad del Litoral), que, inspirandose en la experiencia de
Eloisa Cartonera, se ponen el objetivo de publicar no solo literatura, sino
también divulgacion cientifical®. Hasta en la Camara del libro hace unos afios
se introdujo la categoria “tapa de carton”, sumandose a las ya existentes de
“tapa blanda, tapa rustico, tapa cartoné¢” (Gémez, Buenos Aires, octubre
2019, entrevista).

Pero ¢como llega Eloisa Cartonera a ser fuente de inspiracion también en
aquellos campos que ella no habitd principal o directamente? Hay distintas
consideraciones sobre el tema que van desde considerar la editorial cartonera
como tipo paradigmatico “de las nuevas manifestaciones artisticas surgidas
en el pueblo inmediato a la crisis” (Urtubey, 2012), hasta la autopercepcion
que sostiene que este tipo de trabajo no “sea tan influyente en la literatura,
ahora menos que nunca porque hay miles de editoriales alternativas, chicas”,
como sostiene Miranda (entrevista, Buenos Aires, agosto 2019). Lo cierto es
que ha representado un fenémeno y un método de produccion cultural que en
muchos han observado con atencidn y en su expansion.

El recorrido de Eloisa Cartonera, su legitimacion en el campo artistico y
literario, se demuestra diferente respecto a los casos recientemente
analizados. Los capitales cultural y social de comienzo resultan sobreponerse,
es decir Eloisa Cartonera nace por la interaccion de: artistas plasticos
(Barilaro, Laguna) con capital cultural reconocido por las instituciones,
escritores emergentes (Cucurto y Bravo) con capital cultural incorporado y
objetivado que en ese entonces aun no resultaban reconocido por la critica; y
la interaccion con los cartoneros, lo cuales detenian un capital cultural

objetivado —con efectos sobre la identidad social- que permite el

106 https://www.conicet.gov.ar/vera-cartonera-una-editorial-para-derribar-el-prejuicio-de-
gue-los-libros-no-son-para-todos/.
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abastecimiento de aquel material que caracterizara la produccion de Eloisa:
el carton. Es decir, la red de relaciones se estructura alrededor de la pintura,
los textos y el material. De tal modo, a la base de Eloisa Cartonera
encontramos un capital cultural socializado que permite organizar el proceso
creativo.

De ahi la red que permite producir y reproducir. A pesar de las diferencias de
capitales entre las tres identidades, estas tienen como punto de encuentro y de
comunién el trabajo y la estética. Esta interaccion —hemos visto— es facilitada
por el escenario de efervescencia social de los movimientos sociales y de los
espacios de autogestion. Al mismo tiempo, podemos afirmar que Eloisa
Cartonera nace con un déficit de capital economico, en cuanto la idea de
utilizar el cartén como tapa de libros surge por la razon material de reducir
los costos de produccion. Todos estos aspectos nos los relata Fernanda
Laguna:

El tema era que como nosotros no teniamos plata, teniamos que salir a vender
cada dia para al final poder pagarle (a los cartoneros que trabajaban en el
taller). Por eso, por ahi, parecia como algo de beneficencia, pero en realidad
era trabajo real y sobre todo intercambio, poder juntar clases sociales, poder
romper las barreras entre cartoneros y literatura, cartoneros y arte, y poder
construir algo todos juntos...era mas que emplear cartoneros, porque aportaba
toda una estética super importante para el proyecto (entrevista, Buenos Aires,
septiembre, 2019).

Javier Barilaro, en su texto “Y hay mucho mas...” en Akademia Cartonera:
Un ABC de las editoriales cartoneras en América Latina (2009), cuenta los
comienzos de la editorial. La colaboracion entre Barilaro y Cucurto comenzé
en enero 2003. En esta primera experiencia de trabajo juntos produjeron
diecisiete libros de poesia, con un broche en el medio de las hojas A4 doblada
y las tapas en blanco con solo titulo y autor. En blanco para ser ilustradas por
“artistas, amigos y conocidos” (Barilaro, 2009). A esta idea fue sumandose
mas gentes y la Biblioteca Evaristo Carriego que se encargaba de las
impresiones (y en la cual trabajaba Cucurto) decidi6 presentar un proyecto a
la Direccion del Libro. De tal manera lleg6 un financiamiento que permitio
imprimir trecientos copias de cada titulo. Finalmente, los libros fueron

presentados y expuesto en el MALBA.
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De esta primera experiencia, el dio pensara en cOmo generar un proyecto
artistico y literario de hacer libro. Hemos ya narrados cual fue el mito
fundacional en el capitulo anterior, por tanto, concentrémonos en como la
experiencia comienza a obtener reconocimiento tanto en el campo artistico
cuanto en lo literario. De hecho, es importante destacar como en esta primera
etapa Eloisa Cartonera nace como proyecto artistico para producir libros (de
acceso) populares. Desde vender lo producido entre amigos, Eloisa Cartonera
tendra “el gran envion” —como lo define Barilaro— cuando se suma al proyecto
Fernanda Laguna: reduce de un ArteBA exitoso, decidid crear otro espacio
que fuese méas under de Belleza y Felicidad. Es asi que nace el espacio No
hay cuchillo sin rosas en Almagro. Un lugar donde podian encontrarse
exposiciones de “artistas de renombre mezclados con artistas de la calle, de
villas, marginales y raros, pero con talento” (Barilaro, 2009). Y, por supuesto,
donde fabricar los libros de Eloisa Cartonera. Tener un lugar fisico con
caracteristicas propias (las de ser galeria-verduleria-taller), que capturaba la
atencion de las personas y del mundo del arte, permitié construir de a poco
un catalogo de libro con titulos de escritores/as reconocidos/as como Aira,
Piglia, Casas (entre varios/as), que permitia legitimarse en el campo de la
literatura y tejer una nueva red de contactos entre escritores. El
reconocimiento oficial desde el mundo del arte ocurre con la participacién de
Eloisa Cartonera (mediante Fernanda Laguna) a la edicion de 2004 de
ArteBA.

Hicimos una instalacién en cartdn, habia todas unas pinturas sobre las paredes
hechas en carton por Javier Barilaro, retomando el cuadro de Matisse La
danza. Yo hice una instalacion de cajas de cartdn, y le pedi a cada cartonero
que la firme y que motive porque habia elegido esa caja. Esta instalacion hubo
éxito y logramos venderla. Por tanto, eso significo un buen ingreso para
repartir con los cartoneros que terminaron cobrando mucho dinero. Y, ademas,
ganamos el premio que era un premio al stand, un premio en dinero que nos
vino béarbaro, para seguir con el proyecto (Laguna, Buenos Aires, septiembre
2019, entrevista).
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La estética cumbiera y colorinche resalté como elemento popular “infiltrado”
en el ArteBA, junto a una escenografia en carton y a ritmo de cumbial®’. En
esta ocasion la Carto genera un consenso en el ambiente artistico bonaerense
alrededor del proyecto cartonero, asi como pudo difundir su nombre y sus
libros. El reconocimiento artistico en la escena bonaerense le vali6 en término
de adquisicion de capital cultural, social y sobre todo econémico, explica
Laguna.

Siempre en el campo artistico, Eloisa Cartonera recibe otra invitacion que
aumenta su bagaje de reconocimiento por la institucion arte: participar de la
Bienal de San Pablo. La participacion de un proyecto como lo de la Carto en
la Bienal significa consolidar en estos espacios aquellas practicas en
movimiento, producciones no terminadas, que se construyen en este caso en
una de las muestras de arte mas importantes del mundo (como coinciden casi
todos los testimonios de los/as miembros de Eloisa). La participacion a la
Bienal recoge diversos aspectos para tener en cuenta. Primero, la legitimacion
artistica de un proceso colectivo capaz de unir dos territorios: fabricar y
vender libros en la bienal con cartoneros de San Pablo; segundo, se expande
la red de difusion afuera de Argentina, incrementando el capital social y de
reconocimiento del proyecto: gracias al contacto de Javier Barilaro con Lucia
Rosa, artista paulista, fue posible replicar el funcionamiento de la editorial
cartonera en la bienal con los cartoneros del lugar que eran parte del
Movimiento Nacional de Catadores en San Pablo. Durante veinte dias, quizas
un mes, se transfirio la herramienta a traves de talleres y bajo la coordinacion
de Lucia Rosa nacié Dulcinea Catadora, la editorial cartonera de San Pablo.
Tercer aspecto afecta el campo literario: para presenciar la Bienal, Eloisa
comenzo a publicar literatura en portugués para el publico brasilero. Este
esfuerzo se concentrd en los gustos y pasion para la literatura brasilera de
Perlongher —nos comenta Maria Gomez—, pues Eloisa Cartonera comenzé a
editar textos de Kaka Wera, Chacal, antologias de la poesia brasilera de los
afios 60-80. Todo ello para que se divulgue durante la Bienal. A estos textos,

desde ese entonces, siguieron mas libros de autores brasileros, cuales los de

107 Eloisa Cartonera invitd a tocar a el Fantasma, generando un ambiente de fiesta donde se
podian ver criticos de arte, artistas y organizadores del evento intentando bailar cumbia.
(http://www.boladenieve.org.ar/artista/5441/barilaro-javier).
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Douglas Diégues, Camila Do Valle, Binho, y otras antologias, que derivaban
por el continuo reconocimiento de Eloisa, por ende, de la red de contactos que
permitia a Eloisa encontrar, conocer y divulgar otros/as escritores/as y
realidades cartoneras como la de Pufio Selvaje. Desde aqui se abren caminos
para le expansion del catdlogo de la Carto, que se va latinoamericanizando
siempre més. Este punto resulta importante en cuanto pone Eloisa Cartonera
en el papel de editorial que propone nuevamente al publico argentino
escritores y poetas no publicados o importados por las editoriales extranjeras
—que abastecen el mercado local- cuyos libros resultaban ya fuera
distribucion. Cuarto y Gltimo aspecto que destacamos es el papel desarrollado
por los organizadores que insertan una produccion en movimiento y border
(“un proyecto que es vivo” lo define Barilaro) en una de la cita mas
importante por el campo artistico. En esta ocasion los organizadores proponen
un espacio donde es visiblemente alterada la red de cooperacion tanto
expositiva como editorial. No se asiste a una exhibicion congelada y acabada,
sino a una produccién in fieri, podriamos decir quizas performatica por todo
el proceso que acabara con la produccidn del libro cartonero y su venta. Pero,
también este relato resultaria limitado, en cuanto en el espacio de la Carto
habia murales, esculturas en carton, todo en continua elaboracion. Asi como
alterada resulto ser la red de cooperacion editorial porque para fabricar y
vender un libro no habia, en esta ocasion, las praxis utilizadas por el mundo
de las editoriales dominantes que estamos acostumbrados a ver en nuestras
vidas cotidianas. No es escena para cada bienal ver ensamblar libros y poder
comprarlos, mientras una cantidad notable de personas merodea pintando
sobre cualquier cosa y formato (vertical o horizontal que fuese).

Si en esta primera parte de la vida de Eloisa Cartonera hemos visto més cruces
con las instituciones artisticas y un capital social entre escritores/poetas y la
Carto en construccién, no debemos olvidar como instituciones y actores del
campo literario se acercan y reconocen a Eloisa Cartonera como actor de ese
campo de accion y produccion. Roberto Papateodosio, bibliotecario de la
Fundacién PROA, sostiene que, gracias a la conformacién de su catalogo
“que incluye lo mejor de la poesia y narrativa latinoamericana”,

representando una alternativa a las editoriales multinacionales, Eloisa sea “tal

228



vez, la propuesta editorial independiente mas importante”%, Opinion
parecida es la del profesor del Departamento de Lengua y Literatura de la
Universidad Simon Bolivar (Venezuela) Luis Miguel Isava. Segun el
académico, los autores que Eloisa Cartonera publica representan referencia
obligada en la literatura Latinoamericana, una literatura que es objeto de
estudio en los cursos de literatura en la academia y que, al mismo tiempo, es
dificil conseguir a causa de la circulacion reducida que tiene la literatura
emergente que ofrece textos no convencionales!®®. De hecho, la produccion
de Eloisa, por pequefia que pueda aparecer, representa un proceso descolonial
de la literatura frente al mercado editorial en América Latina, los cuales son
producidos por editoriales multinacionales de Espafia o, como evidencia
Rabasa (2021), por conglomerados espafioles, representando un reflejo “de la
persistencia de dindmicas neocoloniales que contindan dando forma a la
produccion cultural en el continente” (Rabasa, 2021, p. 41).

Una primera experiencia de relieve acerca de la acumulacion del capital
simbolico en el campo literario es la participacion de Eloisa Cartonera en la
Feria del Libro Independiente y Alternativa (FLIA) desde las primeras
ediciones (a comenzar de 2006). Una participacion que evidencia el proceso
de construccion local de una red de editoriales independientes, con el objetivo
de publicar y producir contenidos a partir de otro sistema de produccion de
libros y cambiando las convenciones internas de la red de cooperacion
dominante que permiten produccion y difusién de libros. Rabasa, a tal
proposito sefiala: “las editoriales cartoneras transgreden la division del trabajo
que caracteriza a la edicion contemporanea, en parte a través de la adopcion
de formas no jerarquicas de organizacion” (2021, p. 94). La participacion en
la FLIA, por tanto, representa no solo una posicion politica respecto al modo
de hacer producciones culturales, sino también un lugar ideal para estas

producciones erraticas, debido a la elevada interdisciplinariedad que la

1% En la nota de Ménica Yemayel, “La Osa Poderosa de Eloisa Cartonera”, publicada el 12
de septiembre de 2018, por Revista Anfibia, en https://www.revistaanfibia.com/la-osa-
poderosa-eloisa-cartonera/.

109 En la nota de Soraya Villarreal, “Eloisa Cartonera, un fenémeno literario latinoamericano
presente en la Biblioteca”, en USB noticias, publicada el 16 de noviembre de 2018, en
http://usbnoticias.usb.ve/post/56417.
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constituye, desarrollo de un mundo fronterizo. De hecho, la FLIA se presenta

como un lugar de intercambio multidisciplinario cultural, es decir:

un colectivo de artistas y escritorxs de todos los caminos que se relinen para
crear un espacio cultural y alternativo abierto para todxs... La feria del libro
independiente es un espacio alternativo, un encuentro importante para mucha
gente que impulsa y genera otra forma de hacer, vivir y consumir kultura. Un

espacio de libre participacion, sin sponsors, partidos, ni marcas.
Y aun:

La FLIA es un espacio organizado por chicxs de diferentes ambitos, con
diferentes ideas y diferentes intereses entre si, que comparten las mismas
ganas de crear nuevos vinculos y relaciones entre las personas por fuera de los
circuitos econémicos establecidos por el mercado. La FLIA es un espacio
abierto a todxs Ixs escritores y editoriales independientes, un lugar donde
podés encontrar fanzines, libros, publicaciones alternativas, revistas, poesia
en vivo y ademas charlas, muestras visuales, proyecciones, musica y sobre

todo un espacio de debate y comunicacion*.

Gbémez nos comenta esta diversidad e importancia que tuvo para Eloisa
participar en la FLIA, en cuanto era autogestionada, con editoriales
independientes, que se armaba con sencillez a pesar de la multitud, con una
organizacion “muy informal”, de la cual se podia entrar y salir continuamente.
Esto permitié relaciones multiples, la exposicion hacia un publico con
grandes nimeros y una ubicacion politica (o de lo politico) con respecto a qué
tipo de modo de produccion cultural se estd participando, proponiendo y
diseminando.

Otros dos momentos importantes, muy diferentes respecto a ese recién
descrito y, a su vez, diferentes entre ellos, llegan cuando Eloisa Cartonera
comienzay cumple el proceso de transformacion en cooperativa. Estos son el
proyecto “Un crimen tiene varias historias”*'! con el MALBA y la fundacion
HaudenschildGarage, en noviembre de 2008, y el congreso “Libros

cartoneros: reciclando el paisaje editorial en América Latina”, organizado en

110 Textos extraidos por la web de la FLIA:
http://feriadellibroindependiente.blogspot.com/p/que-es-la-flia.html.
111 por detalles y programacion del evento se remanda al enlace:
http://intranet.malba.org.ar/web/tlreqistro.php?id=812.
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la Universidad de Wisconsin-Madison en octubre de 2009. En el primer caso,
Eloisa Cartonera cruza su camino con una institucion central en el campo
artistico como el MALBA vy con la fundacion HaundenschildGarage que se
ocupa de generar plataformas culturales para fomentar el didlogo entre artistas
internacionales y regionales!!'?. El proyecto toma forma a partir del cuento
“La loca y el relato del crimen” (1975) de Ricardo Piglia, desde lo cual se
generaron dos obras en distintos lugares de Buenos Aires (y recorriendo
aquellos que hacen de escenario al cuento) y un cuento comisionado Santiago
Vera, es decir Washington Cucurto. El proyecto, jugando con la
compenetracion entre arte y literatura, ve la participacion de distintos actores,
cuales: Roberto Jacoby, Fernanda Laguna, Rosalba Mirabella, Eloisa
Cartonera, Eloisa Haundenschild, Steve Fagin, Alejandro Ruiz, Monica
Jovanovich, Judi Werthein, Sonia Becce y el Museo de Calcos, ademas de los
ya citados. El proyecto se estructuraba en cuatro etapas, permitiendo a los
participantes recorrer Buenos Aires, desde el Malba (con la proyeccién en la
cual Piglia lee su novela) hasta el taller de Eloisa Cartonera situado en ese
entonces en La Boca (donde Cucurto ley6 su novela en respuesta a la de
Piglia). El todo pasando por dos etapas intermedia: una primera donde se
pudo participar a la obra de Rosalba Mirabella “La despedida escrita en el
espejo”; y por Museo de Calcos con el proyecto de Laguna y Jacoby “Las
copias tienen consecuencias reales”. En esta organizaciéon Eloisa viene
reconocida sea en cuanto editorial que como lugar de produccién que mezcla
arte y vida con la fiesta en la etapa final del recorrido previsto.

Casi un afio después (octubre de 2009), el congreso en la Universidad de
Wisconsin-Madison marca el interés del mundo universitario para las
editoriales cartoneras que iban surgiendo y la literatura que difundian. Al
mismo tiempo, el congreso resulta ser también un espacio de encuentro para
las mismas editoriales cartoneras recién surgidas en Latinoamérica, que
Ilamaron la atencién de investigadores y biblioteca de una universidad
estadunidense.  Consideramos este congreso importante para el
reconocimiento y la legitimacion de Eloisa Cartonera (y de las editordiales) y

producciones cartoneras en general por distintas razones: a) reconstruye la

112 https://www.haudenschildgarage.com/about-us.
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reciente historia de las editoriales cartoneras enmarcandola —evidencia Bilbija
(2009)- en “la muy concreta época de las movilizaciones populares —
piqueteros, clubes de trueque, cacerolazos— que al comienzo de este milenio
introdujeron paradigmas alternativos de organizacion social y politica en
Latinoamérica™'3; b) permite la autonarracion de los protagonistas,
confrontdndose entre ellos y con la academia; c) evidencia caracteristica en
comun y las diferencias entre cada experiencia; d) construye una cartografia
del momento de las editoriales emergentes; €) es el primer encuentro de
editoriales cartoneras y consagra la editorial cartonera en el ambiente
academico con la publicacion del libro Akademia Cartonera: Un ABC de las
editoriales cartoneras en América Latina (editado por Bilbija y Celis
Carbajal, 2009)!'*, que recopila todas las ponencias presentadas en el
congreso y los manifiestos de cada editorial, y la creacion de una biblioteca
con libros cartoneros en una universidad.

El congreso resultd ser un momento de autoreflexidn para estas experiencias
emergentes, en cuanto permitid escuchar cémo el mundo académico las
analizaba y cuél fuera su propia percepcién frente a estas miradas. Como
veremos en el tltimo capitulo, este encuentro en el norte capitalista y céntrico
—tanto en el sistema mundo como en el campo educativo y cultural—
representa para las editoriales cartoneras un segundo momento de expansién
esta vez en las afueras de los rincones latinoamericano, directa principalmente
hacia Europa. Al mismo tiempo, abrira una recurrencia para las editoriales
cartoneras: a partir de 2013, en la Biblioteca de Santiago de Chile, se realizan
los que llamaron sencillamente “Encuentro internacional de las editoriales
cartoneras”, con periodicidad (casi) anual.

Luego de este breve recorrido en un arco temporal acotado que va de 2003 a
2009, la realidad de Eloisa Cartonera no puede pasar inobservada, en cuanto
ha adquirido reconocimiento —es decir su practica y produccién tiene rasgo
bien definidos y reconocidos tanto el campo artistico como en el literario

(pasando por la academia)— legitimacion —el modo de hacer adquiere

113 https://digicoll.library.wisc.edu/cgi-bin/Arts/Arts-

idx?type=HTML &rgn=divl&byte=125912274.

14 El  libro  completo se puede encontrar al siguiente  enlace:
https://digicoll.library.wisc.edu/cgi-bin/Arts/Arts-idx?type=header&id=Arts.AkadCartOrig.
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relevancia y llama la atencion tanto de los campos en los cuales circula—y
difusion —la préctica se reproduce y es reproducida en otros contextos y con
otras caracteristicas, pero quedando fiel al modo de hacer/produccion—a pesar
de ser una editorial con una limitada capacidad productiva en términos
cuantitativos.

De hecho, el fendmeno de Eloisa Cartonera, finalmente, tampoco pasa
inobservado a la misma legislatura de Buenos Aires, que en 2010 le otorga el
reconocimiento de Centro de interés cultural del barrio de La Boca, mientras
que, en 2012, recibe el Premio Principe Claus de Holanda otorgado por la
homénima fundacion holandesa. El premio consiste en la ganancia de cien
mil euros que -desde 1997- la fundacion otorga a individuos y
organizaciones de Africa, Asia, América Latina y Caribe, que muestran en
sus practicas un enfoque progresivo y contemporaneo en &mbitos culturales
o de desarrollo. Este reconocimiento tiene una importancia no solo simboélica
para el grupo, sino también por el capital econdmico que aporta a una
economia precaria que depende por las ventas de los libros y debe repartir lo
ganado entre los varios miembros de la que en el mientras (el 18 de diciembre
de 2008%%) se habia transformado en una cooperativa.

El aspecto de las ventas de libros nos hace detener, finalmente, sobre otro
aspecto, es decir la circulacion por distintas ferias de libro, principalmente de
editoriales pequerfias y alternativas. A pesar de que los/as de la Carto no
mantienen cuenta®'® de las varias participaciones en las ferias anuales, tanto
Miranda como Gomez nos confirmaron que hasta 2015 participaban de seis 0
siete ferias por afio, que se concentraban entre marzo y abril, y luego entre
septiembre y octubre. Esto para Eloisa significaba mucho, porque, nos explica

Miranda:

son todas estas cosas: ferias, librerias, la sede de la cooperativa en Boedo, el

)117

puestito en Avenida Corrientes y Parana (de 2008 a 2019)™', eventos en los

que participamos, no es que podamos depender de una sola cosa... a veces

115 Fecha en la que reciben el nimero de matricula de cooperativa.

116 Marfa Gomez, cuando le preguntamos por las varias participaciones en las distintas ferias,
a testimonio del caracter informal que mantienen en Eloisa Cartonera, nos responde “Hay
otras ocasiones en participamos de otras experiencias, obviamente, pero no mantenemos la
cuenta, siempre trabajamos, vamos, pero olvidate de tener cuenta” (Buenos Aires, octubre
2019, entrevista).

117 Especificacion temporal por quien escribe.
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hacemos trabajos que nos encargan como tesis... o alguien que escribio su
libro y quiere tener su libro, pues se lo fabricamos, se lo damos y luego el lo
vende, lo regala, lo distribuye como mejor quiere (Buenos Aires, octubre
2019, entrevista).

Sin embargo, entre 2015-2016, las ferias de libro en el pais sufrieron una
contraccion. La causa de menores fondos destinados a las ferias de libros es
debida a las politicas de gobierno de la Alianza Cambiemos. Estos recortes,
segun Gdémez, surtieron dos efectos: reduccion de la cantidad de feria y/o
menor posibilidad de invitar muchas pequefias editoriales de otros lugares de
Argentina, en cuanto representan un costo a cargo de las organizaciones. Esta
contraccion, por tanto, representa tanto una limitacion del capital econdémico
y social de Eloisa, pero en particular pone un limite a la circulacion (pensando
mas alla de nuestro caso de estudio) de contenidos originales por
producciones independientes, alternativas y pequefias, favoreciendo los
canales y la produccién de las grandes editoriales.

Eloisa Cartonera, como tactica que es, pudo “infiltrarse” mas de una vez en
el evento de la “Feria Internacional del libro” de Buenos Aires: una primera
vez fue seleccionada para el stand “Nuevo Barrio”, un espacio de la Feria
dirigido a una seleccion de unas diez editoriales; en 2019, como invitada por
el espacio Zona Futuro, donde pudo presentar tres nuevos titulos del catalogo;
una tercera vez, invitada por el espacio de la Embajada de Brasil, gracias a la
coleccidn de autores brasileros y textos bilingies.

La construccion del capital simbolico de Eloisa Cartonera, como hemos visto,
se apoya sobre diversas circunstancias que la hacen transitar por distintos
campos, cruzandose con actores heterogéneos. Podemos relevar que, a pesar
de los repetidos cruces con instituciones y citas que resultan tener posiciones
centrales en el panorama artistico y literario, Eloisa construye sus capitales
recurriendo a una amplia y diversa red de relaciones. El capital social de
Eloisa se construye tanto gracias a su circulacion en contextos cuales lo de la
Bienal o de la universidad de Wisconsin-Madison, como gracias a su
circulacion entre ferias de libros en espacios alternativos, donde se
promueven producciones independientes, contenidos distintos a los de la
literatura dominante y bajo copyleft, es decir de circulacion libre, donde los
autores donan sus derechos al proyecto editorial. Una red relacional hecha de
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escritores, artistas, gestores culturales alternativos e institucionales,
cartoneros (que ocupan un rol central con distintos matices en relacion con
las varias etapas de la Carto en cuanto proveedores de la materia prima,
constructores de la estética 0 como trabajadores en el proyecto algunas/os por
breves o largos periodos), que se hace mas rica y seleccionada con el tiempo.
El capital cultural se construye comenzando a partir de la red de amistades
del comienzo, cuando diversos escritores, afirmados o emergentes, deciden
donar sus textos al proyecto editorial y diversos artistas deciden sumarse, en
particular al trabajo en el taller de No hay cuchillo sin rosas. De ahi, el
reconocimiento por las instituciones que otorgan invitaciones, tributos,
premios y colaboraciones, y por el mundo de las editoriales alternativas,
pequefias y autogestionadas. Estos dos tipos de capitales son que resultan
fundamentales para el surgimiento y la consolidacion de Eloisa Cartonera,
evidenciando la precariedad econémica, es decir el capital econémico —si se
exceptua el Premio principe Claus de Holanda— queda el mas buscado
cotidianamente y el menos consolidado debido a la misma posicion periférica
del sistema de produccion de Eloisa. A pesar de haber nacido para generar
trabajo y favorecer la divulgacion de una literatura “otra” e invisibilizada,
Eloisa no compite en la carrera de los grandes nimeros de publicaciones, no
obstante, su catalogo sea entre lo mas valorados por la riqueza de textos de

literatura latinoamericana.

3. (Desen)cerrando posiciones

Finalmente, llegamos también a estas conclusiones parciales. ¢Cuél es el
cuadro que nos entrega el analisis de flujos y construccion de capital
simbdlico de los tres casos?

Hay diferentes consideraciones por hacer. Como hemos observado, al transito
por diferentes campos corresponde una adquisicion de capitales, la
consolidacién de estos capitales en el tiempo. Ademas, relevamos como este
transitar afecta la autonomia y heteronomia de los casos de estudio. El
recorrido de los tres casos analizados nos permite relevar puntuales cuestiones
de una historia plural, con matices que marcan caracteristicas semejantes y

diferencias.
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Lo primero que destacamos es que los flujos de relaciones desarrollados por
los tres casos nos hacen interrogar sobre las posiciones ocupadas por nuestros
protagonistas en el grafico “Relaciones transfronterizas™. Las posiciones alli
relevadas representan una fotografia parcial que dificilmente podréa ser alguna
vez definitiva. El grafico no permite ver el movimiento historico de los casos
entre las fronteras de los campos. Es decir, a pesar de quedar en el mismo
cuadrante (activismo/cultura), los casos se acercan y alejan de los margenes
que hemos trazado a causa de las respectivas relaciones, continuamente
entretenidas con distintos actores: a veces autorganizados y autogestivos,
otras veces institucionales y centrales en los respectivos campos. El continuo
movimiento se debe a la heterogeneidad de las relaciones por medio de las
practicas desarrolladas por nuestros casos de referencia.

Esta posicion erratica en el campo o, quizés, deberiamos decir entre campos,
nos hace interrogar sobre cdmo estas posiciones se determinan y al mismo
tiempo resultan indeterminadas. Santoro (en Bourdieu, 2015) nos explica que
a la posicién en un campo corresponden provechos que conducen a la
pertenencia a un grupo. Los provechos tienen base en la solidaridad que
circula en el campo, por medio de la acumulacién de capital social. Sin
embargo, hemos apenas dicho y ampliamente visto como los actores, por
medio de las practicas y producciones, tejen relaciones en un mismo momento
con distintos actores que pertenecen a diferentes campos. Al mismo tiempo,
las posiciones de los actores en un campo son definidas también por la
acumulacién de los distintos capitales.

Analizando el recorrido histérico y relacional, hemos podido ver cémo capital
cultural, social y econémico, son el resultado de una construccion colectiva
que no se realiza siguiendo el nomos de un campo como pueden ser lo
artistico, lo literario, lo politico, etc., sino encontrando solidaridad, apoyo y
sustentamiento  econdmico transitando las fronteras de mundos
aparentemente —segun la creencia de una secularizacion moderna/occidental—
separados. Por lo tanto, nuestros casos juegan entre nomos con una illusio
transversal, logran moverse, conseguir reconocimiento en los campos, pero
sin seguir las reglas en su plenitud, en cuanto la concentracion de los capitales,
en particular del social, no depende solo por asegurarse “relaciones utiles y

provechos simbélicos como aquellos asociados a la participacion a un grupo
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raro y prestigioso” (Santoro en Bourdieu, 2015, 31%), sino depende de una
solidaridad acumulada en los méargenes de los campos, una acumulacion
hecha en cooperacion entre desposeidos (principalmente), donde esta
acumulacién de capital simbdlico, beneficia también la otra parte de la
relacion por medio de la difusion de la herramienta/produccion.

Cuanto dicho nos propone repensar y reflexionar acerca los conceptos de
autonomia y heteronomia, que, como hemos visto, el activismo artistico con
sus practicas y movilidad pone en tension. La legitimacion y el
reconocimiento de las practicas, a pesar de su derivacion por invitaciones y
premios de instituciones central al campo artistico, se construyen en
colaboracion con distintos actores y por las propiedades de los respectivos
procesos creativos. Estas propiedades en apariencia proponen una practica
heteronima, que desborda en otros campos. Pero, a diferencia de cuanto
sostiene Cerulo —interpretando la teoria de los campos de Bourdieu (2012)-,
los desbordes no son debidos a la tendencia de la practica y de los colectivos
a “comercializarse”, sino representan un método coherente con aquellas
relaciones de solidaridad generadas con los distintos actores hacia los cuales
esta dirigido el proceso colectivo y laboratorial. Estas redes de colaboracion
nos permiten delinear una red de cooperacion transfronteriza con una
autonomia sui generis que sigue una illusio propia que, al mismo tiempo,
permite acumular capitales y tomar parte a la lucha simbdlica en los campos
a través de sus producciones colectivas. La necesidad de relaciones
heterogéneas que no se ubican en un solo campo resulta ser una exigencia
para los procesos colectivos laboratoriales puestos en acto y por el modo de
produccidn de estas experiencias. La ejecucion de las practicas laboratoriales,
por tanto, necesitan una cooperacion transfronteriza inusual, en cuanto
representan experiencias que desobedecen a lo convencional, institucional y
hegemaénico.

Para sostener cuanto dicho, tenemos que focalizarnos en como se desarrollo
la adquisicion de estos capitales, en particular, poniendo atencion en las giras
realizadas, que quizas representan los momentos mas intensos para la
construccién de las tupidas redes relacionales. Los capitales resultan ser
adquiridos por dentro y fuera del campo del arte, por las instituciones y por

sujetos ajenos a ellas y a veces de otro campo. El capital cultural y social
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resultan derivarse mayormente por habitar el mundo del activismo y a traves
de la difusion de contenidos culturales. En las experiencias de nuestros casos
resultan fundamentales, para la adquisicion de estos dos tipos de capitales, las
experiencias en las cuales estan involucrados entre 2003 y 2006. A pesar de
que el anico colectivo oficialmente existente en este periodo sea Eloisa
Cartonera, el proceso relacional y de adquisicion de los capitales muestra una
cierta coherencia. Mientras Faca e Inés experimentan practicas visivas y
comunicacional con el colectivo Cateaters entre Rosario y Buenos Aires,
Risler y Ares pertenecen a otras agrupaciones cuales Yomando Buenos Aires
y en la organizacion del festival Potlatch (Risler), y como miembro del GAC
(Ares). Eloisa Cartonera, respecto a estas experiencias en formacion, se
caracteriza por la definicion y consolidacion de su proyecto, mayormente
marcadas por el cruce con la institucion arte (ArteBA y Bienal) y las
editoriales independientes (que podemos resumir con la participacion a la
FLIA), y la construccién de la red interna de “trabajadores”!® (artistas,
escritores, cartoneros, cooperativistas) y externa, es decir los contactos que
ayudaron a construir el catadlogo de la Carto. Durante esta fase, los actores
pasan por un alto grado de experimentacion de las précticas, asi como
representa un periodo de reflexion acerca de la sostenibilidad y el disefio para
el desarrollo de nuevas précticas (cuales seran el mapeo colectivo, Sin Cita'y
Anda). Estas experiencias resultan importantes para la acumulacién de capital
cultural incorporado y capital social.

Desde la complementariedad de estos dos capitales que permiten
desarrollarse reciprocamente, se multiplica la red de relaciones sociales que
legitiman tanto los actores como sus practicas. Es por esta legitimacion que
se llega también a acceder a un capital econémico, que, a pesar de ser
precario, permite difundir las practicas laboratoriales. Por tanto, podemos
concluir que, la acumulacion de los capitales —que permiten un
reconocimiento simbolico no solo en el campo artistico de actores y
practicas— encuentra su justificacion en las dos giras organizadas

respectivamente por Faca e Inés, e Iconoclasistas, y en la continua circulacion

118 Utilizando la definicion preferida por Santiago Vera (alias Washington Cucurto).
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de Eloisa Cartonera entre ferias, exposiciones, congresos universitarios y
ventas en la calle.

Finalmente, las tres narraciones nos permiten identificar algunas
temporalidades de estas consolidaciones. Las experiencias de Iconoclasistas
y Faca e Inés resultan temporalmente similares en cuanto las dos giras que
permiten experimentar y consolidar las respectivas practicas —y nutrir los
respectivos capitales sociales— muestran una fuerte correlacion con las
mayores posibilidades de financiacion que diversas instituciones otorgaban
entre 2006 y 2008. Por un lado, las nuevas politicas culturales de instituciones
renovadas, tanto a nivel nacional como local, multiplicaban espacios y
canales de financiacion; por otro lado, la atencién que fundaciones del
exterior habian puesto sobre la escena argentina permite a los colectivos
(capaces de proyectar) acceder a recursos econdémicos. A partir de ese
entonces, tanto el mapeo colectivo como las baldosas hidraulicas desarrollan
sus potencialidades y solidifican el capital social. A la difusion de las
practicas corresponde un periodo (de 2010-2012 a seguir) de legitimacion
tanto artistica como social: es decir, premios, invitaciones, reconocimientos
en el campo cultural resultan ser complementarios a la utilizacion de las
distintas herramientas en contextos heterogéneos, lejos del mundo
institucionalizado.

El caso de Eloisa Cartonera resulta tener tiempos distintos como hemos visto,
debido a su precedente afio de fundacién, pero en particular al haber
transitado un periodo entre movilizacién y declive de la efervescencia social
y creativa (2003-2006) con una idea bien definida de proceso colectivo, cual
es la produccién de libros cartoneros. Entre 2003 y 2006 Eloisa construye su
catalogo que resulta ser un capital cultural objetivado y, al mismo tiempo, un
capital social, en cuanto manifiesta una construccién de su red con distintos
actores del campo literario y artistico. Al mismo tiempo, en esta fase, mientras
consolida su perfil artistico y editorial, debe pelear por el sentido comdn
dominante e introducir el término cartonero en el campo de las producciones
culturales. Entre 2007 y 2012, identificamos una fase de difusion del método
y de reconocimiento, que puede corresponder a la fase apena considerada por

los duos, es decir se consolidan sus propios capitales simbdlicos.
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Estos hitos histdricos no representan algo irrepetible, sino que marcan la
definicidn de las respectivas posiciones en ese espacio social transfronterizo,
renovando continuamente aquellas elecciones acerca de los actores sociales
con los cuales relacionarse. Al mismo tiempo, permiten mantener la

coherencia construida a través de las relaciones de solidaridad.
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— Comunidades Mapuche,
Centro de Investigacion y ) N L
L, o historiadores, periodistas,
Formacién de movimientos N
= = = asambleas de DD.HH. y socio
il R LT ambientales, comunicadores
(CIFMSL), Resistencias populares -~ " B v
feministas provenientes de
Neugquén, Rio Negro, Chubuty
sur de Chile
Organismos de DDHH,
comunidades de diaguitas, kollas
wichis y guaranies, vecinos y
trabajadores autoconvocados en
lucha, organizaciones
campesinas, asambleas contra la
mineria a cielo abierto,
2009 cooperativas, grupos de géneroy
colectivos artisticos
Ocasionales transtentes y
Centro Social y Cultural Olga puesteros de la feria de la Feria
Vasquez - La Plata del Libro Independiente y
Autogestiva (FLIA)
Movimientos sociales de los
cuatro paises que comparten la
cuenca del Plata
Movimientos sociales de Brasil,
Uruguay, Paraguay y Argentina
300 personas pertenecientes a
asambleas socio ambientales,
Unién de bleas Ciudad: o X de
(UAC) - Ledesma or o 4
pueblos originarios de todo el
Pais.
Vecinos organizados en
la Plataforma de afectados en
Colectivo Krax - La Barceloneta, defensade la
Barcelona (Catalunya/Espafia) Barceloneta (PADB) y
la Asociacién de Vecinos de la
Ostia (AVV L' Ostia)
Museo Ferrowhite - Integrantes de colectivos
N . . Universidad Nacional Estudiantes provenientes de La Plata, La Casa Invisible - Malaga ) 8
Ingeniero White y Vecinos N B N ) " sociales, culturales, de mapeoy
. de Quilmes - El Tinel [ Quilmes, Varela, Berazategui, Ensenada (Esparia) "
Bahia Blanca software libre
Estudiantes de arquitectura,
Personas pi i de varias | Uni: i Nacional Artistas, estudiantes de Geografia, . . . q .
Centro Cultural de L L L N o ) N Red Galiza no se vende y Centro |activistas y militantes sociales de
- L disciplinas: artisticas, académicas, | de Mardel Plata- El | Arquitectura, Historia, Disefio, Sociologia, . ~ . . N
Espafia - Cérdoba L . . Social Atreu - La Corufia (Espafia) | A Corunha, Vigo y Santiago de
activistas Zbcalo Militantes y Educadores populares
2010 Compostela
Representantes de
organizaciones LGBT, feministas,
afrodescendientes, campesinos,
pueblos quechuay aymara,
poblaciones afectadas por la
megamineria e investigadores
ACVIC Centre d'arts
contemporanies - Artistas, mili i Jornadas de It Estudi graduados y docentes de
Ayuntamiento de Vic arquitectos. Critica - Cérdoba Economia de universidades de todo el pais
(Catalunya/Espafia)
Bachillerado Popular
Casa 1234 - Cérdoba jornada abierta al publico de Villa Soldati - Docentes y Estudiantes del Bachi
Buenos Aires
Centro de - : ;
L . . Facultad de primarios y secundarios, centros vecinales y
2011 Investigaciones Artistas, comunicadores y ) . ) .
L Arquitectura - Barrio culturales, colectivos sociales, el cura,
Artisticas - Buenos docentes o . rcitari
Aires San Martin (Cérdoba) activistas y estudiantes universitarios
Bachillerato Popular
La Tribu - Buenos Aires Participantes ocasionales de Barracas - Buenos Docentes y Estudiantes del Bachi
Aires
Facultad de
Aquil de i yasi alas jornadas
Rosario
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2012

Escuela de cultura

popular Martires del
68 - Ciudad de México

Organizado por el colectivo La
Lleca; participantes: Sublevarte,
Naranjas de Hiroshima, Fuentes

por Libertad (Rosario)

Rojas, Escultura Popular (BA), Arte

Bachillerato popular
e Roca Negra del
Frente Dario Santillan
- Lands

Docentes y estudiantes

Colectivo Espacio Nuestra

de los Trabajadores de IMP,

Museo el Eco - México

Simposio Internacional de teoria

- participantes de diveras
disciplinas y orientaciones

de Arte Contemporaneo (SITAC X)

Bachillerato Popular
del Galpén del Arte -
Pergamino

Alumnos y docentes del Bachillerato,

talleristas del centro cultural, vecinos del

barrio Kennedy y funcionarios de la
Municipalidad

Colectivo Espacio Nuestra

América Itinerante, Universidad

América Itinerante, Casa Popular
Nuestra América - Buenos Aires

Activistas locales y
latinoamericanos/as
provenientes de Bolivia,
Colombia, Chile, Ecuador,
Venezuela, Brasil, Puerto Rico,
Méxicoy Perd

Activistas locales y

latinoamericanos/as
provenientes de Colombia,
Ecuador, Puerto Rico y México

Venado Tuerto -
Argentina

Organizado por colectivo Mujeres
de Arte Tomar, El berrettin de Lee

Debord; participan: artistas,
activistas y vecinos

Asamblea de Vecinos

- Buenos Aires

Autoconvocados de Villa Urquiza

Vecinos y transeuntes
ocasionales

Guimares - Portugal

| y artistas; Il taller: - 11 personas
entre artistas y/o académicos.

I taller: Trabajadores, arquitectos

Escim Labor - Graz
(Austria)

Artistas y activistas entre los
cuales: cartografos de
Orangotango (colectivo de

Y equipo IEFS

alemadn), colectivo Kultur in Graz!

Centro Cultural
Universitario
Tlatelolco - UNAM
(México)

vecinos, artista, fotdgrafos,
actores e investigadores

Lugar a Dudas - Cali
(Colombia)

y docentes

Artistas, curadores, investigadores

2013

Centro Cultural El

Transformador - Haedo

Programa de Formacion de
Coordinadores de Colectivos
Artisticos con vecinos

Taroa Zufiiga, ECL - Caracas
(Venezuela)

TRABAJADORES CIRUJAS DE JOSE
LEON SUAREZ con apoyo de
Universidad de San Martin

Vecinos/as del barrio 8 de mayo,
Costa Esperanza, Libertador,
Independencia, 9 de julio,
Carcovayy Villa Hidalgo.
Biblioteca Popular La Carcova,
Centro Comunitario 8 de mayo,
Centro Cultural Diego Duarte,
Asociacion La Colmena,
Bachillerato La Esperanza, FM
Reconquista, Parroquia
Inmaculada Concepcion, Puntos
de encuentro; y los trabajadores
de las plantas sociales Ecomayo,
3 de Mayo, Todos Reciclados,
Tren Blanco, Suefio y Progreso
Comunicadores, artistas y

organizaciones sociales y
culturales

2014

Centro Cultural Santa

Ana - Valparaiso (Chile)

Miembros de Crac, Centro
Comunitario Santa Ana, Radio

Clotario Blest, Agenda Kuir,
Revista Aural, Revista Escaner
Cultural y otras/os

Placeres, Mov. De Trabajadores/as

Facultad de trabajo
social - Ciudad del
Parana

Docentes provenientes de Entre Rios, La

Plata, Santa Fe, Neuquén y Fiske

Radio La Tribu

Miembros fundadores,
colaboradores y colectivo
organizacion actual

Universidad de Vigo
(Galicia/Espafa)

Estudiantes de las carreras de Geografia,

Historia, Urbanismo

Encuentro de
colectivos de
fotografos - Santos
(Brasil)

Blankpaper (Espafa), Caja de
cartén (Chile), Cooperativa Sub

Garapa (Brasil), Iconoclasistas
(Argentina), La Piztola (México),
Colectivo Las Nifias (Chile),
Limafotolibre (Pert), Macu
(Guatemala), Midia Ninja (Brasil),
Nitro Imagens (Brasil), Colectivo
Nomada (Costa Rica), ONG
(Organizacién Nelson Garrido)
(Venezuela), Paradocs (Ecuador),
Ruido Photo —El Faro (Espafia—
San Salvador), Versus Photo
(Peru), Dokumental (Uruguay)

(Argentina), Encontrarse (México),

Universidad del
Litoral - Santa Fé

Intergrantes de Tramatierray docentes de

la UNL

MACBA - Barcelona
(Catalunya/Espafia)

Miembros de La Col, Raons
Publiques, La Hidra Cooperativa,
Transductores, Repensar Poble
Sec, Repensar Bon Pastor, Gracia
cap aon vas, Col.lectiu Punt6,
Straddle3, Arquitecturas
Colectivas, Observatorio
Metropolitano de Barcelona, La
Fundicid, Celobert, Didsporas
criticas. Estudiantes del Programa
d’Estudis Independents (PEl), y
vecinos miembros de los grupos
de Guanyem els barris de Horta-
Guinardd, Nou Barris, Sarria, Clot-
Camp de I’Arpa, Gracia, Sant
Antoni

Palacio de las Artes -
Belo Horizonte (Brasil)

Arquitectos, disefiadores graficos,
estudiantes, periodistas y
activistas

2015

Casa Gallina - Colonia
Santa Maria La Ribera -
Ciudad de México

Estudiantes, artistas, activistas,
fotdgrafos, y casi 200 participantes
al mapeoy que respondieron a

entrevistas

Universidad Nacional
de José Carlos Paz

Miembros de las Secretarias de Extension,

Cienciay Técnica, Planeamientoy
Accesibilidad de la UNPAZ

Movimiento Giros - Rosario

Militantes del movimiento
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Vecinos/as, estudiantes,
Museo de San Telmo - Colectivos de comercio justo, . . en el marco del seminario de Gestion trabajadoras sociales,
2 . . . N Universidad del Hacer . . . . .
San Sebastian (Pais LGTB, migrantes, antifrackingy Rosario Social, estudiantes de la Universidad del comunicadoras, gestoras de
Vasco/Espafia) antiracismo Hacer politicas publicas, militantes,
docentes, investigadoras
Colectivos de trabajo barrial y Trabajadores sociales, docentes,
Casa Mario - comunitario, artistas, activistas, . siclogos, arquitectos,
: i itari ' 2 Vi Ni una menos Cérdoba y Antena ‘p ,I 8 . ‘q ' o
Montevideo (Uruguay) docentes, investigadores y periodistas, activistas, militantes
estudiantes LGTB
2016 Gestores culturales, artistas,
Caos en el Museo - investigadores, estudiantesy
Museo de la Ciudad - docentes de distintos Paises:
Buenos Aires Argentina, América Latina, Europa
y Estados Unidos
250 personas: espacios culturales
artisticos, colectivos de trabajo
Museo Rosa Galisteo - | ¥ . o : )
barrial y comunitario, artistas,
Santa Fe .
activistas, docentes,
investigadores y estudiantes
Investigadores, periodistas,
comunidades mapuche,
. . Escola da Cidade o p.
Docentes, trabajadoras drea . . . sindicatos, agrupaciones
. (Facultad de Estudiantes y docentes de la Universidad, L N
. educacion de museos, N Lo . feministas, organizacionesy
MALBA - Buenos Aires | . N . arquitecturay en el marco del seminario internacional - _
investigadores y profesionales en N movimientos sociales que luchan
P . urbanismo - Sao Contra Condutas. -
4dmbitos comunitarios. Pablo (Brasil) por la defensa de sus territorios
2017 en Chile, Argentina, Ecuador,
Colombia, Brasil y Uruguay
Elaboracién de un kit de mapeo Personas travestis y trans de
tema "culturas, espacio pablico Centro Universitario . toda la provincia de Entre Rios,
Parque de la Memoria ( o P ‘,] v . Proyecto de Voluntariado _p . -
) memorias") por el equipo de San Martin (UNSAM) . . " ) RN - estudiantes universitarios y
(kit de mapeo) - . N Estudiantes, talleristas y Ui i0 “Ci
Buenos Aires Educacion del PdM, para 15 en la Unidad Penal n. Travestis y Trans” - Parand graduados y docentes de la
escuelas secundarias de Buenos | 48-José Ledn Sudrez ¥ Facultad de Trabajo Social de la
Aires. UNER
Organizado por Arteduca y Centro Personas provenientes de Buenos Aires, L
Centro Cultural Playa & P v ) . N P ) L Asociacion de Empleados de .
. Cultural Playa Ancha, parteciparon |Centro Cultural Rojas-| Chile, Colombia, México, Uruguay, Costa N ) Delegados/as gremiales de
Ancha - Valparaiso . . N . ~ . B Comercio en Diplomatura en . .
. personas de Valparaiso, Santiago y Buenos Aires Rica, Italia, Brasil, Estados Unidos y Corea e N diversas areas
(Chile) ) Formacién Sindical - Rosario
regiones cercanas del Sur
Museo de la Disefiadores graficos, de textil e . Miembrxs de la red de
L Mas de 100 personsa: asistentes al . . 8 . Red de profesionales de la salud .
Solidaridad Salvador L FADU-UBA - Buenos |indumentaria que estan cursando la carrera e profesionales de la salud
) seminario procedentes de N g . B _ |porel derecho a decidir - Buenos ) )
Allende - Santiago de . . o Aires de Especializacion en Sociologia del Disefio N provenientes de diversas
. diversos espacios, territorios. Aires . :
Chile (FADU) provincias de Argentina
Escuelalatinoamerica
Museo de la a de metodologias Organizado por ARTEDUCA en la
Solidaridad Salvador |Vecinas/os, estudiantes, docentes articinativas afa ol Universidad de los Lagos, participados por
2018 | Allende - Santiago de y trabajadores/as del barrio 2 p N & . del dij i de
Chile buen vivir - Santiago Chile
de Chile
Escuela otra hojade | Organizado por el Cluster Latinoaméricay
ruta - Bogotd participado por miembros del nodo de
(Ce i Educacion de la Escuela Otra Hoja de Ruta
Universidad de las Docentes y alumnos/as de la comunidad
artes - Ecuador UARTES
Universidad Alberto Estudiantes de la Universidad Alberto
Hurtado - Santiago de Hurtado, docentes y mediadores de
Chile instituciones artisticas
Universidad de las Docentes, alumnos y trabajadores de la
Artes - Buenos Aires comunidad UNA
Escuela Organizado por ARTEDUCA en la Atlas del Agronegocio - Accion
Museo del Juguete Latinoamericanade | Universidad de los Lagos y participado por por la Biodiversidad (Arg.) y Organizaciones y redes de
Boulo, ne/Saﬁ Isidro metodologias alumnxs del diplomado y participantes BASE-IS (Par.), con apoyo de la agroecologia de Bolivia, Brasil,
8 participativas para el | externos provenientes de diversos lugares | Fundacion Rosa Luxemburgo - Uruguay, Paraguay y Argentina
buen vivir de Chile Asuncion (Paraguay)
Comunidades originarias,
B . . técnicos e investigadores,
e Agroecologia y semillas criollas - . .
" Docentes y alumnos de la materia Didactica L, guardianxs de semillas,
En Medio - Barcelona . L L Fundacion Rosa Luxemburgo, y la ) L
o UBA - Buenos Aires de la Comunicacion, Facultad de Ciencias . L agricultorxs orgénicos,
(Catalunya/Espafia) ) Red de Agricultora Organica de . .
Sociales, UBA o organizaciones y movimientos
Misiones (RAOM) - El Dorado .
2019 sociales que luchan por la
defensa de sus territorios
Centro de
L Docentes de toda la provincia de
exposiciones SUBTE - . . L
i Rio Negro afiliados al sindicato
Montevideo (Uruguay)
. . Personas provenientes de
q Dawn Feminist - Economias del " i
La Sede - Buenos Aires . . diversas edades, disciplinas y
cuidado - Buenos Aires . "
areas de trabajo
Investigadores, activistas
Global Grace - Recursos creativos 8 - L v
) . curadores de Brasil, México,
para culturas de equidad - Rio de e
N N Inglaterra, Sudéfrica, Bangladesh
Janeiro (Brasil) L
y Filipinas

Leyenda:

Espacio de arte institucional

Espacio de educacion institucional EE

institucional

Espacio de arte no institucional

Espacio

Espacio institucional [ Espacio no institucional

Coparticipacion entre espacios institucional y no institucional
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RECONOCIMIENTOS
por ANDA

2010

Beca grupal - Fondo
Nacional de las Artes

Inésy Faca

2011

Saneamiento de veredas - Rosario

20vecinos

2012

Beca grupal - Fondo
Nacional de las Artes

2013

1- Declarado de
interés cultural por
Ministerio de Cultura
de la Nacidon; 2 - Beca

de produccion

Programa Espacio

Santafesino

Reparacién de veredas -
Resistencia

35 jévenes; Escuela
EET n.2; Programa
Chaco Arte
Contemporaneo;
Casa de las Culturas

Préoximidad - Cordoba

80 personas, Centro
de Educacion Popular
Malvinas Argentinas,
durante la exposicién
Proximidad en el
Cabildo de Cérdoba

2014

1- Declarado de
interés cultural porla
Municipalidad de
Rosario; 2 - Declarado
de interés cultural por
la Provincia de Santa
Fe; 3-Seleccidon
Festival Internacinal
de Disefio, Trimarchi,
Mar del Plata

Belleza Fiorito - Buenos Aires

20 vecinosy artistas,
Bellezay Felicidad
Fiorito, Fundacién

Start, Centro de
Investigaciones
Artisticas

A limpiar el mundo - Rosario
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Plaza Molino Blanco - Rosario

15 jévenes, Centro de
Convivencia Barrial,
Secretaria de
Educacion Ambiental

Proum - Mar del Plata (Exposicién)

Museo de Arte
Contempordaneo de
Buenos Aires

Un patio sin orillas - Rosario

70 participantes,

Fondo Asistencia

Educativa, Escuela
Publica Gurruchaga,
comunidad educativa

15 mujeres (situacién

Campus de violencia de
2015 Iberoamericano género) componen la
Etopia, Zaragoza cooperativa Gran
activa, Zaragoza Cooperativa Gran Paso - Santa Fe Paso; Cultura de
Santa Fe Ciudad,
Programa
Entrenamiento para
el trabajo.
20 personas,
Maushaus,
. Subversiones
La Baldosa Donastiarra - San
L, , N Urbanas, Museum
Sebastian (Pais Vasco/Espafia)
Cemento Rezola,
Atari Cultura
Arquitectdnica
Ateneu de Fabricacié - Barcelona |Ateneu de Fabricacio
(Catalunya/Espania) digital Les Corts
Plataforma Futuro,
2016 Secretaria Cultura de Lo que puede un tridngulo -
la Nacidn - Buenos Rosario
Aires
Vecinos del barrio La
Ceramica, Servicio
o i publico de la
, , Aire Libre - Rosario .
Sistema Estimulo a la vivienda, Programa
Produccidn Cultural - mejoramiento de
2017 Ministerio de Barrios
innovacién y Cultura - 15vecinas, Ente de la
Santa Fe » . . movilidad,
La Invencién Colectiva - Rosario .
Municipalidad de
Rosario

Varvara Stepanova - Rosario
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2017 -
2018

Proyecto Baldosas Civicas -
Rosario/Santa Fe/Madrid

Santalab, Civics,
Vivero Iniciativas
ciudadanas, Play
Gata, Junta Municipal
Distrito Villa Verde,
Junta Municipal
Distrito Retiro,
Moratalaz, Los
Madriles

2017 -
2019

Programa Nueva Oportunidad

40jbévenes (en
situacion de
vulnerabilidad),
Programa Nueva
Oportunidad,
Secretaria de
Desarrollo Social,
Ministerio de
Educacién, Fundacién
11 de octubre, Centro
de Convivencia Barrial

2018

Mencidn en Disefio y
Participacion
Ciudadana Bienal
Iberoamericana en
Diseno, Madrid
(Espafia)

La Belvitge Cooperativista -
Barcelona (Catalunya/Espafia)

20 participantes,
Mujeres P'lante, La
Fundacié

2018 -
2019

Cooperativa Futuro Oeste

8 jovenes, Programa
Nexo Oportunidad,
Ministerio de
Desarrollo Social,
Ministerio de
Educacidn,
Fundancién 11 de
octubre

2019

Kintsugi Urbano - Buenos Aires

Vecinos del barrio
Parque Patricios, Club
de Reparadores,
Urbanismo Vivo,
ChelA

Prende - Ingeniero White

67 personas, Museo
Taller Ferrowhite,
Universidad Nacional
del Sur

Termoformados - Rosario

Santalaby La
Mutualidad
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Capitulo 5 - Territorialidades y subjetividades: (¢) la
creacion de una contrahegemonia (?)

El poder quiere que se hable en un determinado modo,

y es con este modo que hablan los obreros no apena

abandonan el mundo cotidiano familiar o dialectal en extincion.
En todo el mundo, lo que viene desde arriba resulta ser mas

fuerte de lo que se quiere desde abajo.

Esa a-culturacion, esa homologacion que el fascismo

no logré obtener, el poder actual, es decir la civilizacion
de los consumos, la logra obtener perfectamente,
quitando realidad a los varios modos de ser ser-humanos.

Pier Paolo Pasolinit!®

1. Précticas artisticas para desafiar lo hegemonico

En este capitulo observaremos cémo nuestros casos de estudio apuestan a la
construccidn de territorios y subjetividades. Para hacer esto sera importante
considerar las lineas de fracturas que se generan en la sociedad argentina, en
particular como estas vienen canalizadas en los contextos donde actGan los
colectivos objeto de nuestro andlisis, las organizaciones y los grupos sociales
con los cuales colaboran. Concretamente, observaremos lo que se crea y
genera a partir de las practicas artistico-activistas que hasta ahora hemos
analizado, observando como y por qué se construyeron, y su posicion
fronteriza. También en este apartado, la frontera cubre un papel fundamental
para la construccion del entorno social de los sujetos que usan y reproducen
el mapeo colectivo, el libro cartonero y las baldosas hidraulicas.

En el capitulo anterior hemos visto como se consolidan en diferentes campos
(sobre todo en el artistico) los casos de estudio, como adquirieron sus
respectivos capitales culturales, como se estructuran y como se objetivan
(haciendo referencia a las heterogéneas producciones en el tiempo), como el
capital cultural se institucionaliza, a traves de los varios reconocimientos

obtenidos, y como el capital cultural institucionalizado pudo transformarse en

119 https://www.youtube.com/watch?v=4ZucVBLjA9Q.
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capital economico, permitiendo la reproduccién y difusion tanto de las
practicas como de las producciones. La difusion, en particular, pone de
manifiesto la importancia, por un lado, de los laboratorios, por otro lado, la
reproduccion auténoma hecha por otros colectivos y organizaciones que, tal
vez, no pertenecen al territorio argentino. Tal difusion se debe a su
caracteristica de ser practicas de cddigos abiertos y a la teorizacion de las
herramientas a través de la narracion de sus propias experiencias en pequefos
manuales (es el caso de Iconoclasistas y de Faca e Inés) o en libros (como en
el caso de Eloisa Cartonera, donde la experiencia de Eloisa es narrada junto a
las editoriales cartoneras que iban surgiendo alrededor de 2008). Destacamos
como el capital cultural incorporado se conecte con el capital social, como
evidencian las relaciones sociales instauradas y que han ido enriqueciendo no
solo los capitales en cuestiones de los colectivos, sino (sobre todo) las
practicas artistico-activistas. El capital cultural derivado por estas relaciones
permite profundizar la construccion de las practicas, la creciente
profesionalizacion de los colectivos en sus respectivas practicas hasta ser
considerados indiscutibles referentes.

En el presente capitulo sera central la idea de “sociedad excluyente” (Svampa,
2005), la relacion con instituciones estatales y, sobre todo, las respuestas que
pueden surgir desde abajo. De hecho, las préacticas que analizamos evidencian
multiples conflictos en la division del trabajo. Conflictos que resultan estar
fragmentados por proyectos, zonas, tiempos, fronteras y competencias entre
Provincias y Nacién del Estado argentino. La reproducibilidad de las
practicas que estudiamos arroja luz sobre estas condiciones, denotando
caracteristicas y similitudes de los varios conflictos en la heterogénea
geografia argentina. Caracteristicas y similitudes que potencian también la
construccion de instancias laboratoriales.

Desde cuanto pudimos relevar, parece que las préacticas artistico-activistas
analizadas permiten entablar relaciones con otros territorios. Por tanto,
debemos observar como se forman estos territorios y los choques que se
generan entre visiones y senti-pensar que habitan un territorio. Es esto que
nos proponemos hacer con este capitulo: investigar cuéles son los clevages
que las précticas artistico-activistas permiten desafiar. Por tanto, veremos

como se construyen los relatos alternativos, como se posicionan frente a los
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discursos hegemodnicos, por ende, por qué los consideramos
contrahegemonicos, cémo las subjetividades que se desarrollan crean
territorios o cémo los ocupan y resignifican. En fin, cdmo las practicas
permiten a los actores subjetivizarse.

Iconoclasistas, Faca e Inés, Eloisa Cartonera, con sus respectivas practicas
artisticas-activistas, evidencian como en los territorios existan diferentes
territorialidades, es decir maneras distintas de habitar el espacio a través de
otros significados. Estas experiencias manifiestan otredades que presentan
una alternativa a las representaciones hegemonicas. El libro cartonero, el
mapeo colectivo y las baldosas hidraulicas, a traves del proceso creativo en
laboratorio, evidencian otras narraciones que cohabitan con la dominante. Y
lo hacen con el trabajo creativo de actores invisibilizados y/o estigmatizados
cuales cartoneros, cirujas, mujeres, pueblos originarios, jovenes
marginalizados, campesinos y campesinas, es decir una multitud que elabora,
ordenay organiza su propia voz, complejizando y volviendo mas interesantes
nuestras sociedades.

Antes de pasar al anélisis de las précticas que activan estos procesos de
subjetivacion, necesitamos aclarar como el arte puede desempefiar esa tarea
critica frente a un modelo dominante excluyente que ocupa una posicién
hegeménica en la sociedad; en qué consiste esta tarea y cudles son sus
objetivos y modalidades; y por qué consideramos importante focalizarnos
acerca del arte cobmo préactica que pueda enunciar posiciones y subjetividades
opositivas al discurso dominante. Este recorrido nos permite identificar el
contexto de accion de Iconoclasistas, Eloisa Cartonera y Faca e Inés, analizar
el papel desarrollado en el tiempo por el arte y a la construccion de nuestra
sociedad entre espacio publico y privado, lugares comunes y especiales.

Una de las autoras que se ha preocupado por esta tarea critica del arte, ha sido
Chantal Mouffe (2014). Considerado el triunfo del capitalismo tardio y
omnipresente que introyecta el mercado en la dindmica de los espacios
publico y privado, la pensadora releva que el arte ha sido linfa vital para la
publicidad que inunda el espacio publico, con el efecto de reducir la
existencia de espacios publicos criticos y adoptar —dentro de la hegemonia
neoliberal- aquellas estrategias que caracterizaron la contracultura de los 60:

autogestion, autenticidad, antijerarquia y autonomia (Mouffe, 2014, p. 96).
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Siguiendo el camino marcado por Mouffe, Vich, en su reciente trabajo (2021),
considera tres principios (2021, pp. 11-12) para comenzar a entablar una
discusion acerca de las necesidades del arte y de las politicas publicas,
poniéndose como objetivo el de recuperar los espacios puablico y comdn. El
primer principio considera el capital como marco totalizante de nuestra
experiencia historica. El segundo constata el debilitamiento de la vida
publica, dejando espacio a desigualdad, discriminacién y violencia frente al
retiro de verdaderas politicas culturales, es decir politicas que sepan
reinventar los vinculos humanos y los espacios que habitamos. El tercer
principio marca un “sin embargo”: a pesar de la omnipresencia del
capitalismo tardio, “la vida social sigue en disputa y (...) es urgente continuar
apostando por la construccion de un nuevo ‘sentido comun’ y de una sociedad
diferente” (Vich, 2021, p. 11). Por tanto, de acuerdo con Vich, sostenemos
que las précticas artisticas deben cumplir una funcion de “desidentificacion”,
por ende, repensar las formas en las que hemos sido socializados, construidos
como sujetos, a través de la construccion de esferas publicas para recuperar
la “ciudad politica” sobre la “ciudad comercial”. Como sostienen Mouffe
(2018), Pasolini (1975), Debord (1967), la civilizacion de los consumos ha
generado una concepcidn individualista, un ciudadano “consumidor” que ha
hecho de lo publico un espacio privado ya significado y desconectado de su
base cultural. Un gran engafio que invisibiliza el proyecto que cada dia plasma
la sociedad occidental y, aproximadamente, global. Para revertir el proceso
de privatizacién de lo publico y de lo comdn, Mouffe y Vich (2021, p. 16)
hablan de la necesidad de una lucha contra-hegemdnica que consista en la
resignificacion de lo pablico, donde los ciudadanos puedan tener voz y ejercer
sus derechos (Mouffe) (y, podemos agregar) hasta crear derechos y/o
préacticas de vidas alternativas. Mouffe, a traves los estudios de Adorno y
Horkheimer, Virno, Gorz, reconstruye el rol desarrollado por el arte dentro
de la sociedad del consumo, en los engranajes de la produccion capitalista.
Vale la pena reportar esta reconstruccion para entender qué tipo de resistencia
puede manifestarse a partir de las practicas artisticas y qué caracteristicas
deberia tener esa. Adorno y Horkheimer sostienen que el modo de produccion
fordista se introduce en la cultura gracias a la produccion de la industria

cultural que impulsa la mercantilizacion y la subyugacion de la sociedad, por
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debajo de las exigencias de la produccion capitalista. En este sistema, la
produccion simbolica se transforma en un objetivo central del capitalismo,
enjaulando los productores culturales en la industria cultural, pero a pesar de
estas transformaciones, los pensadores alemanes consideran el arte en cuanto
espacio de autonomia que puede, a través de una produccion inmanente,
interrumpir el mecanismo de subyugacion del capitalismo. Sin embargo,
Mouffe destaca que la insercién de la produccion cultural en lo cotidiano,
mezclando el espacio publico con lo privado, se debe sobre todo al recurso
publicitario que absorbe el recurso artistico en el conjunto de la industria
cultural dominada por las corporaciones mediaticas y del entretenimiento.

Los tedricos post-operaistas como Paolo Virno, evidencian una nueva etapa
del sistema de produccion dominante, denominada posfordista, en la cual el
sistema permite nuevas formas de resistencias que pueden revitalizar el
proyecto emancipatorio. De hecho, Virno evidencia como el trabajo
productivo posfordista se apropia del trabajo performativo del artista a través
del desarrollo del trabajo inmaterial, generando un proceso de hibridacion
entre la esfera del trabajo, la accion politica y la reflexion intelectual. El cruce
entre estas tres fronteras abre hacia nuevas formas de relaciones sociales. Por
un lado, marca una flexibilizacion de las mallas de la sociedad del control,
favoreciendo un esquema centro-periferia a forma de espiral, que mira a
excluir las personas mas que a controlarlas. Como evidencia De Marinis
(1998) recuperando Deleuze, en la sociedad del control, el individuo
(“dividuo” en Deleuze) es puesto bajo de una “circulacion vertiginosa” (1998,
p. 36), obligado a un continuo desplazamiento en la sociedad. Sin embargo,
no todos los sujetos pueden soportar esta velocidad, sino que necesitan estar
entrenados, es decir capacitados y en continua formacion. Este entrenamiento
exige al individuo una necesaria y elevada capacidad de adaptacion a
“requerimientos, desafios y presiones” (1998, p.36) en cambio constante. La
falta de entrenamiento, o de resistencia al cambio, tiene como consecuencia
la de expulsar de la espiral al individuo. Virno, en su Gramatica de la multitud
(2003), destaca que, el proceso de entrenamiento constante y el cruce de
fronteras cotidiano, conduce el individuo a abandonar los topoi idioi para
encontrar refugio en el topoi koinoi, es decir, segun el filésofo italiano, el

individuo encuentra refugio en los lugares comunes (topoi koinoi) que marcan
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“la vida de la mente”, las tramas invisibles que nadie ignora. Este
atrincherarse en los lugares comunes evidencia la perdida de los “lugares
especiales” (topoi idioi), por ende, la perdida de comunidades sustanciales,
devolviendo a la sociedad un individuo extrafio, extranjero de su cotidiano
cruzar (Virno, 2003, pp. 35-36). Se cruzan fronteras, por lo tanto, nos
descubrimos sujetos extranjeros en los territorios que habitamos. Como
veremos mas adelante en este y en el proximo capitulo, a traveés el analisis de
los casos de estudio, esta aparente disyuncion entre lugares comunes y
especiales nos conduce a investigar el trabajo de traduccion que los colectivos
desarrollan a través de sus préacticas artisticas, es decir el trabajo politico que
permite identificar las lineas de conexion y division entre singularidades?°.
Por otro lado, segun Virno, el cruce apena descrito nos conduce hacia una
nueva configuracion entre arte y trabajo, en cuanto las préacticas artisticas
desarrollan nuevas relaciones sociales y subjetividades gracias a la
ampliacion del campo de intervencion artistica, conduciendo los artistas a
operar en una multiplicidad de espacios sociales, por fuera de las instituciones
tradicionales (Mouffe, 2014).

Es acerca de estas nuevas formas de produccién que se concentra el analisis
de André Gorz, el cual intenta vislumbrar las potencialidades que pueden
emerger. Gorz (2004) percibe la “autoexplotacion” del individuo como un
posible frente de resistencia al poder que excede la produccion de
conocimiento, evidenciando nuevas précticas de vida, consumo y apropiacion
colectiva de los espacios comunes y de la cultura cotidiana. De hecho, Gorz
identifica en el proceso de valorizacidn de la autoexplotacion un terreno de
conflicto central para la produccion de subjetividades, en cuanto “las
relaciones sociales que eluden la apropiacion del valor, el individualismo
competitivo y el intercambio en el mercado” aparecen en su dimension
politica bajo forma de “extensiones del poder del capital” (Gorz en Mouffe,

2014, p. 95).

120 podemos adelantar aqui, para que el lector mantenga a mente en las proximas paginas,
que consideramos la traduccién como una forma de trabajo politico que produce un sujeto en
transito (Mezzadra y Neilson, 2016, p. 432). Traducir lo com(n no es sefialar cémo produce
comunes, sino también marcar como se conecta y divide simultaneamente las singularidades
que constituyen los comunes.
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Sin embargo, Mouffe advierte sobre la necesidad de generar un contexto de
luchas contrahegemonicas donde el arte pueda desarrollar una forma de
resistencia a la hegemonia neoliberal. ;Por qué es importante poner el foco
sobre el contexto para Mouffe? Las practicas culturales y artisticas —como
pudimos ver y sostener ya— juegan un rol fundamental en la formacion y
difusion del sentido comin en la sociedad civil, donde la hegemonia se
presenta en multiples lugares. En la sociedad civil se establece, por ende, una
concepcién particular del mundo que define una interpretacion especifica de
la realidad, construyendo formas especificas de subjetividad. Esta radicacion
de la légica neoliberal, siendo presente en multiples espacios gracias a una
articulacion heterogénea de précticas, discursos y juegos de lenguaje, genera
un proceso de sedimentacion —sobre la cual se basa la hegemonia— que
invisibiliza y borra el origen politico de esas préacticas. ElI proceso de
sedimentacion conduce a la naturalizacion y cristalizacion de identidades y
I6gicas que se dan por sentadas. Es aqui donde Mouffe subraya como estos
procesos no son naturales. Por tanto, destaca la posibilidad y existencia de
alternativas y, aln antes de alcanzar el estatus de alternativa, de conflictos
que disputan el sentido comun que codifica los espacios. A propdsito de los
contextos y de las practicas culturales y artisticas que pueden introducir a la
experimentacion de practicas que pueden poner en crisis la hegemonia
dominante, Mouffe plantea tres ejemplos: la intervencion “por proyectos”, es
decir intervenir en “cuestiones especificas en lugares especificos” (Mouffe,
2014, p. 101); el activismo artistico; la utilizacion de los espacios
tradicionales en funcion critica. Con el primero ejemplo de estrategia
hegemédnica, Mouffe, a través del caso de Alfredo Jaar, evidencia la
importancia de intervenir en diferentes campos, como espacios publicos y
educativos, yendo mas alla del mundo del arte (especificamos otra vez:
entendido en su version secularizada, es decir particularizada, parcial,
aislada). El objetivo es destacar como las instituciones pueden ser un
importante d&mbito de lucha donde desarrollar construcciones de sentido
contrahegemonico, tocando, a través de las practicas artisticas, las cuerdas
emocionales de las personas e introduciendo las personas hacia maneras

diferentes (“nuevas posibilidades” [2014, p. 103]) de ver y hacer.
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Las précticas agonistas del activismo artistico, segin Mouffe y en linea con
nuestra investigacion, a través de su heterogeneidad buscan desafiar el
consenso existente. Sin embargo, la autora alerta sobre el alcance de estas
practicas: si aisladas no logran dafiar la hegemonia neoliberal; necesitan de
articulaciones entre diferentes niveles de lucha (2014, p. 105).

La tercera opcion presentada por Mouffe considera las instituciones no como
representantes monoliticos que los/as “artivistas™ o artistas criticos/as deben
evitar, sino en cuanto lugares que pueden ocuparse con formas de arte criticas,
donde desarrollar nuevas relaciones fuera del marco institucional existente.
Si la cultura dominante us6 las instituciones culturales para educar los
ciudadanos y con el neoliberalismo se han transformado en lugares de
entretenimiento para un publico de consumidores (Mouffe, 2014; Garcia
Canclini, 2010), estas instituciones pueden ser transformadas en un terreno
apto a combatir el orden hegemonico, tornando el espacio publico en
agonista. Privarse de esta opcién, segin Mouffe, pone un limite que es lo de
no “reconocer la multiplicidad de vias que existen para el involucramiento
politico” (2014, p. 106).

Por lo tanto, en linea con lo que hasta ahora ha sido propuesto a través el
analisis de nuestros casos de estudio, Mouffe pone en relieve como las
practicas artisticas criticas pueden cuestionar la hegemonia neoliberal a través
de una multiplicidad de lugares.

Las intervenciones que pasaremos en resefia hacen mas visible como opera el
poder y subrayan como lo verdaderamente politico no consiste en
“administrar lo dado”, sino “en practicar lo que la politica dominante declara
imposible” (Badiou, 2006, en Vich, 2021, p.17). A través de sus practicas y
simbolos, estas intervenciones contienden los codigos que dominan y
resignifican un espacio. Por lo tanto, antes de profundizar como nuestros
casos de estudio intervienen en el espacio creando territorialidades, nos
detenemos sobre los conceptos de espacio, territorio y territorialidades para
relacionarlos, luego, con las experiencias que estamos investigando en cuanto

propuesta contrahegemonica.

254



2. Entender y posicionarnos en el espacio

La necesidad de repensar las relaciones sociales dentro de las cuales las
personas viven su cotidiano, asi como la elaboracion de préacticas colectivas
como la produccion cultural de la que hablamos y la accién politica, son
procesos que nos relacionan con el elemento espacial (y temporal), en cuanto
aportan tentativas (o disefios) para recontextualizar los espacios dentro los
cuales se desarrollan la vida individual y colectiva. Harvey (2008) sostiene
que el espacio tiene varias atribuciones de significados cotidianos en nuestro
sentido comun: “tiene direccidon, area, forma, disefio y volumen como
atributos clave, asi como distancia” (2008, p. 227). Sin embargo, va mas alla
que ser un genérico “atributo objetivo” que utilizamos para medir algo, sino
que nos puede llevar a percepciones, que “producen espacios y mapas
mentales como tantos otros espejismos de la cosa presuntamente ‘real’”
(Harvey, 2008, p. 227). Por ende, el registro para indicar un solo sentido de
espacio es muy amplio. Sin embargo, nos preguntamos: ¢de quée depende esa
amplitud y heterogeneidad de significado del concepto de espacio?
Bésicamente, no se puede entender el espacio si alejamos su significado de
los procesos materiales que permiten definirlo y entenderlo. Harvey, desde su
perspectiva materialista, sostiene que “la objetividad del tiempo y del espacio
estd dada en cada caso, por las practicas materiales de la reproduccion social”
(2008, p. 228). Por lo tanto, hay que tener conciencia que estas préacticas
varian de geografia en geografia, asi como de historia en historia,
determinando una construccion del espacio social relativamente diferente.

A partir de la teoria estética, varios intelectuales, como Sartre, Bourdieu,
Benjamin, Harries, Kant, Heidegger, han visto en las précticas culturales y
artisticas métodos de accion politica, social y econémica, teniendo siempre
en cuenta los espacios, donde se enmarcan dichos procesos. El espacio
entonces asume un valor material, fisico y simbdlico porque permite imaginar
y crear una mitologia fundacional para el lugar y la persona (De Certeau,
1990). Por tanto, los espacios pertenecen a las historias narradas por los varios
colectivos, en el centro o en la periferia, contextualizando una practica o una
identidad que todavia no esta totalmente realizada, queda in fieri. A tal
propdsito, De Certeau (1990) nos dice que los relatos son recorridos de

espacios, es decir permiten explorar, atravesar, organizar los lugares. El autor
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francés considera el espacio un “efecto producido por las operaciones que lo
orientan, lo circunstancian, lo temporalizan y lo llevan a funcionar como una
unidad polivalente de programas conflictuales o de proximidades
contractuales” (2000, p. 129). Es quien atraviesa e interviene un espacio que
le confiere un “sistema de signos” (De Certeau, 2000, p. 129), y relatandolo
explicita una fuerza performativa capaz de crear nuevamente el lugar. De
hecho, es cuando faltan las narraciones que se pierden espacios, es decir, hay
una regresion de la experiencia de los grupos y de los individuos: el espacio
pasa a ser una totalidad sin forma. El relato, por tanto, tiene la funcion de
autorizar “practicas sociales arriesgadas y contingentes” (De Certeau, 2000,
p-137), es decir legitima en tres maneras: una legitimacion “diseminada” para
tener en cuenta la creciente heterogeneidad de los sistemas de signos que
voltean sobre un espacio; una legitimacion “miniaturizada”, capaz de regular
las narraciones emergentes por distintos grupos; y una legitimacion
“polivalente” con la tarca de no tocar las “origenes relacionales de la
narratividad” (2000, p. 137), manteniendo, pero, en vida otros microrrelatos
en el espacio.

Por tanto, los relatos son también fronteras y puentes entre un espacio
legitimo y su exterioridad, introduciendo un movimiento que nos evidencia
la ambivalencia de la frontera: “cuando marca un alto, éste no es estable; sigue
mas bien variaciones de encuentros de programas” (2000, p. 141). Es aqui

donde se manifiestan lo que De Certeau define “delincuentes’:

si el delincuente solo existe al desplazarse, si tiene como especificidad
vivir no al margen sino en los intersticios de los codigos que desbarata
y desplaza, si se caracteriza por el privilegio del recorrido sobre el

estado, el relato es delincuente. (De Certeau, 2000, p. 142).

Cuanto dice De Certeau nos conduce hacia otro aspecto del espacio: la
estructura hegemdnica que regula un espacio y las relaciones entre relatos.
Por tanto, cuando adoptamos una mirada jerarquica (Castro Gomez, 2007)
sobre los procesos sociales que se desarrollan en el espacio, ahi
encontraremos los “delincuentes”, en cuanto no podemos observar, analizar

y distinguir las practicas materiales (de “creatividad y resistencia” —De
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Certeau— y de “disciplina y poder" —Foucault) que toman lugar dia a dia,
quedandonos en superficie.

El concepto de espacio es también ligado a su connotacién publica y/o privada
que no podemos dejar al margen. El espacio publico se suele asociar con la
imagen de la ciudad, o mejor dicho con la polis. El socidlogo alemén
Habermas (1990), haciendo referencia al concepto de la filosofia griega,
considera el publico como el &mbito donde se forma democraticamente un
ciudadano, a través de la opinién publica que circula en torno de temas de
interés general y donde puede acceder y relacionarse con otros ciudadanos de
forma libre, racional y voluntaria. Por ende, el espacio publico integra la
sociedad y conecta las acciones de la comunidad. Sennett y Arendt evidencian
la pluralidad que habita ese espacio con relaciones y practicas sociales de
sujetos diferentes que pertenecen a una comunidad. También Lefebvre (1994)
considera la ciudad como un espacio social y simbélico, vivido por grupos
diferentes, sosteniendo que la heterogeneidad de quien utiliza y vive el
espacio genera diferentes sentidos y percepciones. Por lo tanto, de acuerdo
con Harvey podemos sostener que cada grupo tiene un sentido distinto por
orden urbano, produccion y estructura de las actividades socioeconémicas y
politico-culturales que toman vida en un espacio (Ramirez Kuri, 2015, p.7).
Richard Sennett (2011) nos explica distintas declinaciones del espacio
publico. Considerado un bien coman en el Renacimiento donde se desarrolla
la vida publica, en la época contemporanea es considerado como el espacio
donde desarrollar la vida social que experimenta la diversidad de las personas
(un publico urbano cosmopolita) que se contrapone al espacio privado. Por
tanto, releva Ramirez Kuri (2015), hoy lo pablico representa concepto
polisémico (2015, p. 9), que concibe el espacio como lugar de relacion que
abarca distintos significados, los cuales responden a los cambios en la vida
urbana publica y privada, asi como a sus formas de expresion, interaccion y
organizacion social y politica de diferentes grupos sociales. Al contrario, lo
privado, con la afirmacion de una sociedad capitalista, a partir del siglo
XVIII, se identifica con la vida intima de las personas, provocando una
contraccion de las funciones del espacio publico, reduciéndolo a zona de
movimiento libre. Sennett (2011) explica esta contraccién con la imagen del

automovil que atraviesa lo puablico sin ensayar una experiencia de
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socializacion y la heterogeneidad de los vinculos comunitarios. Una manera
de evidenciar la pluralidad insita en el espacio publico es focalizandonos en

las précticas sociales que ahi toman lugar.

2.1. Espacio y practicas sociales

Las préacticas sociales y experiencias cotidianas intervienen en el espacio,
permitiendo reflexionar e imaginar el espacio que habitamos. Roslyn
Deutsche, haciendo referencia al contexto estadounidense, releva que, al fin
de analizar el “modo de produccion espacial” del capitalismo avanzado, es
indispensable una interpretacion de “la esfera piblica como multiplicidad de
espacios” que constituyen “recorridos por la contradiccion y el conflicto”?!
(en Expésito, 2001, pp. 219-220). Por tanto, nos conduce hacia unos cuantos
interrogantes sobre cdmo se articulan contradiccion y conflicto en el espacio
publico, considerando también como el cuerpo hace experiencia de un
espacio. De acuerdo con Bourdieu, podemos afirmar que las practicas sociales
gue un sujeto cumple en el espacio pueden atafier unos ordenamientos
simbdlicos que coexisten en el mismo momento en un espacio que cruza y
produce relaciones sociales. Por tanto, segun Bourdieu (1977, p.163 en
Harvey, 2008, p. 239), tiempo y espacio estructuran tanto la representacion
del mundo por un grupo, asi como del grupo en cuanto tal.

En esta multiplicidad de sentidos, Hall (1966) ve la raiz de los conflictos
interculturales porque los grupos distinguen entre sentidos muy diferentes
entre ellos: a pesar de utilizar el mismo espacio y tiempo, tendran
significaciones distintas que los diferencian. De hecho, Héagerstrand (en
Harvey, 2008) hace hincapié en las practicas diarias, es decir las rutinas
cotidianas de cada individuo, que representan biografias que producen
movimiento en un espacio. Esas biografias que se cruzan actlan una
“transaccion social” entre usos del espacio publico (Harvey, 2008, p. 236).
Foucault, a través un enfoque socio-psicolégico, relaciona el espacio con el
cuerpo. Segun el pensador francés, el espacio es una manifestacion del poder,
por tanto, el cuerpo es el principal elemento expuesto a la represion, a la

socializacion, a la disciplina y al castigo. Sin embargo, asi como puede

121A esta, Deutsche afiade como indispensable considerar también el espacio politico como
irremediablemente heterogéneo y pluricéntrico.
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someterse a la autoridad, el cuerpo puede ser el espacio de la resistencia y de
la libertad. Si bien Foucault se focaliza mayormente sobre los sistemas de
penetracion del poder sobre el cuerpo y menos en los cuerpos subjetivados, a
estos ultimos se dedica la mirada de De Certeau, dirigiendo su atencion sobre
las poblaciones empobrecidas en los espacios centrales de las ciudades. En
particular, a través el andlisis de los recorridos comunes, De Certeau resalta
“las formas clandestinas adoptadas por la creatividad” de los grupos
capturados en la red disciplinaria. Por tanto, el historiador francés mira a estos
recorridos en cuanto espacios abiertos a la creatividad y a la accién de los
sujetos que, sin embargo, no pueden olvidar el ordenamiento simbdlico de los
espacios que acttan como reproductor de las percepciones hegemonicas.

Otra cuestion que nos ayuda a comprender la reproduccion simbélica del
espacio en el tiempo es la del mito fundacional. Segin Harvey (2008), este
mito pasa a ser necesario entre las distintas significaciones que rodean un
espacio, es decir el espacio no tiene concepcién universal entre los grupos.
Siendo multiples las practicas que definen las personas con relacion al
espacio, los mitos se han vuelto inestables a causa de la tendencia a la
fragmentacion y a lo efimero del capitalismo (Harvey, 2008). El fil6sofo
francés Bachelard, a tal proposito, nos introduce el rol del imaginario
espacial. En su Poética del espacio (1965), Bachelard sostiene que, aunque
estas percepciones cambien, se estabilizan adentro de las representaciones y
de los imaginarios espaciales comprimiendo el tiempo que transcurre entre
los varios momentos. Por tanto, el espacio imaginado no es identificable
solamente con el espacio afectivo o con el espacio fisico medible, sino es un
espacio que contiene toda su historia de percepciones, reduciendo el tiempo
que transcurre entre los varios recuerdos. De este modo, se puede tener en
cuenta la historia del cambio social, comprendida entre las concepciones del
espacio y del tiempo, y los usos ideoldgicos que llevaron a esas concepciones.
Podemos llegar a concluir, junto a Harvey (2008, p. 244) y Lefebvre (1974),
que las historias de las préacticas sociales que dan sentido y producen el
espacio son: las practicas materiales espaciales que aunan las experiencias y
las rutinas diarias que relacionan los sujetos y con el espacio; las
representaciones del espacio, es decir la percepcion de los codigos y saberes

que permiten la comprension de las practicas; y, finalmente, el espacio de
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representacion que incluye lo imaginado, las invenciones mentales que
imaginan las posibilidades de précticas y sentidos que el espacio podria
asumir. Estos tres ejes permiten leer, entonces la historia de las practicas
espaciales, determinando el habitus al que responden. De hecho, Lefebvre
considera el espacio como politico, material y discursivo, porque a través del
habitus el sujeto se apropia del territorio y lo reinventa con una carga
simbolica particularizada (Spindola Zago, 2016, p. 29).

Por tanto, las practicas que habitan un espacio producen fronteras
simbdlicamente cargadas que se diferencian por el uso que se hace del
espacio. Cabe recordar que una frontera es un “producto juridico de
delimitacién, que produce la diferencia cultural tanto como ella misma es el
producto de esa diferencia” (Bourdieu 1980, en Spindola Zago, 2016, p. 37).
Senfalizar fronteras, de hecho, es un acto de poder, que impone una hegemonia
sobre el espacio, donde distinguimos entre un “nosotros” y un “los otros”.
Estos aspectos permiten tener en consideracion la propiedad del espacio de
perderse en constelaciones de sentidos, es decir como un ‘“‘conjunto
geografico de puntos”, “lineas virtuales que no conforman un territorio ni
contiguo ni continuo, y cuya extension solo se mide por la existencia, en todo
caso, de una red de clientes” (Spindola Zago, 2016, p. 33). Como nos
aprestamos a ver, los actores que participan en las acciones y en las
producciones objeto de analisis son agentes que se desplazan continuamente
en sus recorridos diarios. En los términos de De Certeau, “el caminante es un
usuario critico y autorreferido que se apropia del sistema topogréfico, al
tiempo que realiza una recuperacion espacial del lugar; es un actor activo de
las redes de intercambio, generador de dialécticas, detonador de cohesiones,
sujeto liquido” (en Spindola Zago, 2016, p. 46).

Este conjunto geogréfico de puntos indefinidos, que desplaza la actividad de
nuestros casos de espacio en espacio, de territorio en territorio, evidencia
“territorialidades” que pertenecen a estos espacios. De hecho, una
territorialidad marca y construye identidades, definiendo al mismo tiempo
una “otredad”, es decir un elemento diferencial que puede transitar en el
espacio que ha sido “apropiado, ocupado y dominado” (Giménez, Heéau-
Lambert, 2006, en Spindola Zago, 2016, p. 35) por un grupo social que

construyd sus representaciones sociales, materiales y simbolicas. Si trazar una
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frontera es un acto de poder, un ejercicio hegemodnico vertical sobre el
espacio, consideramos que cruzar las fronteras es un acto de rebeldia y
revelador de otredades, que destaca la no neutralidad de un espacio y de las
practicas culturales. El cruce de frontera subraya el papel cultural
desarrollado desde los intersticios, por tanto, como destaca Bajtin, es desde
ahi donde se “puede corroer el edificio de homogeneizacion creado por el

universalismo centralista” (en Spindola Zago, 2016, p. 39).

3. Pensar el espacio en la Argentina: entre colonialidad y descolonialidad
del poder

Hasta ahora, las lineas trazadas acerca del espacio publico hacen referencia a
estudios que tratan principalmente de las ciudades europeas desarrolladas,
particularmente, en la posguerra. Por ende, resulta necesario analizar como se
define en América Latina lo publico y cuéles son sus caracteristicas y sus
criticidades. Podemos comenzar por una critica de Braig (2009) a Habermas,
gue destaca cdmo en América Latina no se puede considerar lo pablico como
escenario capaz de intermediar entre Estado y esfera privada a través de una
discusion libre y racional. El riesgo seria excluir del andlisis las relaciones
hegemadnicas y subalternas que se presentan en ese escenario. De hecho, en la
construccidn de la esfera pablica interviene una desigualdad socio-cultural y
de poder, que hacen emerger un derecho a la ciudadania muy limitado con
una substancial diferencia entre grupos de ciudadanos (Ramirez Kuri, 2015).
Los estudios sobre espacio publico en Latinoamérica, por tanto, nos permiten
evidenciar (y reflexionar sobre) la colonialidad del poder*?? (Castro Gomez,
2007; Quijano, 1980; 2000). Esto desnivel que encontramos genera una
reproduccion de un discurso hegemonico excluyente, y subordina varios
grupos por discriminacion, poniéndolos en posicion de subalternidad. En
particular, si observamos a América Latina y —en nuestro caso— a Argentina,
de acuerdo con Quijano, encontraremos como la colonialidad del poder
atraviesa “los procesos que afectan todos los espacios concretos de

dominacion” (Quijano, 2000, p.11), pensando la sociedad jerarquicamente

122] 3 colonialidad del poder viene definida como una “estructura de larga duracién”, dice
Castro Gomez, que empezando con la economia capitalista reproduce su logica en otros
ambitos de la vida, donde el poder selecciona quien integrar y quien mantener al margen.
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racializadal?®. Gatto, en un articulo por la revista Anfibia de septiembre 2019,
terrenaliza esa jerarquia racial en los espacios diarios, en las redes sociales,
en las calles, en los taxis, y en particular observando y analizando las
manifestaciones preelectorales de 2019 de la derecha argentina. El sociélogo

argentino destaca que:

en las movilizaciones de la ultima década el odio racializado se volvid
algo decible pablicamente, frente a extrafios. No se acota al intercambio
entre conocidos, seudoconfesional (como un taxi) o andénimo. Valores
racistas hay desde hace mucho, identificaciones politicas racistas a viva

V0Z: €s0 ya no es tan habitual en este pais?,

Nos encontramos por tanto a una ocupacion publica de un racismo decible
que evidencia una logica de quienes deberia acceder a determinados espacios.
Por tanto, esta jerarquia socio-racial “decible publicamente”, que presume
una clase privilegiada respecto a otra, se resume en la identificacion
homologada de un grupo heterogéneo que viene racializado: los negros.
¢Quiénes son las personas que vienen identificadas en esta categoria genérica

durante las manifestaciones que analiza Gatto (2019)?

Con el negro, una definicién polisémica en la historia argentina, y
fundamental en la distribucion racializada de la poblacion, que es, a la
larga, la distribucién de posibilidades. Porque los negros pueden algo
(vaguear), yno puedenotra cosa (trabajar) y sudeberes poder
(trabajar). Esta racializacion también se presenta como grieta entre la
racionalidad econdmica del ahorrista y la irracionalidad econémica del
despilfarro (...). El racismo argentino actual racializa a los “vagos y
malentretenidos” del siglo XIX y teje un lazo intimo entre la
nominacion negra/negro y un destino laboral y de consumo siempre
subordinado, siempre sufriente, de pala y supervivencia, contra viento

y marea'®,

123 “La colonialidad —sostiene Quijano— es uno de los elementos constitutivos y especificos
del patron mundial de poder capitalista. Se funda en la imposicion de una clasificacion
racial/étnica de la poblacién del mundo como piedra angular de dicho patrén de poder, y
opera en cada uno de los planos, ambitos y dimensiones, materiales y subjetivas, de la
existencia cotidiana y a escala social” (Quijano, 2020, p. 325).

124 Bastardillas en el texto por el autor.

125 También aqui, las bastardillas son reportadas como en el texto original publicado por
Revista Anfibia.
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Estamos frente de la prevision pasoliniana, los términos de arriba se fueron
para abajo y vienen utilizados para marcar una otredad que esté socialmente
aln mas abajo. En este ejercicio de poder jerarquico racial callejero y diario
descrito por Gatto, Quijano notaria una directa consecuencia de la
colonialidad del poder, es decir la consolidacion de un proceso que
obstaculiza la democratizacion de las relaciones sociales y del mismo Estado.
Sin embargo, una primera pregunta puede ser acerca del por qué nos
encontramos por los rincones latinoamericanos en una situacion de
desigualdad en el espacio publico y como esta se reproduce. Las relaciones
que ven en posicién de desigualdad las tres entidades (ciudadania, democracia
e instituciones) generan varios sentidos y miradas sobre el espacio publico
por diversos actores. Las causas pueden encontrarse en una rapida
urbanizacion de las ciudades!?®, que pasan a ser metropolis, cambiando
radicalmente las fachadas y composiciones de los barrios, y en la asociacion
que se hace entre lo publico y el Estado, enjaulando juridicamente el espacio
a través de un amo que lo controla y preveé su distribucion, como si fuera un
bien o un servicio. De este modo se genera una debilitacién de lo pablico
como bien comin y de su acceso abierto. Segin Bresser Pereiray Cunill Grau
(1998), Borja (2003) y Ramirez Kuri (2009), esta condicion débil de lo
publico genera tres sentidos distintos a los que hemos visto hasta ahora: a) lo
publico se identifica con lo publico-estatal, por ende, no como espacio de la
vida democratica, sino como acceso a bienes y servicios publicos; b) lo
publico como espacio autbnomo donde aparecen distintas formas de
participacion y de apropiacion colectiva de la ciudad; c) lo publico urbano
como “mecanismo integrador y elemento distributivo que se distingue por
condensar atributos potenciales cuales polivalencia, tolerancia, inclusion,
democracia, pluralidad, bienestar” (Ramirez Kuri, 2015, p. 14), haciendo

referencia a un espacio deseable mas que a un espacio vivido.

126 para quedar en los rincones portefios del cotidiano de quien escribe, si pensamos en el
Once de hoy, barrio del comercio tanto formal como informal, y que consideramos zona
central y plenamente urbana de Buenos Aires, hace un siglo apena era una zona que
presentaba aln su ruralidad de quintas y donde hoy surge Plaza Miserere nada mas era que
una plaza de corrales, de tierra, arena y carretas, con tanto de arroyo. Su urbanizacién empez6
a darse al final del siglo XIX, y su expansién urbana se da con la llegada de olas migratorias
de italianos y judios, al comienzo del siglo XX.
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Lo que emerge es un contexto dominado por el libre mercado donde el espacio
de ninguno esta reconocido, en favor de los procesos de privatizacion y de los
sujetos con intereses particulares que pueden generar fendmenos de
gentrificacion y especulacion. Todo ello, si por un lado erosiona el sentido de
lo publico, por el otro evidencia la relevancia de la construccion de lo publico
no estatal como espacio de democracia participativa, derechos de ciudadania
y patrimonio publico y/o comun, que se construye a partir de practicas criticas
de solidaridad y pluralidad, avanzando demandas colectivas (Bresser Pereira
y Cunill Grau, 1998). Esta apertura de lo pablico a instancias democraticas —
y que llevan a ocupar los espacios— se debe a una desigualdad en el acceso a
los recursos urbanos y a los bienes publicos, asi como en la participacion a
decisiones publicas, reproduciendo un discurso hegemonico (y la integracion
en un determinado modelo de sociedad). En esta vision de rebeldia y
desigualdad, no tenemos que olvidar la consideracion de lo publico como
espacio de confrontacion, crimenes y violencias de grupos delictivos que se
disputan el control de un espacio (Ramirez Kuri, 2015). Esta presencia
violenta y criminal se puede conectar con la sustitucion del pablico con el
privado, o mejor dicho con el prevalecer de lo intimo sobre lo publico. De
hecho, hace notar Sennett (2001, en Ramirez Kuri, 2015), estos conflictos se
desarrollan en el espacio publico donde han sido abandonadas las clases
medias y bajas, mientras las elites se retiran en sus alcobas.

Por tanto, los ejes que empujan hacia un conflicto en lo pablico pueden ser
identificados en una distribucion desigual del acceso a este espacio, en la
mercantilizacion y masificacion del espacio publico (no es un caso que a
menudo son los mismos proyectos de recuperacion de los lugares a generar
gentrificacién, expulsando quienes no tienen capacidad econémica de acceso)
y la tendencia a privatizar reorganizando el espacio, asi como el utilizo de los
espacios publicos por fines comerciales. Estos procesos generan la
interrupcidn de las relaciones de solidaridad y la no comprension y ajenidad
de una pluralidad que puede situarse en (o atravesar) el espacio publico,
generando a su vez un encierro en la intimidad. Esto también produce un
cambio en la conducta de las personas en la calle, donde, evidencia Sennett,
se actlia un “derecho publico al silencio”: no hablar porque podria generar

molestia.
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Retomando los datos recopilados por Iconoclasistas en el Anuario Volante
(mayo 2006), podemos definir una instantanea del espacio publico argentino
de aquel entonces, relevando los discursos dominantes que alimentaron con
el tiempo la instantanea de 2019 poco antes reportada. Lo que emerge por el
trabajo del duo es una caracterizacion del espacio publico y privado basada
en la desigualdad que condiciona el acceso a bienes y servicios, visibiliza un
tipo de inseguridad e invisibiliza la contaminacién ambiental. Todo ello
marcando una jerarquia social racializada y de clase, que asocia la inseguridad
con la indigencia. El espacio publico aparece como un lugar habitado por un
tipo de inseguridad, que “naturaliza la asociacion entre pobreza, delito,
juventud y drogas” (2006, p. 10). Iconoclasistas subraya como esta asociacion
derive por la campafia mediatica “contra la inseguridad” de los medios
masivos de comunicacidén, marcando como “chivo expiatorio” a 1,3 millones
de “jovenes excluidos”. En 2006 la desigualdad se muestra bajo diversos
aspectos: por un lado, encontramos que la redistribucion del PBI hacia los
sectores populares era del 26,7%%’. A pesar de registrar un 9% de
crecimiento en la economia, una persona rica ganaba en ese entonces 31 veces
mas que una persona en condicion de pobreza: “la desigualdad entre
argentinos es tan profunda que 100 mil personas ganan la misma cantidad de
dinero que la suma de los ingresos de 20 millones de personas” (2006, p. 2).
Esta desigual reparticion del crecimiento econdmico de entonces (9% segln
fuentes INDEC), se traducia en salarios promedios inferiores de canasta
béasica, en 13 millones de personas en situacion de pobreza (de los cuales 5
millones indigentes), en una suba de muertes infantiles'?, en un aumento del
600% de trabajo infantil*?°, en precariedad laboral (trabajos flexibilizados con

contratos temporarios, sub-ocupados, en negro’*®). En este contexto, el

127 1conoclasistas, reportando los datos de INDEC, evidencian como esa fuera del 48,5% en
1974.

128 |_os datos del Ministerio de Salud, reportados en el Anuario Volante, consideran que estas
muertes son debidas a la condicion de pobreza que trae: “mala nutricién, anemia, nacimientos
prematuros, bajo peso al nacer, malformaciones congénitas y enfermedades respiratorias o
infecciosas” (Iconoclasistas, 2006, p. 4).

129 Fuentes de UNICEF e INDEC sefialan que 1,5 millones de nifios/as menores de 15 afios
desarrollan tareas laborales, principalmente en la calle como cartoneando, limpiando vidrios,
mendigando etc., y perseguidos por policia y seguridad privada (2006, p. 9).

130 |_os datos de INDEC hablan de 6 millones de trabajadores registrados ganando 800 pesos
mensuales frente a una canasta basica de 860; de 5 millones de personas con sueldo promedio
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trabajo informal que se desarrolla en la calle pasa a ser considerado
delincuencial, o vista bajo sospecha sea por el control policial sea por parte
de la sociedad. Sospecha que se extiende al migrante (que sea 0 no
trabajador), principalmente latinoamericano, en particular de los estados
limitrofes de Bolivia y Paraguay*3.. Los resultados de esta campaiia mediatica
—que encontraba apoyo en personajes politicos y empresarios mediaticos—
fueron: un mayor utilizo de las fuerzas de seguridad publicas y privadas, de
grupos paramilitares en las periferias rurales, la ampliacion del fenémeno del
“gatillo facil” y la encarcelacion de personas en situaciéon de pobreza®®2,

La situacion en el campo parece encontrar el chivo expiatorio no en las
politicas que fomentan el agronegocio y la extraccion intensiva de materias
primas (con consiguientes dafios ambientales), sino en las comunidades
campesinas y en los pueblos originarios. Frente a la destruccion de la
diversidad agricola se ven desalojados y expulsado por la represion de grupos
paramilitares en defensa de los intereses sojeros y expuestos a enfermedades
generadas por las masivas fumigaciones con herbicidas (2006, p. 13). El
espacio publico se presenta contaminado y desprotegido. La ldgica
neoliberalista de desestructuracion del estado, fomentando las

de 390 pesos por mes y de 2,2 millones de personas desocupadas, de los cuales 500 mil
pudieron acceder al plan de trabajo que, pero, alcanzaba 150 pesos por mes (2006, p. 6).

181 E| caso de Marcelina Meneses, mujer boliviana de 31 afios, en enero (el 10) de 2001 sera
tragicamente emblematico por su brutalidad: la mujer con su nifio de 10 meses subi6 al tren
de la linea Roca para acercarse a un hospital de Avellaneda. Luego haber roseado una
persona, un comentario racista hacia la mujer desat6 la violencia xenéfoba: con empujones
Marcelina fue tirada por la via del tren provocando su muerte y la de su hijito. El delito qued6
impunido. En 2012, el gobierno de Cristina Fernandez de Kirchner, declar6 el 10 de enero
como “Dia de la mujer migrante” conmemorando Marcelina Meneses. La conexion entre
migracion e inseguridad es sefialada también por parte de la comunidad migrante paraguaya.
Durante un mapeo colectivo desarrollado por el Movimiento 138 (en junio de 2019), el 14%
de los participantes (sobre un total alrededor de las ciento personas) evidencié como
problema que tuvo que vivir episodios de discriminacién y marginalidad social. En 2017, a
reforzar ese axioma entre migracion e inseguridad contribuira la sancion del DNU 70/2017
firmado por el entonces presidente Macri (y derogado por el Presidente Alberto Fernandez,
de la coalicion Frente de Todos, en 2021).

132 Como releva Correpi, fuente utilizada por el dio (2006, p. 11), en 2005 la fuerza de
seguridad ejecutaba una persona cada dia por medio, generando 183 asesinados. De estos el
80% eran jovenes menores de 25 afios y en los 80% de los casos la policia resultaba ser
responsable de las muertes. Acerca del problema del “gatillo facil”, es decir, cuando la fuerza
de seguridad manifiesta un uso desproporcionado del recurso armado, resalta la suba de estos
casos: si entre 1983 y 1996 hay 262 casos, entre 1997 y 2005 los casos registrados son de
1.626. También con el gobierno Kirchner, no parece invertir la tendencia: en tres afios hubo
420 personas asesinadas por mano de las fuerzas de seguridad: el 50% mientras eran en mano
del Estado, es decir en las carceles; el otro 50% por gatillo facil, alcanzando en 2005 una
media de una persona asesinada por gatillo facil cada 48 horas.
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privatizaciones, se refleja también en el espacio. Un tema que destaca
Iconoclasistas es lo del agua: mientras el agua en botella registra la
concentracion de multinacionales en sus gestiones y distribucion, las aguas
publicas resultan contaminadas por vertidos cloacales, petroquimicos,
industriales, residuos solidos urbanos y agroquimicos, perjudicando la salud
de cinco millones de argentinos!33. A esto se suma la militarizacion (ordenada
por Estados Unidos®*) del acuifero guarani en la triple frontera por razones
de seguridad internacional que, pero, produce el desalojo de comunidades de
pueblos originarios y el control privado de uno de los acuiferos entre los mas
importantes en el mundo.

El Anuario evidencia también la inseguridad del espacio privado y publico
para las mujeres: si, por un lado, se registra una discriminacién laboral que
ve la mujer en una posicion de subalternidad con la mitad de la fuerza trabajo
con trabajo en negro, las mujeres con trabajo en blanco ganan el 35% menos
que los hombres; por el otro, la inseguridad en el espacio privado pone el foco
sobre la desigualdad hogarefia, donde el trabajo domeéstico es desarrollado por
las mujeres (solo tres hombres sobre diez comparten tareas domésticas). Estos
dos espacios estan atravesados por situaciones de violencia: los datos de 2005
reportan que, en la provincia de Buenos Aires, cada dos dias una mujer es
asesinada. En el 70% de los casos por manos de conocidos (2006, p. 8).

En sintesis, en la vida urbana (y no solo) contemporanea parece emerger un
temor de los diversos actores expresado por la inseguridad y el desencanto
ante la condicion de lo publico, percibido como lugar de riesgo y
convergencia de los conflictos urbanos, enfatizando la desconfianza entre
personas diferentes y extrafios a si, perdiendo su sentido de polis. Es frente
de esta incertidumbre que emerge la necesidad de generar comunidad, pero
bajo un régimen donde prevalecen las medidas de privatizacion del espacio.
“La opinion publica cartografia ciertas regiones consideradas peligrosas,

inseguras, ‘de dinero’, ‘de pobres’, etcétera, muchas veces solo a partir de

133 Iconoclasistas evidencia como esta situacion de contaminacion y privatizacién de los
recursos hidricos y energéticos produce un déficit de cobertura del sistema hidrico, dejando
dos millones de personas sin agua potable y cuatro millones sin desaguies cloacales (2006, p.
15); y de provision de gas por red, con quince millones de argentinos excluidos: su provision
depende por garrafas que alcanzan el triple del costo (2006, p. 14).

134 Se dispuso la militarizacion del acuifero guarani por razones de seguridad internacional,
motivando que la zona era sede de “células extremistas islamicas” (2006, p. 15).
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meras percepciones, incluso cuando su uso por esas regiones sea esporadico”
(Spindola Zago, 2016, p. 45). La construccion del espacio nos acerca a la
tension entre quien es pueblo y quien es multitud, quien se reconoce en un

relato dominante, y quien es subalterno a este.

3.1. El territorio cartonero

Comenzamos por un hecho de cronica bonaerense, convencidos que nos
ayudara a entender las distintas perspectivas sobre el termino cartonero (y
acerca de la exclusion, en general, de sectores de la poblacion
marginalizados), como se construyen espacios y territorialidades alrededor de
esa identidad y como esa puede realizarse a partir de un intersticio entre una
construccidn espacial y ser el fulcro de un proyecto.

En una noche otofial de abril del afio 2019, por las veredas de Avenida
Corrientes, fue removido sin previo aviso el kiosquito de Eloisa Cartonera,
con adentro toda su produccion literaria disponible para la venta diaria. Este
cambio se debi6 al proyecto de renovacion del look de una de las avenidas
mas céntrica y turistica que “va cruzando Buenos Aires con su ritmo
diferente”*®. Si en los afios 40 Héctor Gagliardi identificaba la entonces calle
Corrientes como “de todos y de nadie”, la reforma urbanistica del gobierno
portefio parece darle un patron especifico, quitando los verdes kioscos que la
poblaban y con una “medida ambiental” que sustituye los basureros con otros
definidos “inteligentes” por funcionar con tarjeta magnética, en dotacion a los
residentes de la zona. Basureros que, por las declaraciones de los miembros
del Gobierno de la Ciudad de Buenos Aires (GCBA), son llamados “anti-
pobres” también. De hecho, el ministro del Espacio Publico del gobierno
portefio, Eduardo Macchiavelli, afirm6 que este cambio se debid para “evitar
que la gente se meta y saque basura”*3®. El diario Perfil, a tal proposito, tituld
“Instalan en la Avenida Corrientes contenedores de basura a prueba de

cartoneros”¥’, agregando mas sujetos afectados por las medidas.

135 Recitaba Héctor Gagliardi en el lunfardo poema Calle Corrientes.

136 https://www.paginal2.com.ar/187810-larreta-les-pone-llave-a-los-contenedores-de-
basura.

137 https://www.perfil.com/noticias/politica/instalan-contenedores-basura-inteligentes-a-
prueba-de-cartoneros-avenida-corrientes.phtmi.
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Este hecho, en lo que figura la participacion marginal de Eloisa Cartonera,
destaca dos visiones de la sociedad. Por un lado, encontramos la
estigmatizacion de la pobreza a través de un discurso acerca de la limpieza
del espacio urbano, en un momento en que la tasa de pobreza e indigencia
estaba aumentando: siguiendo los datos de INDEC, en 2018 (segundo
trimestre) la pobreza alcanzaba al 32% de las personas (de las cuales el 6,7%
en condiciones de indigencia), mientras que en 2019 (segundo semestre), el
dato relevaba al 35,5% de la poblacion en Argentina en estado de pobreza
(mientras que las personas en estado de indigencia subian al 8%). En esta
estigmatizacion encontramos también los/as cartoneros/as, trabajadores
informales que recolectan diariamente chapas de cartdn por las calles,
poblando el paisaje urbano de las ciudades argentinas. La figura del cartonero
se multiplico con la profundizacion de las politicas neoliberales, por ende, de
desproteccién laboral. Con la crisis de 2001 y una tasa de pobreza que
alcanzaba el 47% — y cinco millones de personas se encontraban en
desocupacion o subocupacion (Mauro y Rossi, 2015)—, “cartonear” con un
changuito significé encontrar reparo ante el desempleo masivo en los
mercados laborales, devenidos “poco dinamicos, segmentados y tendientes a
ciclos de recesion y estancamiento” (Becher y Martin, 2013, p. 9). Pero
¢como viene considerada la figura laboral del cartonero? Segun la perspectiva
neoliberal, los cartoneros representan fallas del sistema, ocupando un lugar
residual en la sociedad (Svampay Pereyra, 2003). Considerandolos por afuera
del sistema, esta figura del trabajo informal se desvincula de su condicion de
clase, por tanto, se ignora el efecto que esta forma de trabajo tiene sobre la
economia capitalista. De hecho, desde una perspectiva marxista, podemos
considerar los/as cartoneros/as dentro una logica de clase, en cuanto “ejercito
industrial de reserva”, inevitable para el funcionamiento del sistema de
produccién capitalista y la necesaria acumulacién de capital, que no se
incluye en la dindmica de produccién y consumo, sino genera una actividad
economica utilizando recursos residuales de produccion (Quijano en Becher
y Martin, 2013, p. 7).

Otra cara de la estigmatizacién depende de la manera de considerar ese
residual de produccidn, es decir la basura es tratada Unicamente como el

“desperdicio de bienes que perdieron su valor de uso” (Becher y Martin, 2013,

269



p. 8). Sin embargo, este uso del material corresponde solo al utilizo hecho por
un sector de la poblacién, mientras que la basura cambia significados y usos
de acuerdo con los sujetos sociales que deben utilizarla: en este caso, la basura
obtiene un significado que se genera posteriormente al desecho, volviéndose,
por ende, bien econdémico a través de su reutilizo o consumo alternativo,
marcando una relacion social de subsistencia.

El encuentro entre el objeto, el territorio y la accion construyen una identidad
cartonera dicotdmica, generando un conflicto entre el discurso hegemonico y
la préctica laboral del cartonear. Por un lado, el discurso hegemonico
considera la actividad cartonera como problema urbano, que afecta el transito
y la circulacion de los vehiculos, y simbolo antiestético para la ciudad en
cuanto fuente de desorden y suciedad. De tal manera, los medios masivos de
comunicacion asocian el cartonero con la vagancia, el delito y la inseguridad
urbana (Guber, 2004; Becher y Martin, 2013). A ello, Becher y Martin (2013)
agregan la incapacidad de disefiar politicas publicas de largo plazo sobre el
tema, contribuyendo a la falta de comprensidn acerca de esta forma de trabajo
y su modo de vida correspondiente, y a politicas de asistencialismo o
paternalistas promovidas por el Estado o instituciones intermedias,
remarcando la condicién de subalternidad.

Frente a esta construccidn estigmatizante encontramos el trabajo de Eloisa
Cartonera, un proyecto que —dijimos ya— nace como proyecto artistico y
social, se transforma en artistico editorial, y desde el principio marca y
redefine el territorio cartonero con su ser “editorial cartonera”. Esta
experiencia presenta la identidad cartonera como subjetividad productora de
cultura, yendo mas alla de la recoleccidon del carton. Como vimos en el
segundo capitulo, el comienzo de Eloisa Cartonera es visto como una
experiencia de ayuda laboral para los cartoneros. Es claro que esta vision
subalterna y prejuiciosa es el primer obstaculo que la editorial tuvo que
enfrentar, mientras el proyecto gozaba de la estética cumbiera, derivacién de
la cooperacion entre artistas y cartoneros.

Es en esta cooperacion que hay que buscar la diferencia entre ayuda laboral y
larelacion de compartir trabajo con los cartoneros en el espacio de la editorial.
Esta fue la primera etapa de Eloisa en generar una territorialidad distinta en

el espacio con respecto al relato hegemonico. Como nos explican Gémez y
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Laguna, a pesar de las relaciones temporaneas que se generaban con los
cartoneros!3®, entre compra del carton, trabajo en la editorial y venta de los
libros producidos, la relacion se basaba sobre el trabajo y el intercambio de
ideas. De hecho, como reporta Bilbija (2010), la idea que promueve Cucurto
es: “mas editoriales cartoneras para que la gente viviera mejor” (2010, p.
100). Por tanto, este proceso de trabajo incorpora la figura y el trabajo del
cartonero entre la produccion cultural, renovando y ampliando la identidad
cartonera particularmente en el sentido comdn. Segun Bilbija (2014), cuatro
son los objetivos principales de Eloisa Cartonera: 1) restaurar la dignidad y
devolver autoridad cultural a los trabajadores; 2) diseminar obras de autores
reconocidos y autores noveles en busca de un resurgimiento de las culturas
de la clase obrera; 3) crear una praxis politica que emerja a traves de la
organizacion de talleres literarios, defensa de los trabajadores y mas
actividades politico-culturales; 4) explorar nuevas formas de sostenibilidad
en una economia de libre mercado (2014, p. 140). Economia, trabajo y
produccién cultural, son los tres ejes que influencian la formacién subjetiva
de Eloisa Cartonera. En particular, Eloisa propone una alternativa a la
economia neoliberal, buscando ser interprete de un modelo de sostenibilidad,
para “recuperar un cierto control de su subsistencia y para evitar la
reproduccion de modelos generadores de desigualdades” (Bilbija, 2014, p.
101). Esta subsistencia, en el tiempo, si miramos a la insercion laboral de
los/as cartoneros/as dentro de la Carto, ha sido recalibrada. Sobreponiendo la
periodizacion indicada en el segundo capitulo al flujo de cartoneros que
transitan en la editorial, podemos encontrar tres momentos que constituyen
esta amplitud de la territorialidad cartonera: un primero entre 2003 y 2006;
un segundo entre 2006 y 2015; y un ultimo de 2015 a 2019. Dentro de esta
insercion pesa la precariedad laboral bajo la cual esta el cartonero, pero al
mismo tiempo nos permite observar la amplitud “indebida” (segin Miranda,
entrevista agosto 2019) del término. Intentamos indagar estos periodos a

partir de las palabras de uno de los integrantes de la Carto:

138 A causa de la precariedad laboral del cartonero y del constante movimiento por la ciudad,
de zona en zona, que no permitia una relacién estable.
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Hubo una época en la cual trabajaba aqui (en Eloisa Cartonera) mucha
y mucha gente, esto hasta el 2006. Y era gente que estaba por periodos
muy cortos porque resultaba ser mas un hobby, no era un trabajo.
Cuando se transforma en un trabajo (haciendo referencia a la
transformacion en cooperativa), ya a esta gente no le interesaba, se
fueron. (...) Se sumaban cartoneros por breves periodos, aunque luego
dejaban. Lo que pasaba era que un cartonero, si hablamos de plata en el
momento, gana mas plata que quedandose en la cooperativa, porque si
fabricas un libro hay que esperar que venga alguien que quiera leerlo y
lo compre, mientras con el carton es més inmediato, vas a la basura,
recoges y lo vendes al final del dia y ya tienes la plata para los que
necesitas en lo inmediato (Miranda, entrevista, Buenos Aires, agosto
2019).

Desde las palabras del entrevistado emerge la precariedad no solo laboral del
cartonero sino de su cotidianidad. El primer periodo coincide con la
volatilidad del movimiento constante que caracteriza aquel momento: los
cartoneros se paran en la editorial y la retribucion es basada en la venta del
carton y, para quien se queda trabajando en la fabricacion de los libros, en la
venta del producto final. Por tanto, a parte la remuneracién para los
trabajadores fijos en el proyecto, son remuneradas aquellos cartoneros que
comparten produccion y venta. Debemos destacar que la venta, entre 2003 y
2006, no es solo en el laboratorio No hay cuchillos sin rosas y en las ferias,
sino es una venta callejera que sigue también el flujo de las movilizaciones.
El segundo periodo se caracteriza por el pasaje a la forma de trabajo formal
de cooperativa y el taller posicionado en La Boca. En ese entonces (2006-
2015) se observa el transito laboral de los cartoneros por periodos mas
extendidos en el organigrama de la cooperativa, que varia de cuatro meses a
casi un afio (nos recuerda Miranda). Finalmente, el ultimo periodo, el mas
largo, ve ya una participacion mas estable en el organigrama laboral de la
cooperativa de cinco o seis personas, sin contar mas con la presencia de
cartoneros. Esto porque, como destaca Miranda, los cartoneros instalados en

la cooperativa ya han dejado el trabajo de recolector de carton. El ejemplo
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principal, a tal propdsito, es lo de Miriam Merlo'* que se sumé a Eloisa en
2007 (y dejo de trabajar en la cooperativa en 2019).

El territorio cartonero construido por Eloisa Cartonera se nutre de una
polifacética relacion con la figura laboral del cartonero. La participacion
directa de cartoneros/as al proyecto en el primer tramo se debe a los costos de
los materiales para editar y a la situacion movimientista del periodo,
englobandolos en la produccién de libros y creando en cooperacion la estética
del proyecto (se vean las palabras de Laguna y Barilaro en el segundo
capitulo). En esa fase, la venta inmediata del producto permite remunerar el
cartonero también por su produccién y no solo por la venta del carton. En la
segunda fase, los/as cartoneros/as que se suman al organigrama de la
cooperativa tienen una participacion temporanea que, pero, sufre de dos
cuestiones: la exigencia inmediata de plata, debido a la condicion precaria de
sus cotidianos, como evidencia Miranda; y la variabilidad de las ventas en el
mes. Por ende, la incumbencia de generar un ingreso econdémico diario
condiciona la durada de la participacion en el organigrama estable de la
cooperativa, mientras que la venta de carton a las papeleras es una accion
diaria con correspectivo ingreso inmediato. La tercera fase se caracteriza por
ser editorial cartonera sin cartoneros: la relacion directa con el cartonero se
debe a la materia prima que caracteriza visivamente el libro cartonero. La
relacion directa sufre una transformacion por el cambio de lugar que atraviesa
la cooperativa, de La Boca a la vuelta a Almagro. Mientras en el primer barrio
el taller goza de un espacio mas amplio en la calle que permite un paradero
para los cartoneros con sus carritos y una circulacion fluida de personas entre
taller y calle, en la sede actual de la Carto este espacio se reduce
notablemente: la presencia mayor de coches estacionados y en circulacién, la
creacion de tréfico por la calle, no permiten largas paradas de los cartoneros.
Por tanto, esta circunstancia genera un cambio en la seleccién del cartdn,
hecho por cajas (y no mas una seleccién por kilo), manteniendo siempre un
método de pago que sea favorable al recolector, en dialogo con é€l, para que
el recolector valore en el momento su trabajo. Como nos explica Miranda,

esto se debe al tiempo que comporta la seleccidn del cartén, es decir prestar

139 htps://www.revistaanfibia.com/la-osa-poderosa-eloisa-cartonera/.
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atencion que el cartdbn no esté mojado o muy dafiado o notar una
particularidad de la chapa que embellezca la futura tapa de libro.

El territorio cartonero construido por Eloisa Cartonera, empero, no tiene
como limite la relacion con los/as cartoneros/as, sino incluye otras
territorialidades a través de su catalogo. Los contenidos propuestos presentan
una fuerte relacion con Latinoamérica, no solo por ubicarse a una determinada
latitud del globo, sino porque ofrece literatura que atraviesa toda la condicion
latinoamericana con violencia y amor, delicadeza y provocacion, jueguetona,
surreal y profundamente verdadera, poniendo todas las categorias que
componen esta sociedad en el rol de protagonista. El catalogo de la Carto, de
hecho, incluye los clasicos —que se publican “porque pensamos valga la pena”
(entrevista a Miranda, Buenos Aires, agosto 2019)- autores reconocidos que
deciden publicar en edicion cartonera y escritores emergentes, que elaboran
y representan significados y valores que pertenecen a un imaginario social
popular, con caracter ludico e irénico (Mora, 2013). Por lo tanto, el catadlogo
de Eloisa Cartonera da espacio y difunde una literatura que se contrapone a
las tendencias homogeneizadoras y bestsellerista de las grandes editoriales
que concentran la mayoria de la produccién de la industria cultural argentina
(el 14% de las empresas, que integran el sector de industrias creativas esta
formado por grandes editoriales de capitales extranjeros, controlan el 75% del
mercado!®® [Saferstein, 2013, p. 9]). El territorio de Eloisa Cartonera habla
un lenguaje vivo y redne la diversidad territorial de Argentina y de América
Latina, asi como aquellas sociales, econdmicas y politicas que no emergen en
el mercado cultural hegemdnico. De esa manera encontramos cuentos en
jopara que evidencian el uso del guarani mezclados al castellano que nos
remandan a la frivolidad de las fronteras impuestas a través de guerras entre
paises vecinos, narrando aquellos territorios que resultan encubiertos por las
narraciones dominantes, como hace la novela Yasy Pora de Josefa Abella.
Novelas provocadoras como Evita vive de Néstor Perlongher, los encuentros
en las diversidades sexuales en los viajes de Pedro Lemebel en Bésame de
nuevo foraster, la vida cumbiera entre la furia de la vida real, el calor, el amor,

y las diversidades que se encuentran en Buenos Aires, a través de La maquina

140 Datos extraidos por el Centro de Estudios para la Produccién del Ministerio de Industria
(2005) y el Observatorio de Industrias Creativas (2009).
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de hacer paraguayitos de Washington Cucurto. Asi como volver a publicar
las poesias de Enrique Lihn, imposibles de encontrar en el mercado editorial
argentino, antologias de poetas brasileros, de poetas peruanas, narrativa
paraguaya y las antologias trash. Y ain mas, textos donde una madre no tiene
miedo de expresarse cerca del aborto y de los cambios de orientacion sexual
(iqué se libren de los prejuicios de la clase dominante!), textos que no tiene
miedo de no ser edulcorados y hunden la diversidad bailarina portefia, es
decir, reinterpretando la tesis de Debord (1967), todo lo que no es un
espectaculo, sino que es todo lo directamente vivido. Ninguna ficcion, si no
la del poeta.

La construccidn del territorio cartonero de Eloisa Cartonera comienza por la
relacién que los/as integrantes de la Carto instauran entre el objeto (el carton),
el trabajo del cartonero y la produccion de libros cartonero. Es decir, se
construye a partir de un uso no convencional del material, en este caso del
carton desechado, viendo una funcion técnica que las clases dominantes no
habian visto, elaborando una practica y un sistema de produccidn alternativo.
Al mismo tiempo, se evidencia la capacidad performativa del objeto, en
cuanto permite elaborar la construccion de un mundo, crear las cosas (De
Nora, 2003): el carton se hace libro. Sin embargo, el territorio que comienza
con el carton y acaba (quizas) con el libro tiene a su interno una serie de
relaciones que nacen y se estructuran alrededor de estos hipotéticos comienzo
y fin identificados. Por tanto, la territorialidad que habita el territorio
cartonero reformula la identidad cartonera establecida en el espacio urbano:
cartonero no es solo quien recolecta el cartéon deambulando con un carrito por
la ciudad, sino quien da nueva vida al carton y produce cultura,
descodificando la condicién econdmica. Esto no produce ni teoriza una
“estética de la pobreza”, sino recoloca el cartonero en el imaginario social
dominante con una “representacion legitima de si mismo” (Pinkus y Lopez
en Ledesma y Siganevich, 2009, p. 39), es decir se construye una
representacion que nace por y con los/as cartoneros y se nutre de otras piezas
identitarias a través del cooperativismo y de la forma de trabajo comunitaria
gue presupone un continuo intercambio de informaciones, estéticas y
experiencias, en el marco de lo que definimos anteriormente como “cultura

en comun”.
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Finalmente, el objeto y los gestos que lo trasforman en libro crean una
habilitacion a través de ellos, es decir proporciona o invita a la creatividad e
imaginacion en el uso del objeto a través de sus cualidades o caracteristicas.
De tal forma, el objeto activa movimientos orientados hacia el mismo. Esta
performatividad del objeto (De Nora, 2003) activa las subjetividades inmersas
en una experiencia que “desestabiliza su contorno y las imagenes que ella(s)
tiene(n) de si mismay del mundo” (Rolnik, 2019, p. 49). La performatividad,
por tanto, “presiona a la subjetividad en direccion a ‘la conservacion de las
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formas en que la vida se encuentra materializada’” o “la presiona en direccion
‘a la conservacion de la vida en su potencia de germinacién’” (Rolnik, 2019,
p. 49), haciendo emerger otros modos de ser y estar en el mundo con
contornos mas elasticos que actlan sobre diversas tradiciones culturales

(Sibilia, 2009).

3.2. Descodificar y producir el espacio a través del mapeo colectivo

El mapeo colectivo permite marcar, evidenciar, criticar, deconstruir las
construcciones hegemonicas, las visiones del poder dominante sobre el
espacio y el sentir pensar que habita el espacio mapeado por el poder,
reformulando las cartografias oficiales. De hecho, el mapeo colectivo nos
pone en contacto con problemas y propuestas, poder dominante, uso cotidiano
y practicas emergentes que habitan un espacio. Sin embargo, también aqui es
importante analizar la funcién que cumple un objeto, en este caso el mapa,
como viene utilizado y, en particular, los procesos que pueden desatarse a
partir de su utilizo. El mapa y el acto de mapear nos indican los espacios, las
fronteras, las cosas geograficamente mas destacables, lo general y lo
visivamente preciso. O lo que se desea ser perceptible. De hecho, mapear es
una actividad que permite interpretar distintas perspectivas y
representaciones del espacio, y modos de relacionarse con el mundo,
reproduciendo formas de dominacién colonial y neocolonial. Harvey (2008),
De Certeau (2000) y Mezzadra y Neilson (2016) destacan cémo las
cartografias del Renacimiento y de la llustracion han permitido unificar la
perspectiva de tiempo y espacio en el mundo Occidental, extendiéndola a los
territorios de recién “encubrimiento” (Dussel, 1994). La cartografia establece

un ordenamiento racional del espacio previsible a través de formulas
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matematicas que objetivan las representaciones espaciales: deviene una
practica que permite la acumulacion de riqueza, poder y capital, vinculandola
al “conocimiento personalizado del espacio y un control individual sobre
este” (Harvey, 2008, p. 271). Por tales razones, De Certeau considera los
mapas como recursos totalizantes que homogeneizan el espacio, borrando
todas aquellas practicas que lo producen a través usos y recorridos. De hecho,
el mapa ha representado una “compresion espacio temporal” (Harvey, 2008)
desdibujando de los mapas medievales los recorridos que construian el
espacio, a través de las experiencias, los peregrinajes y las actividades
cotidianas, con el resultado de complejizar o multiplicar los significados y
codigos del espacio, explica De Certeau (2000, p. 132). Mezzadra y Neilson
(2016) senalan como la expresion “fabrica mundi” marca la cartografia
moderna, donde la representacion del mundo en un mapa significa producir
el mismo mundo. En este sentido, los autores destacan los aportes de la
cartografia moderna por trazar las lineas de la organizacion juridica en Europa
y para la conquista colonial y la expansion de las potencias europeas, con el
resultado de establecer y naturalizar las fronteras geogréaficas y cognitivas de
la modernidad.

Sin embargo, De Certeau (1990) se concentra acerca de la diferencia entre
recorrido y mapa, abriendo a la diferenciacion de uso de las cartografias, entre
las que homogeneizan el espacio y las que lo complejizan a través del
seflalamiento de narraciones y préacticas. Recordando cuanto dicho en el
segundo capitulo de este trabajo, en un mapa podemos encontrar escapes a lo
planificado. Por ende, los mapas pueden ser escamoteados por los recorridos
cotidianos, a través de derivas que subvierten cuanto predispuesto. Segun el

pensador francés, los mapas se basan en la accién caminante, es decir:

se vale de las organizaciones espaciales, por mas panopticas que sean:
no les resulta ni extrafia (no sucede en otra parte) ni conforme (no recibe
su identidad de ellas). Ahi crea una sombra y algo equivoco en ellas.
Ahi insinda la multitud de sus referencias y citas (modelos sociales,

usos culturales, coeficientes personales) (De Certeau, 2000, p. 113).

Por tanto, si la construccion de representaciones cartograficas desde una

relacién jerarquica impone vision e imaginario en un ordenamiento territorial,
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el mapeo colectivo de Iconoclasistas utiliza estos mapas como base para
elaborar y visibilizar una construccion heterarquica del espacio, cumplida no
por cartégrafos profesionales, sino por caminantes, habitantes, estudiantes,
docentes, activistas de distintos lugares reunidos/as en laboratorios.

Como hemos visto, el mapeo colectivo es una practica que Iconoclasistas
comienza a difundir (y utilizar) a partir de 2008. Las producciones del duo
que tienen lugar entre 2005 y 2010, como el Anuario Volante (2006), la
Cosmovision Rebelde (2008), la Cosmogonia Indo-Afro-Latino Americana
(2007), El Arbolazo (2009) y La Trenza Insurrecta (2010), tienen la funcién
de definir un espacio dominante y de resistencias que ya existen. Son mapas
que definen los procesos macropoliticos argentinos Yy, sobre todo,
latinoamericanos. Por lo tanto, los mapeos colectivos producidos desarrollan
una microfisica territorial de la dominacion y de la oposicién a la hegemonia
neoliberal, recorriendo précticas cotidianas de los actores involucrados en los
talleres organizados, generando un dialogo entre macro y micropoliticas.
Hacemos unas consideraciones estadisticas para observar cuales son los
recorridos micropoliticos que emergen en los mapeos colectivos desde 2008
hasta 2019, desarrollados con las organizaciones y movimientos sociales y de
educacion y pedagogia alternativa:

Temas tratados en talleres de mapeo colectivo con organizaciones y

movimientos sociales

2% B prob. ambientales
M resistencias
2% H mujeres

M trabajo

M prob.urbanos
W geopolitica

B migraciones

educacién

violencias y derechos

| diversidad de género
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Temas tratados en talleres de mapeo colectivo en espacios de educacion y

pedagogia alternativa

talleres de transferencia de
herramienta

B ambiente

M trabajo

M espacio urbano

represién y violencia/dd.hh.

M resistencias/alternativas

geopolitifca

El desarrollo de los distintos mapeos, como hemos visto, presenta siempre
una linea fija, en el tiempo, de resistencias y alternativas que aportan miradas
y précticas (sentir y pensar) distintos con respecto a los discursos
hegeménicos. El tema de las resistencias no se desarrolla solo en un aqui y
ahora, sino comprende a menudo reflexiones colectivas acerca de una propia
linea del tiempo que redne la pluralidad de resistencias generadas en un
territorio o en el subcontinente Latinoamericano en el tiempo. De tal manera,
se ofrece una genealogia comun en la pluralidad, puntos de partida y un estado
del arte de la accion colectiva. Si las resistencias son una componente casi
constante en los talleres, las deméas tematicas presentan una alternancia en la
aparicion en el debate publico, con cambios también zonales y se entrecruzan
con otros mas. Si analizamos la bitcora de Iconoclasistas, los apuntes de cada
mapeo Y taller nos indican cémo los territorios cambian, asi como cambian
los discursos que lo construyen y lo habitan. Cambian las resistencias y las
propuestas alternativas frente a un problema. Por tanto, la construccion
cambiante de un espacio produce subjetividades distintas en el tiempo sobre
los habitantes.

Una tematica recurrente de norte a sur, de periferia a centro de Argentina, es
la socioambiental. En el sur patagonico, en los talleres de mapeos
desarrollados en Neuquén, Bariloche, Fiske Menuco, entre varios, la tematica

ambiental nos habla de los problemas que genera la explotacion de los
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recursos naturales, de los bienes comunes, pues el extractivismo. Estos
problemas mueven el foco hacia los desalojos y la represion que sufren los
pueblos originarios, la criminalizacion de las organizaciones sociales en
defensa de las tierras, los presos politicos y la trata de mujeres. Comenzando
por Rosario y yendo hacia el norte argentino, hasta los paises limitrofes como
Paraguay y Brasil, la tematica ambiental se declina en los problemas del
agronegocio, de los monocultivos transgénico, en particular en la cultivacion
de la soja. Los mapeos colectivos visibilizan los efectos generados, cuales
desalojos, explotacion de los/as campesinos/as y de los pueblos originarios,
deforestaciones y ecocidios, contaminacion de los rios, criminalizacion y
represion de las organizaciones sociales que promueven la defensa de las
tierras y de un modelo fundado sobre la agroecologia.

Al mismo tiempo resalta el papel y el trabajo de los grupos sociales que sufren
y resisten a este modelo y a sus efectos, como el papel desempefiado por las
mujeres campesinas en los procesos de resistencias agroecoldgicas, las
protestas y luchas historicas para el acceso a la tierra y en defensa de las
comunidades originarias, evidenciando otras maneras de relacionarse con el
territorio y sistemas de produccion alternativos.

Los talleres que se (pre)ocupan de estas tematicas registran la necesidad de
enfrentar el problema desde la geopolitica también, analizando las influencias
de transnacionales y otros estados sobre los territorios que sufren las politicas
extractivistas y del agronegocio.

Finalmente, en la ciudad (o en sus periferias como demuestra el caso del
mapeo colectivo desarrollado en 2013 en José Leon Suarez, llamado “La
Republica de los cirujas”) la tematica socioambiental tiene repercusiones
sobre la condicién de trabajo de los denominados “cirujas”, la precariedad
laboral, la pobreza, el espacio urbano, la salud y las politicas publicas sobre
los varios ejes de la discusién. EI mapeo realizado en colaboracion entre
trabajadores cirujas y la Universidad Publica UNSAM, analizando los
problemas urbanos derivados por el depdsito de basura a cielo abierto mas

grande del pais, releva como:

la gestion popular, con sus imperfecciones y precariedades, es la que persiste
y la que sostiene nueve plantas sociales de reciclado y diversos proyectos

comunitarios en estos barrios. Es la que lleva adelante la lucha porque el
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trabajo ciruja sea reconocido como tal: en su aporte como productor de valor
y generador de procesos de reconstitucién de tejidos sociales que sufrieron un
grado de descomposicion tal, que obliga a un ensayo permanente de

posibilidades.

Los problemas evidenciados por los mapeos nos conducen hacia distintas
coyunturas que atraviesan Argentina y se repercuten en los territorios. De
hecho, las politicas extractivistas también de los gobiernos progresistas de
América Latina, segun Acosta y Brand (2017), siguen el modelo de
acumulacion primario-exportadora de origen colonial (2017, p. 43). En
particular, en la época de la crisis econdémica que afecta los paises centrales
del sistema-mundo, entre 2008 y 2014, los paises latinoamericanos
aprovechan de los cambios en los mercados mundiales, donde al “incremento
de la demanda por recursos naturales” corresponde una “alza de los precios
de los recursos fosiles, minerales y agricolas” (Acosta y Brand, 2017, p. 41).
En este contexto, destacan Svampa y Gudynas, los gobiernos progresistas,
como el argentino de ese entonces, critican “el control de los recursos
naturales por parte de empresas transnacionales, pero no la extraccion en si”
(Acosta y Brand, 2017, p. 68). De hecho, el extractivismo es interpretado
como dispositivo politico-social nacional-popular que promueve el
“desarrollo nacional” (2017, p. 67), gracias a la soberania estatal sobre los
recursos que permite enfrentar pobreza y desigualdad social a través de una
redistribucion de los ingresos y la ampliacion del “consumo de muchos
segmentos de la poblacion” (2017, p. 42). Acerca del agronegocio, es
interesante notar dos distintas coyunturas en la Argentina: una primera en
2008, durante la presidencia de Cristina Ferndndez de Kirchner, y una
segunda a partir de 2016, durante el gobierno de Mauricio Macri. En la
primera coyuntura, observamos el conflicto entre Estado y el sector
agropecuario por la ley que imponia mayores retenciones a las exportaciones
(al final de 2007 las retenciones sobre la soja subian de 27,5% al 35%, para

alcanzar en junio el 46,6% y bajar nuevamente al 35% al mes siguiente!*?).

141 Extraido por “La Republica de los Cirujas. Una ida y vuelta entre la universidad y el
barrio” en https://www.unsam.edu.ar/lecturamundi/sitio/cartografias/mapeo-
colectivo/barrio-8-de-mayo/.

142 Bl articulo de Martin Slipczuk, “Retenciones al campo: mira cémo evolucionaron desde
la vuelta a la democracia, en Chequeado, URL.: https://chequeado.com/el-explicador/como-
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Consecuencias fueron el agudizarse del conflicto a través de una polarizacion
politica —relevan Mauro y Rossi (2015)- y las movilizaciones que vieron no
solo la participacion de los sectores oligarquicos del agronegocio, sino
también de los pequefios productores y grupos locales de productores no
afiliados. El agronegocio, a través su modelo de monocultivos transgénicos,
en 2015 con el gobierno de la Alianza Cambiemos impulsa nuevamente el
modelo extractivista en el campo reduciendo o anulando las “retenciones al
campo’: las retenciones sobre la soja bajan del 35% al 30% en diciembre de
2015, para tocar cuota 26,5% en agosto de 2018, mientras que fueron
anuladas entre diciembre 2015 y agosto 2018 las retenciones sobre trigo, maiz
y girasol. Este escenario levanta otra vez la lucha de las redes agroecologicas
y de las comunidades campesinas en contra del modelo extractivista del
agronegocio, como es posible relevar también por los mapeos colectivos de
Iconoclasistas en el norte de Argentina y en Paraguay, asi como en la obra
intitulada Mapamundi, investigacion publicada en 2019 que se focaliza sobre
el trabajo de mujeres rurales y campesinas. El mapa vislumbra “practicas y
saberes que sustentan las economias del cuidado” frente a la amenaza del
sistema alimentario agroindustrial y las violencias generadas por los
proyectos extractivistas (Iconoclasistas, 2019143).

Otra coyuntura que podemaos destacar, a través del analisis de las bitacoras de
los talleres de mapeo colectivo de Iconoclasistas, es alrededor de la lucha
feminista, influyendo también en la misma herramienta del duo. De hecho, si
los talleres entre 2008 y 2016 registran la presencia de tematicas conectadas
con la condicién de mujeres, estas resultan ligadas a problemas especificos
como lo de la trata de mujeres, la salud y el trabajo. A partir de 2016, en
correspondencia con la emergencia masiva de Ni una menos, la marea verde
en la lucha por la IVE (Interrupcion voluntaria del embarazo), en los talleres
se asiste a un proceso inverso: no se habla de un problema para llegar a la
condicion de las mujeres en ese, sino se habla de la condicién de las mujeres
de una manera total, donde el punto de partida es el cuerpo de las mujeres,

para luego investigar los otros ambitos que afectan los cuerpos. A pesar de

variaron-las-retenciones-al-campo-desde-la-vuelta-de-la-democracia/, ofrece una
comparacion infografica con las retenciones impuestas sobre trigo, maiz y girasol también.
143 hitps://iconoclasistas.net/portfolio-item/mapamundi-2019-esp-ing/.
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que el cuerpo esta ya incluido en los procesos de mapeo, en cuanto “también
un cuerpo, individual o colectivo, puede ser mapeado” y que “las tematicas a
contemplar son multiples e incorporan no solo una dimension concreta, sino
también la posibilidad de reflexionar y sefializar los impactos de diversos
discursos e instituciones dominantes” (Iconoclasistas, 2015, p. 27), los
cuerpos de las mujeres y de las disidencias sexuales devienen territorios de
lucha desde los cuales se habla de violencia de género, trabajo de cuidado,
aborto legal y acceso a la salud puablica, espacio urbano. Estos mapeos
visibilizan una serie de actores, espacios y redes transformadores/as que
desarrollan un trabajo de cuidado, elaboracién de saberes y practicas que
sostienen el avance de una sociedad alternativa a la heteropatriarcal.
Finalmente, podemos afirmar que el mapeo colectivo permite no solo
nombrar y visibilizar el poder dominante en el espacio, sino consigue
(re)conocer, explicar y adentrarse en las practicas hegemonicas y, al mismo
tiempo, desarrolla una toma de conciencia de practicas diarias que transitan y
modifican el espacio, o, mejor, lo reinventan paralelamente utilizando el
mismo territorio a través de distintas territorialidades. Recuperando las
palabras de Pasolini, con las cuales comenzamos este capitulo, los talleres son
lugares donde se difunden las palabras y, sobre todo, las practicas de los
subalternos, dentro las cuales es posible reconstruir coyunturas, tensionando
lo politico con la politica institucional, la multitud y el pueblo (diriamos con
Virno y Negri).

3.3. Proyecto Anda: baldosas y territorialidades

Proyecto Anda nace para “reparar la relacion que las comunidades establecen
con los espacios comunes” (Martino y Caiazza, 2014, p. 4). Como pudimos
ver paginas atras, la idea de Anda nace observando el abandono del espacio
comun, principalmente las veredas dafiadas de la ciudad de Rosario. Esto
condujo a una accion simbélica, encontrando unos vecinos que acompariaron
las varias instalaciones de baldosas hidraulicas por las veredas. La difusion
de Anda a través de la red de contactos del duo, por ende, la gira por
Argentina, permiten poner el foco de la practica y de la accién no solo sobre
la reparacién, sino “en la construccidon colectiva del entorno que todos

habitamos” (Caiazza y Martino, entrevista, Rosario, diciembre 2019).
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A partir de las baldosas hidraulicas, Faca e Inés con el proyecto Anda se
ponen frente a un desafio importante para estos tiempos: antes “un mundo
regulado por la division del trabajo y la ultra especializacion, por el devenir-
maquina y la ley de la rentabilidad” (Bourriaud, 2002, p. 8) donde los
gobernantes desean relaciones humanas previsibles “controlables y
reproducibles” (2002, p. 8), el dlo invita a construir “espacios para todos”
(Martino y Caiazza, 2014, p. 48), a juntarse “para pensar, disefiar y construir
(...) aprovechar la temporalidad distendida, propia de la fabricacion manual”
(2014, p. 48).

Ya analizamos lo qué es Anda y qué tipo de relaciones (ha) genera(do) con
los varios actores involucrados en el proyecto, definiendo su posicién en el
campo artistico. Aqui nos concentraremos sobre cOmo, a través de Anda, Faca
e Inés producen relaciones que intervienen en un territorio ya cargado de
simbolos y codigos, tiempos y préacticas, es decir como esta temporalidad
distendida se pueda contraponer a un ritmo vertiginoso que habita los lugares
con sus engranajes flexibles, cambiantes, pero duraderos (y con eso no nos
atrevemos a decir que sean confiables).

Como se puede leer en el manual de Anda, editado por Estudio Valija:

Proyecto Anda interviene en la esfera de las relaciones humanas y su

contexto social. Adopta la forma de taller para poner en marcha una

accion de saneamiento centrada en el vinculo que se establece, durante

ese proceso, con los actores involucrados (Martino y Caiazza, 2014, p.

48).
Por medio de las baldosas hidraulicas y de los talleres, el ddo interviene en
las subjetividades, es decir interviene en las practicas cotidianas de
determinados grupos sociales resignificando sus entornos. De hecho, Faca e
Inés trabajan en distintos contextos, a veces escuelas con problemas de
recursos economicos, en otras ocasiones con urbanizaciones de
autoconstruccion, asi como con distintas comunidades. Todas situaciones que
manifiestan una articulacion entre practicas de desposesion (Mezzadra y
Neilsson, 2016), marginalidad, precariedad y abandono, que generan espacios
con fronteras multiples e identidades sociales estigmatizadas, sin posibilidad

—para el poder dominante— de ser revertidas. Tomando en préstamo las
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palabras de Deleuze, Inés y Faca se encuentran con contextos habitados con
sujetos no entrenados, sujetos que marcan el margen (sujetos fronterizos)
dentro de un territorio, que, de acuerdo con Mezzadra e Neilsson (2016), se
encuentran sometidos a diferentes estrategias de acumulacién del capital
(desposesion, financiarizacion y privatizacion).

Cuando comienza el camino de Anda (2010), el saneamiento del espacio
urbano proximo desvela ulteriores potencialidades, en particular, la de ser una
forma de trabajo que une la contencion social a la actividad productiva, las
nuevas oportunidades y la defensa de los derechos (comenta Inés Maritno44),
es decir una produccion de subjetividad, que genere “un campo de batalla
donde los multiples dispositivos de sujecion son enfrentados por practicas de
subjetivacion” (Mezzadra y Neilsson, 2016, p. 380). Para desarrollar estas
tareas, el dio debe generar intersticios sociales a través de la produccion
cultural en cuestion y los talleres. Todo ello se transforma en posibilidad a
través de proyectos que miran a multiples sujetos, a su sostenibilidad y al
proceso de transformacion que puede emerger. Si los primeros dos puntos han
sido observados en los capitulos anteriores, nos queda para analizar los
procesos activados por el proyecto Anda.

Con intersticio nos referimos al concepto marxiano retomado por Nicolas
Bourriaud (2002), entendiendo un espacio de intercambio capaz de escapar a
los engranajes de la economia capitalista, sin responder a la ley de la ganancia.
El critico de arte francés lo considera como “un espacio para las relaciones
humanas que sugiere posibilidades de intercambio distintas de las vigentes en
este sistema” (Bourriaud, 2002, p. 16). Un intercambio que pueda “crear
espacios libres, duraciones cuyo ritmo se contrapone al que impone la vida
cotidiana favorecer un intercambio humano diferente al de las ‘zonas de
comunicacion’ impuestas” (Bourriaud, 2002, p. 16).

La practica laboratorial permite dar fundamento a ese “espacio relacional”. A
pesar de que “el contexto social actual cree espacios especificos y
preestablecidos que limitan posibilidades de intercambio humano”, la razéon
no se puede encontrar solo en la “mecanizacion general de las funciones

sociales” (2002, p. 16), sino también en la division social del trabajo generada

144 Entrevista, Rosario, diciembre 20109.
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por la construccion de fronteras en los espacios cotidianos. Es decir, el
intercambio estd limitado por estigmatizaciones de barrios, identidades,
funcionamiento del espacio. En sintesis: por un cédigo hegemoénico que
permite la lectura del entorno urbano y social desde una especifica
perspectiva. La practica laboratorial y artistica, de tal manera, desarrolla una
funcion politica, actuando sobre estas fronteras presentes en el espacio,
problematizandolas. ¢En qué manera se desarrolla este trabajo politico?
¢Como la practica laboratorial reconstruye el espacio? Seguimos algunas
especificas experiencias desarrolladas'®® en el tiempo para contestar a estas
preguntas.

El primer mensaje que el ddo necesita introducir es que crear y disefiar un
mosaico hidraulico no es dificil, para subir la puesta a las relaciones sociales
y a la resignificacion de espacios y manera de habitarlos. En el 2011, el
saneamiento de veredas en Rosario condujo a la adopcién de baldosas por los
vecinos, una manera simbdlica de cuidar el espacio publico frente de sus
propias casas. Con el pasar del tiempo la practica colectiva suma objetivos:
las baldosas no solo se pueden adoptar sino se pueden hacer, pensando en
conjunto un disefio. Aqui destacamos las experiencias de “Un patio sin
orillas” (2015) y de “La invencidon colectiva” (2017), ambas hechas en
Rosario. La primera fue desarrollada con la comunidad educativa de la
escuela publica Gurruchaga, donde, con el auxilio de la entera comunidad
educativa, entre docentes, nifios/as, padres de los/as alumnos/as —alcanzando
el numero de 70 participantes—, se logrdé reconstruir un patio de
aproximadamente 90 metros cuadros. Sin embargo, no se debe pensar a un
proceso unidireccional, de artistas que dirigen una obra y los demas ejecutan.
El primer paso fue observar el uso del espacio hecho por nifios/as y
educadores/as, luego proponer un disefio y ejecutarlo a través del método
transferido por el ddo a la colectividad. La segunda accion involucré una
quincena de vecinos junto con el Ente de movilidad y la Municipalidad de

Rosario, para intervenir una estacion de transporte publico. En esta ocasion

145 Entre las 26 experiencias de Anda, nos concentraremos sobre aquellas mayormente
explicadas por los integrantes del dio durante el encuentro que tuvimos en diciembre de 2019
y que evidencian la sefializacion de otras territorialidades en un territorio, generan otro
entorno y resignifican las subjetividades en el espacio a través de la reproducibilidad del
proyecto en el tiempo.
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la dificultad no estd en el tamafio de la obra, sino en la transferencia del
disefio, alzando el nivel del proyecto en su contenido. El proyecto preveia
homenajear a artistas mujeres pioneras del arte y del disefio del siglo XX.
Influenciados por el constructivismo sovietico, se eligié reproducir el dibujo
de Liubov Popova. Importante es la referencia que el dio hace al movimiento
artistico soviético, sobre todo a la obra de Popova y Stepanova. El
constructivismo soviético, que nace por influencia de las tendencias futuristas
y cubistas, se proponia crear “la nueva identidad cultural global de la primera
sociedad socialista” (Sasa Vojnovi¢'*®). Este movimiento artistico puso
mucho énfasis en la modulacién y tratamiento de aquellos materiales
considerados no artisticos. Los artistas constructivistas, en particular,
equiparando los principios de la produccion industrial y artistica, piensan en
la textura de los materiales, es decir en las cualidades individuales del objeto,
y en la tectdnica, refiriéndose a las cualidades del objeto en relacion con el
espacio. El uso que Inés 'y Faca hacen de una baldosa en cemento, bajo presion
hidraulica, evoca esta relacion entre material no artistico, su textura y su
cualidad en el espacio como método para crear una nueva identidad cultural
capaz de intervenir tanto en el espacio como en las subjetividades.

En esta ocasion el taller se traspuso en las casas particulares de los vecinos de
la parada, conectando espacio privado (como laboratorio) con el espacio
publico. La préactica fue replicada sucesivamente con la obra de Varvara
Stepanova. La eleccidn de estas obras esta cargada de simbolismo, en cuanto
las artistas soviéticas, nos comenta Faca, “abandonan su campo tradicional
del arte para pasar a pensarse en una cadena productiva de transformacion”
(Rosario, entrevista, diciembre 2019) y “ensayaban una ampliacion de los
productos artisticos a publicos mas amplios”*’ (en Ramona, 2014). Como
subrayan en una entrevista publicada en el diario El ciudadano, por Guillermo
Correa, “la finalidad no es hacer baldosas: es reparar la relacién que tenemos
con los espacios comunes. La baldosa es una excusa; en todo caso, sirve para

hablar de esos espacios”!*® (2013, 17 de enero). Una excusa que involucra

146 En Artelex. Art dictionary: http://artlex.com/es/movimientos-artisticos/constructivismo/.
147 http://ramona.org.ar/node/51649.

148 hitps://www.elciudadanoweb.com/una-baldosa-de-autor-para-hacer-al-estado-un-
reclamo-en-colores/.
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también las instituciones hacia adentro (como en el caso de la escuela) y hacia
afuera (en el caso de la parada de autobuses).

Es en ese periodo (2015-2017) que Anda alcanza una conciencia de sus
alcances, y puede desarrollar procesos circulares, capaces de reproducirse y
marcar territorialidades, a través de la creacion de talleres que conduciran al
nacimiento de cooperativas. Comenzamos por los casos desarrollados en
Rosario. A partir de la experiencia denominada “Lo que puede un triangulo”
(2016), con la cual se experimenta siempre a través del saneamiento de una
parada de autobuses, se desarrolla un prototipo con jovenes que habitan el
barrio, entablando un discurso con la municipalidad rosarina con el programa
"Plataforma futuro”. Esta experiencia se multiplicara en escala urbana gracias
al programa municipal “Nueva Oportunidad” (2017). En este marco se
desarrolla una experiencia de dos afios, con cuarenta jovenes entre 18 y 30
afios en situacion de vulnerabilidad social, “excluidos del sistema laboral (...)
que habitan en las periferias de la ciudad de Rosario, que son territorios
signados por la violencia institucional y el narcotrafico” (explica el dio en
una entrevista al Diario de Cuba, 2018%°). La idea se desarrolla en torno a la
transformacion de cinco paradas de autobuses enhebradas en forma
consecutiva a lo largo de un bulevar.

Esta primera etapa del proceso se concluye en 2018, con la conformacion de
una empresa social —por los jovenes ya capacitados— que confecciona y
comercializa mosaicos hidraulicos para el Ente de la Movilidad de la ciudad.

Como nos recuerda Faca, se trata de:

Empresas sociales conformadas por jévenes que habitan en este mismo
barrio, para transformar su propio entorno, su propio barrio. (...) Ahi
capacitamos a un grupo de jovenes, y al afio siguiente estos mismos
jévenes ya estaban en condicion de armar una empresa social,
conformar una cooperativa destinada a construir paradas de 6mnibus
con diferentes disefios en su propio barrio. Y mientras tanto ibamos
capacitando a otros grupos nuevos. Es decir, al segundo afio ya
contdbamos con dos empresas sociales. (entrevista, Rosario, diciembre
2019).

149 https://diariodecuba.com/internacional/1523350046 38610.html.
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Por ende, se abre otra etapa con la capacitacién de otro grupo de jovenes que
en 2019 conformaran otra cooperativa social, compartiendo el espacio con el
grupo anterior, actuando una experiencia de coworking municipal gracias a
dos emprendimientos colectivos. Esta segunda fase se consolida con la
creacion de la cooperativa Futuro Oeste y del centro de capacitacion y
produccion Parada Oeste, haciendo hincapié sobre la zona de intervencion y
proveniencia de los jovenes, es decir la zona suroeste de la ciudad de Rosario.
Por tanto, comenta el dfio, “empezamos a experimentar convenios con entes
publicos, (...) para hacer patio de escuelas, plazas, paradas de 6mnibus en
toda la ciudad y empezaron a producir economia a partir de lo que habian
aprendido a realizar” (entrevista, Rosario, diciembre 2019). Nos parece
importante reportar el testimonio de uno de los jovenes integrantes de la

Cooperativa Futuro Oeste acerca del proyecto y de la experiencia en general:

la idea es tener un trabajo digno, tener una base econémica formal y
adecuada a nuestro gusto. Ser participe cada uno de la democracia de
poder opinar y ser participe de su propio trabajo y de su labor en cada
posicion que le toque®.
A la formacion de las dos cooperativas seguird la formacion de un tercer
grupo de jovenes, dando mayor solidez al espacio de coworking publico
“Parada Oeste”, espacio que se presenta y es percibido —en su dimension
publica— como una empresa con un nombre: dentro de este blogque unitario
actdan, en realidad, tres colectivos comprometidos con repensar y reconstruir
el espacio publico a través de su propia participacion.
Experiencia parecida, ha sido conducida por el duo en la Ciudad del Paranj,
en Entre Rios, donde a través de un taller de capacitacion se construyen
espacios de trabajos que piensan en la transformacién de los barrios y de las
subjetividades que actlan en estos contextos. En esta ocasion, el trasfondo es

un barrio de pescadores,

siempre en el marco de una comunidad muy reprimida, con jovenes
cuya Unica salida laboral a menudo es la economia informal o el

narcotrafico, asi como con jovenes que estuvieron presos, salen y no

150 Entrevista extraida por el video realizado por Estudio valija y registrado por el Fondo de
Asistencia Educativa de la municipalidad de Rosario:
https://vimeo.com/3313946307embedded=true&source=vimeo_logo&owner=9358988.
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tienen que hacer de sus vidas, entre los 16 y 30 afios (Caiazza,

entrevista, Rosario, diciembre 2019).

También en esta ocasién se hace hincapié en la falta de oportunidades
laborales, recreativas y de formacién para la poblacién juvenil. Proyecto
Anda, haciendo pensar en el espacio que se habita a través del disefio de
baldosas hidraulicas, se transforma en un “disparador de transformacion”
(como lo define el dlo en nuestra entrevista), actuando una micropolitica de
los lugares. Caiazza resalta como la intervencion en el barrio con estos
jovenes como protagonistas actia sobre los codigos sociales: “a la
estigmatizacion de su presencia (la de los jovenes) como peligro responden
ellos mismos poniéndose como cuidadores del barrio, invirtiendo la vision
del grupo social” (entrevista, Rosario, diciembre 2019). También en este caso
vemos como un objeto pueda performar grupos sociales, redefiniendo su
identidad tanto hacia dentro —en la construccion individual- como hacia
afuera — marcando y visibilizando otra habitabilidad del espacio e
interviniendo sobre los prejuicios de la estigmatizacion.

Dejar una marca en el territorio de otras territorialidades es el fulcro de la
accion colectiva En Relieve, desarrollado en colaboracion entre Anda y el
mapa de innovacion ciudadana en Iberoamérica Civics, creado por VIC —
Vivero de Iniciativas Ciudadanas. Civics, nace como mapa virtual con el
objetivo de visualizar y visibilizar aguellos espacios que proponen ciudades
mas habitables, sostenibles, inclusivas y participativas. Faca e Inés se suman
a Civics con En Relieve cumpliendo nuevamente®®! una trasposicion desde lo
virtual al espacio urbano, esta vez, gracias al utilizo de las baldosas
hidraulicas, realizando Sefialamientos urbanos. Con epicentro en Madrid,
para luego investir también las ciudades de Rosario y Santa Fe, Civics es un
mapa que “localiza diferentes iniciativas que pueden ser vinculadas a la
educacion popular y alternativa, a las huertas urbanas, a los espacios
culturales ocupados, algunos institucionales otros no, plazas realizadas por

vecinos”1®? (Caiazza y Martino, entrevista, diciembre 2019). Este conjunto de

151 Hemos visto en los capitulos anteriores como las experiencias de Compartiendo Capital
y Sin Cita se han enfrentados al desafio de reproducir relaciones y conexiones virtuales con
el espacio publico, efectuando un intercambio y continuacion entre los dos espacios.

152 El mapa de Civics se puede consultar al siguiente enlace: https:/civics.cc/es/#!/iniciativas.
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ideas de habitabilidad de la ciudad esta sefialado digitalmente con diferentes
iconos que produce una red entre espacios afines tanto en una misma ciudad
como en otros paises. Por tanto, las baldosas hidraulicas funcionan en este
proyecto como recorridos urbanos que sefialan fisicamente estos lugares y
han sido construidas por los vecinos a través del trabajo en forma colectiva.
La construccion de En Relieve vio el desarrollo de mas de cincuenta
iniciativas, formando distintos referentes en el trabajo de hacer baldosas (con
la tarea de seguir capacitando en otros lugares). El resultado fue la
construccion de noventa piezas con sus respectivas iconografias, revolcando
en las calles todas estas experiencias, simbolizando en el espacio cada
experiencia, asi como la presencia de una memoria, de un presente y un
futuro, producidos colectivamente.

El Proyecto Anda, en sus multiples declinaciones, propone una puesta en
comun en el espacio publico, desafiando las politicas econémicas que
cimentan una cultura individualista, desde los afios 90, que “desplaza el
interés de los ciudadanos hacia esfera intimas” — sostiene Inés Martino en
didlogo con el Diario de Cuba, 2018, 10 de abril).

Como se pudo ver, la puesta en comin del espacio puede desarrollarse de
distintas formas, desde la autogestion y autoconstruccion con organizaciones
sociales o comunidades que habitan un lugar, hasta interviniendo con una red
institucional que sostiene los procesos de transformacion de los espacios y la
emergencia de actores que subvierten las categorias que los encasillan como
sujetos excluidos de un espacio, a pesar de habitarlo. Anda, por lo tanto,
permite “tomar partido en el disefio de aquello que nos rodea, opinar,
discernir, incidir en el espacio que habitamos” (Martino, 2018, 10 de abril):
es una micropolitica cultural, social y econémica que impacta en las

comunidades con las comunidades.

4. Tensiones entre “pueblo” y “multitud” en el proceso de
descolonialidad

Yendo hacia otra parcial-conclusion, vimos como las practicas artisticas
representan discontinuidades con en la construcciéon del espacio, creando
intersticios con territorialidades emergentes que interrumpen el flujo de

representaciones dominantes. Las practicas, a través de la produccion
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colectiva, se transforman en una accion que “desidentifica” (Vich, 2021) los
sujetos, es decir, son repensadas las formas de socializacion y de construccion
del sujeto, en favor de nuevos relatos. Esta desidentificacion se construye
interviniendo en el espacio a través de una préctica artistica que evidencia
también otra forma laboral, que impone ir més all& de lo ya instituido, tanto
en las formas institucionales como en lo simbolico. Desde ser actores borders
y pasivos, la subjetivacion pasa a ser activa e instituyente de un imaginario
desde los margenes. Por tanto, el libro y la literatura cartonera, el mapeo
colectivo y el disefio de mosaicos hidraulicos generan una primera fractura en
el “magma de significaciones imaginarias sociales” (Castoriadis, 1975).
Como destaca Fressard (2006), retomando Castoriadis, ese magma de
representaciones “regula el decir y orienta la accion de los miembros de esa
sociedad, en la que determina tanto las maneras de sentir y desear como las
maneras de pensar” (Fressard, 2006, p.1). Al instituido, por tanto, se
contrapone una dinamica de transformacion, una “potencia de alteridad” que
marca una discontinuidad. Por ende, emergen los “delincuentes” de De
Certeau que marcan no solo una diferente construccion del espacio, sino una
diferente territorialidad y forma de subjetivacion, es decir practicas que se
asientan antes de transformarse en teoria y proyecto politico y que tienen un
proceso veintefial (si consideramos la génesis de cada proyecto analizado).
Estas discontinuidades y “desidentificaciones” nos conducen a observar los
efectos que pueden generar: por un lado, pueden abrir unas brechas en las
instituciones, por otro lado, generan reacciones y una mayor visibilidad de los
conflictos. En el primer caso, los tres colectivos presentan distintas maneras
de abrir brechas. A partir por el copyleft y los creatives commons, que nos
parecen centrales en estas producciones en movimiento, se difunden los
modos de produccion y cuanto producido por los colectivos. A tal proposito,
nos resulta fundamental referirnos a lo que Virno define como general
intellect (2003), es decir “el fundamento de una cooperacion social mas
amplia que la especificamente laboral” (2003, p. 68) que el filosofo italiano
identifica hoy en la “comunicacion, abstraccion, autorreflexion de sujetos
vivos” (2003, p. 66). El general intellect, afirmandose como esfera autbnoma
capaz de amputar el vinculo que lo ata a la produccion de mercancia y al

trabajo asalariado y de subvertir las relaciones de produccion capitalista
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instituyendo “una esfera publica no estatal” (Virno, 2003, p. 70), permite el
proceso de traduccion entre lugares comunes y especiales. Esto pone de
manifiesto la potencia de la fuerza trabajo, es decir concreta un no-presente
que se basa en la suma de todas las capacidades fisicas e intelectuales que
residen en la corporalidad (Virno, 2003, p. 83). Con traduccién (como
veremos en el proximo capitulo en manera mas detallada), tomando a

préstamo las palabras de Gramsci, entendemos:

una praxis social que involucra un tipo de trabajo que lidia con las
fronteras linguisticas pero que nunca se agota en esta tarea. Requiere un
conocimiento de la interaccion entre las fuerzas econémicas, culturales
y politicas que subyacen a la produccién de sentido en cualquier
sociedad, y no solo al momento de contacto entre dos lenguajes. La
traduccion, en su trasposicion politica, no es técnica organizativa
dictada por lideres sino una practica material forjada desde abajo al

interior de las luchas (Mezzadra y Neilson, 2016, p. 406).

Este trabajo de traduccion permite a los sujetos —que utilizan las précticas
artisticas y activistas descritas— escamotear la construccion del espacio, para
articular saberes y lenguajes entre lugares comunes y lugares especiales®3, de
articular un conjunto de singularidades que comparten el “no sentirse en la
propia casa”. Los “lugares comunes” traducen los “lugares especiales”
creando una articulacion entre margenes, produciendo intersticios que forman
brechas (en) o manifiestan conflictos con lo instituido, con el paradigma
dominante. Las précticas parecen traducir esta premisa universal en una
accion politica que no debemos confundir con el “monopolio de la decision
politica” que es el Estado (aunque, aqui, ponemos nuestras reservas, en cuanto
en distintos pasajes consideramos el papel del mercado como decisor politico,
identificandolo en los intereses oligarquicos sobre la realidad investigada y
que no siempre se ubican dentro del Estado). Sin embargo, las practicas nos
muestran una tension entre la premisa de universalidad —que Virno pone a la
base de la multitud— y la universalidad como promesa. Los casos parecen
configurarnos un territorio emergente construido desde los margenes, donde

esta multitud avanza practicas de existencia y reconocimiento que intentan

153 Hacemos referencia a los términos topoi koinoi y topoi idioi, reportado en las primeras
paginas de este capitulo, recuperando los conceptos aristotélicos en Paolo Virno (2003).
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subvertir el modo de produccién histérico que ha determinado el espacio
excluyente. Al mismo tiempo, esta emergencia reivindica también, en algunas
circunstancias, su papel en la participacion politica del Estado y de la
construccion del espacio, su existencia frente a las politicas econdémicas
excluyentes y al sentido comun hegemonico que los excluye y aniquila de la
construccion de una sociedad.

Eloisa Cartonera con su trabajo intenta abrir una brecha en el mundo literario
evidenciando y organizandose en otros canales y con otras maneras de hacer,
con respecto al mundo editorial dominante, poniendo al centro de su trabajo
el compartir y la insercion de figuras excluidas por el mercado, tanto de
cartoneros como de escritores que la grande industria cultural no es capaz de
comprender (tanto en la produccién como en los contenidos de los escritores).
A esto se debe agregar el uso de los materiales y forma de reinsertarlos en un
nuevo ciclo productivo. Sin embargo, no se agota aqui el trabajo, en cuanto
hemos visto cdmo reproduce otras significaciones de lo cartonero en el
espacio, remarcando tanto un problema de precariedad laboral como una
estigmatizacion social insita en la sociedad argentina, poniendo al centro, a
través de la literatura, piezas existentes de lo cotidiano excluidas (o
basureadas) por el relato dominante. Encontramos una necesidad de producir
relatos contrahegemonicos en la expansion del fenémeno de las editoriales
cartoneras, antes en Argentina, luego en el espacio latinoamericano hasta
global (como veremos en el proximo capitulo).

Dijimos que el mapeo colectivo no es un fin, sino un medio, una base de
partida. De hecho, la practica de Iconoclasistas reune singularidades, en
algunas ocasiones organizadas en otras no, que comparten saberes y
lenguajes. Esto evidencia una crisis de inclusion del Estado y formas de
resistencias al sistema de produccion hegemoénico. Aqui parece evidenciarse
una multitud, que a través del mapeo no evidencia un “Uno”, sino los muchos
y las muchas perspectivas de un espacio acerca de los codigos que lo
construyen. Son los mismos integrantes de Iconoclasistas a evidenciar esta
relacion ambivalente entre auto-organizacion colectivas en redes y la

necesidad de una intervencion desde el Estado:

la mayoria de los casos son movimientos populares que no tienen

recursos, maneras de sustentarse, que requerian la presencia del Estado
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para levantar una mejoria de la situacion en el barrio. La discusién
entonces asume mas una perspectiva territorial, porque cuando vamos
a trabajar en un barrio, lo primero que emerge son los temas
infraestructurales (de que no hay cloaca, transporte, las calles no estan
asfaltada o nos falta el dispensario), siempre a pesar de cOmo estas
personas se organizan. Por ahi, lo que se le pide al Estado son cuestiones
estructurales (...): si irlamos a hacer ahora otro mapeo en estos barrios,
las exigencias van a ser otras, totalmente diferentes, porque se pasa, de
los derechos sociales basicos que todavia no fueron satisfechos, a una
situacion persecutoria, de discriminacion y represion (Risler, entrevista
octubre 2017, Florida).

A tal proposito, resalta la ambivalencia de la accion del Estado, especialmente
durante los gobiernos populares que elaboran desde arriba una narracion
contrahegemonica que interpela a las comunidades. Sin embargo, al mismo
tiempo, estos gobiernos deben enfrentarse a un modelo de dependencia
econdmica caracteristico de una economia de un pais en via de desarrollo, en
busca de una soberania nacional sobre sus recursos.

El proyecto de baldosas hidréaulicas de Faca e Inés nos conduce hacia brechas
muy diferentes entre ellas. Si por un lado construyen una elaboracion del
espacio a partir de las comunidades, por otra parte, involucran la accion de
las instituciones politicas en esta construccion, evidenciando limites y
virtudes. De hecho, la experiencia de las cooperativas destacé éxitos y limites
en esta relacion con las instituciones, evidenciando las diferentes miradas que
dependen por el modelo de gestion municipal y provincial. El caso de la
cooperativa de mujeres en Santa Fe presenta en su momento inicial un apoyo
municipal, que corresponde con la campafia electoral de 2015. Sin embargo,
registra en seguida un abandono de los acuerdos entablados con la institucién
municipal que, finalmente, decidid6 no apoyar el proyecto. Por tanto, la
continuacion de la experiencia se basé en una via independiente. Distinto es
el caso de las cooperativas nacidas en seno al programa Nueva Oportunidad
de la municipalidad de Rosario, donde se desarrolla el espacio de co-working
Parada Oeste que retne tres proyectos cooperativos, que tuvieron lugar en el
marco de talleres durante tres afios seguidos. Sin embargo, también aqui se

registra la inestabilidad de la relacion con el cambio de gestion de la Provincia
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de Santa Fe (2019), que segun el dio puede poner en riesgo la continuidad de
los trabajos que toman vida en Laboratorio de Innovacion Ciudadana, que
permite a grupos emergentes de desarrollar sus proyectos sociales, instalando
una comunicacion entre actores sociales y las instituciones.

Brechas y conflictos manifiestan una potencia descolonial del espacio, es
decir se evidencia una construccion dominante de este, poniendo al centro del
trabajo de reconstruccion aquella potencia de la fuerza de trabajo que es
marginalizada. Los cartoneros pueden ser productores culturales o también
una produccion cultural que expande un modo de hacer/producir literatura,
saboteando el sistema de produccion y distribucion de las editoriales que
dominan el mercado literario nacional e internacional.

El mapeo colectivo puede permitir un recorrido en el espacio con codigos
subterraneos ahora visible y cargados de organizacion, funcionamiento desde
abajo y propuestas y reclamos hacia arriba, con relatos colectivos que
“desnudan los reyes”. Las baldosas hidraulicas reconstruyen espacios e
identidades, desencasillando aquellos sujetos antes encasillados como
marginalidades sociales, construyendo con un trabajo cooperativo un entorno
distinto que transforma la potencia en posibilidad.

La desidentificacion con respecto a la perspectiva dominante permite
construir una nueva experiencia que manifiesta la otredad con su propia
mirada, desde una propia perspectiva. En esta re-creacion subjetiva que marca
una micropolitica activa (Rolnik, 2019), finalmente, resaltamos el papel
desarrollado por el objeto performativo de esta desidentificacion. Los tres
casos tienen como base de las préacticas artistica-activistas tres objetos
distintos: el libro, el mapay la baldosa. La reformulacién de la produccion de
estos tres elementos en laboratorio y por una produccién en comun y, sobre
todo, en movimiento, permite desencadenar el efecto performativo sobre las
experiencias cotidianas de los sujetos productores y de sus espacios, con una
subjetivacion que se opone y/o sabotea los codigos existentes, germinando

otras perspectivas.
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Capitulo 6 — ¢ La Globalizacion contrahegemonica de las
practicas emergentes?

Cada vida, cada historia,
Farolitos en la oscuridad
Desafiando, la avalancha
Despiadada, de nuestra brutal velocidad

(Agarrate Catalina, Vidas comunes)

1. Traducciones (y) comunes

En este Gltimo capitulo, nos focalizaremos en la difusion de los laboratorios
de las producciones en movimientos hacia otros territorios, relevando
conexiones con multiples actores e identidades. Analizaremos cémo, cuando
y por qué se concreta esta difusion, asi como lo que puede surgir de ella. Estos
objetivos nos permitiran desentrafiar el entramado, tejiendo a partir de la
formacion proyectual de las précticas artistico-activistas (objeto de analisis)
e interrogandonos sobre sus traducciones, sus capacidades de reproduccion y
su articulacion con subjetividades de otras regiones a lo largo del tiempo.

En més de una ocasion, en estas paginas, destacamos la importancia de la
proyectualidad de los colectivos, de la necesidad de presentar proyectos para
alcanzar financiacion, obtener reconocimientos institucionales y poder
reproducirse. Groys (2014), en un capitulo de Volverse publico, destaca “la
soledad del proyecto” (2014, pp. 69-81), relevando una tension con el futuro,
la vida cotidiana, la socialidad de los que proyectan y el camino del arte
contemporanea.

Segun el critico de arte, el trasfondo de lo que nos proponemos hacer en
economia, politica o cultura es, por el apunto, la formulacion de un proyecto,
resultando ser “una gran preocupacion contemporanea” (2014, p. 69). Desde
esta “gran preocupacion” deriva, de hecho, la posibilidad de desarrollo de una
idea y una accion, que debera pasar por una aprobacion final o la recepcion
de fondos —“de una o varias autoridades publicas” (2014, p. 69). Sin embargo,
Groys destaca como la escritura de los proyectos imponga a menudo un
aislamiento social, sobre el cual pesa también una presion (también esa social)

hecha de expectativas y una larga organizacion del tiempo. A esta situacion,
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debemos agregar la incertidumbre que gravara sobre el éxito de un proyecto.
Por lo tanto, ¢porque —se pregunta Groys— optamos para hacer proyectos v,
por ende, optamos también para la soledad? Segun el autor, es por un futuro
que ya “anticip6 e inspir6 este proyecto” (2014, p. 74). De hecho, este tipo de
aislamiento no resulta ser asocial, sino “requiere un esfuerzo colectivo”,
tornandose “un aislamiento compartido” (2014, p. 72), es decir, proyectar es
un acto que pone al individuo en “un estado paralelo de temporalidad
heterogénea” (2014, p. 73), donde quien proyecta piensa en un futuro y en
una praxis que lo adelanta, imaginandolo colectivamente. Esta imaginacion
resulta ser “la esperanza de resincronizarse con el entorno social” (2014, p.
74): la ejecucion del proyecto mira a realinear la idea de futuro con el
presente, conduciendo la pluralidad (precedentemente aislada) hacia una
direccion deseada en la escritura del proyecto. Segin Groys, “si uno esta
involucrado en un proyecto —o, mas precisamente, vive de acuerdo con un
proyecto— siempre esta ya en el futuro” (2014, p. 74).

Esta brecha entre presente y futuro, descrita por Groys, necesita tener en
cuenta algunos aspectos acerca de cdmo pensar el futuro y cuales son sus
componentes. De acuerdo con Gatto (2018) “la pregunta por el futuro seria,
entonces, la interrogacion por el modo en que futurizaciones y futurabilidades
entran en relacion con las futuridades: devenires, dialéctica de lo actual y lo
virtual” (2018, p. 34). Probamos a ver como estas tres declinaciones de futuro
se desarrollan a través de nuestros casos.

El trabajo de Eloisa Cartonera, Iconoclasistas y Faca e Inés comienza al calor
de las revueltas, en una Argentina aln inestable, proyectada hacia una
recuperacion y que habia visto en sus calles la sede de procesos colectivos
que desataban proyectos y tentativas que experimentaban una forma de
sociedad fuera del neoliberalismo. En este trasfondo de movilizaciones,
Pereyra, en un articulo en Anfibia (2021, 13 de diciembre), destaca, como uno
de los rasgos quizds mas interesante de 2001, “los cruces e intentos de
articulacion entre el mundo popular y los sectores medios urbanos”,
evidenciando la participacion heterogénea en las movilizaciones. Nuestros
casos de estudio, a partir de este fermento social, pertenecen mas bien a un
momento en el que se iba abandonando esa fase de experimentacion y

convulsion. Por lo tanto, en ellos resalta, como dijimos, la busqueda de nuevas
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formas de expresion, pasando de la experimentacion a una proyectualidad
mas dilatada en el tiempo, que vera la reproduccion de sus précticas en otros
territorios, tanto latinoamericanos como europeos. Esta dilatacion de los
distintos proyectos, pero, evidencia un sistema de cooperacion que va mas
alla de las instituciones y que encuentra su base en la reciprocidad, el libre
acceso y el compartir (“gratuidad y desinterés”, diria Nuccio Ordine, 2013),
una base, esta, que tiene sus raices en lo que hemos definido como laboratorio
de una produccion en movimiento. Por lo tanto, hay que buscar en esta
proyectualidad la difusion de las practicas y de una vision futura que traduce
luchas territoriales en globales, asi como transforma sus herramientas en un
insumo global para relanzar proyectos comunes y reflexionar sobre lo comun.
Asi que nos vamos preguntando: ;COmo estos proyectos se tradujeron? ¢ Queé
zonas alcanzaron? ¢Como las alcanzaron? Una posible respuesta podemos
encontrarla en el hecho que quienes proyectan estan en el futuro. Un futuro
que, pero, resulta ser virtual, debido a que el proyecto no es mas que una
descripcion de este futuro (Groys, 2014, p. 74).

Proyectar en el futuro desde una produccion en movimiento significa pensar
en précticas que se dibujan a si misma. La produccién en movimiento, a pesar
de su proyectualidad que parece definir los efectos futuros, en realidad,

elabora una futuridad. Es decir:

la posibilidad a punto de emerger, la consumacién en virtual que
completa el movimiento de este presente inclinado hacia el futuro, de
ese futuro cayendo en el presente. La futuridad es potencia que nunca
se realiza ni se agota y que permite que los actos se realicen y se agoten
(Gatto, 2018, p. 22).

Por tanto, nos preguntamos ¢donde se apoya ese presente que se inclina hacia
el futuro? El proyecto que representa un intersticio, donde son enunciadas las
posibilidades que existen como virtualidad de acontecimientos, representa
una futurizacion sobre la cual se apoya ese presente. Gatto la define como “un
oriente, el privilegio del proyecto y la imagen del mismo como realizado (...)
la produccion de una imagen de futuro” (2018, p. 28). Esta imagen del futuro,
ilustrada por el proyecto, necesita, pero, anclarse en un proceso presente, para

poderse concretizar y transformar el presente en ese futuro. Este proceso
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presente no es dicho que siga las pautas de la imagen delineada por el
proyecto, sino que enuncia una futurabilidad, la que Franco Berardi y Gatto
definen como “una capa de posibilidades que pueden o no ser actualizadas
(...) algo presente que puede actualizarse o no (...) es la produccion de una
imagen de presente como tendencia de transito que altera el proyecto” (Gatto,
2018, p. 28). Segln de Sousa Santos (2007) seria una dilatacion del presente
en cambio de una contraccidn del futuro, “la capacidad inagotable de producir
posibles” (Gatto, 2018, p. 25). Las posibilidades implican procesos en
construcciones, no acabados, que se nutren del didlogo entre diferentes
actores implicados en el proceso. En nuestro caso es en el laboratorio donde
se consideran las distintas variables que lo componen y se encuentran en el
espacio de accion. De hecho, deberiamos considerar las producciones en
movimiento como actos que producen transformaciones en el nivel
micropolitico, en lo cotidiano. Como evidencia Gatto, a través de las palabras
de Jullien, desde esa perspectiva de una transformacion continua y silenciosa,
hay que entender el acto de calcular futurabilidades de una situacion: “no se
trata de quedarnos con el acto transformador (gesto técnico) sino de asumir
que la transformacién hace actuar, que la propia accion esta inmersa en una
transformacion” (2018, p. 29). De tal manera, la futurabilidad vendria a ser la
posibilidad emergente que redefine el mapa de lo posible (incluyendo lo
proyectado), que permite “el encuentro entre un habitus y una coyuntura”
(Gatto, 2018, p. 32), con efectos en esta dilatacion del presente y contraccién
del futuro.

Cabe aqui, recordar que las producciones en movimiento hasta ahora
analizadas incluyen diferentes actores —que se posicionan alrededor de las
fronteras— en el laboratorio. Por tanto, debemos preguntarnos como seria
posible futurabilizar estas experiencias que se articulan entre distintos actores.
Segun de Sousa Santos (2007), enfrentar esta diversidad de agentes y
experiencias significa abordar dos problemas: la extrema fragmentacion o
atomizacion de lo real; y la imposibilidad de conferir sentido a la
transformacion social (2007, pp. 108-109). Desde la perspectiva que el
socidlogo portugués define como “razén cosmopolita”, la extrema
fragmentacion de lo real deberia sugerirnos identificar “nuevas totalidades”,

es decir “adoptar otros sentidos para la transformacion social, como proponer
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nuevas formas de pensar estas totalidades y de concebir esos sentidos™ (2007,
p. 109). Por lo tanto, la cuestion que se nos pone adelante es identificar y
diferenciar ¢qué tipo de transformacion social viene propuesta por estas
producciones en movimiento?, ;como intentan diseminar un sentir-pensar de
la sociedad dentro este proceso transformativo? Una posible respuesta esta,
como vimos en la conclusion del precedente capitulo, en el trabajo de
traduccion. Este trabajo nos parece de fundamental importancia para las
producciones en movimiento (objeto de andlisis) que cruzan constantemente
las fronteras de espacios e identidades sociales, asi como las geograficas.
Vimos como este trabajo no se agota en las traducciones linglisticas (como
puede hacer pensar ingenuamente el término), sino afecta la lucha politica
entre fronteras. Lenin plantea que el trabajo politico de la traduccion
constituye un aspecto ineludible de la organizacion revolucionaria, porque,
destacan Mezzadra y Neilson, en un mundo donde proliferan fronteras, las
tareas de traductor y organizador politico tienden a converger (2016, p. 409).
De Sousa Santos agrega a la traduccion la caracteristica de ser un trabajo
también emocional porque presupone un inconformismo frente de la carencia
que se desvela por la incompletitud de un conocimiento dado o de una préactica
dada (2007, p. 118). Es por estas razones que Mezzadra y Neilson consideran
que el proceso de traduccion crea un sujeto colectivo que debe mantenerse
abierto, también a su propia constitucién, buscando el poder de un comun que
debe ser politicamente inventado y reinventado (2016, p. 419). Es dentro de
esta construccion abierta del sujeto colectivo que podemos encontrar la
articulacion de nuestros casos de estudio. Una articulacién que, como vimos
a través de las palabras de Stuart Hall, no es fija, no considera identidades
definidas y sujetos aliados politicamente por largo periodos, sino es una
articulacién alrededor de coyunturas y, mas bien adn, entorno a practicas
artistico-activistas entre sujetos y elementos diferentes. Un vinculo que no
resulta necesario o determinado, sino necesita preguntarse bajo cuéles
condiciones surja, aungque no se demuestre una pertenencia necesaria (Hall,
1996, en Rabasa, p. 24). Por tanto, ;,como se pueden relacionar estas
pertenencias no necesarias? El analisis de nuestros casos nos invita a observar
alareciprocidad que puede generarse entre los diferentes actores que se atinan

alrededor de una practica.

301



Desde la perspectiva de Santos (2007), la traduccién “permite crear
inteligibilidad reciproca entre las experiencias del mundo, tanto las
disponibles como las posibles, reveladas por la sociologia de las ausencias y
la sociologia de las emergencias” (2007, p. 110), evidenciando la
heterogeneidad entre ellas, como experiencias que no se agotan en una
especifica totalidad o parte, y observando la gestién interna o externa de un
proceso. Por tanto, esta inteligibilidad afecta también las distintas formas de
organizacion y los objetivos de accion (2007, p. 114). Traducir permite
reconocer un desafio deconstructivo y otro reconstructivo, evidenciando la
relacion hegemonica entre las experiencias, su condicién y propuesta
alternativa. Al mismo tiempo, nos permite enfrentar la elevada fragmentacion
social y las diferentes respuestas a los problemas sociales, politicos,
econdmicos y culturales que surgen desde estas acciones.

La difusion de las practicas en analisis permite que a través de la misma
herramienta se puedan intercambiar saberes, a pesar de encontrar distintas
respuestas que, sin embargo, parecen pertenecer a una constelacion
contrahegemonica. De hecho, explica el sociélogo portugués, el trabajo de
traduccidn incide tanto sobre los saberes como sobre las précticas (y sus
agentes). Como veremos, los lazos que las practicas generan entre distintas
realidades involucradas en luchas contrahegemdnicas revelan movimientos
transnacionales (hechos por problemas y alternativas) de realidades locales.
Por tanto, esta constelacion de movimientos muy diversificados resalta la
necesidad del trabajo de traduccidén entre movimientos y organizaciones
locales diversas no solo en practicas y objetivos, sino también en las culturas
que producen, y que, empero, pueden atravesar el Sur y el Norte. El trabajo
de traduccion “tiende a identificar lo que los une y lo que los separa” (Santos,
2007, p. 117), lo que permite evidenciar zonas de contactos, es decir aquellos
campos sociales donde diferentes mundos de vida normativos, practicas y
conocimientos se encuentran, chocan e interactian (2007, p. 119). En,
particular esta constelacion, que se desprende desde el mapeo colectivo, el
libro cartonero y las baldosas hidraulicas, genera una interaccion entre sujetos
que se mueven entre centro y periferia del sistema-mundo, descubriendo
relaciones en comun con las periferias de los centros. Con el trabajo de

traduccion, dentro de esta constelacion, una lucha local puede conocer la
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existencia de otra lucha, perdiendo algo de su caracter local o particular, en
cuanto consciente de sus respectivas inteligibilidades. En tal modo, se
resguarda la autonomia de las luchas, pero se identifican los “nexos comunes”
de las distintas luchas (Santos, 2007, p. 202), canalizando la fragmentacion
inicial hacia una transformacion diferente en su caracteristica local y
particular, pero comin en lo global.

En este mapa de lo posible (futurabilidad) que se desprende (segin nosotros)
en los laboratorios, la traduccion pone en evidencia los distintos procesos de
transformacion en una zona de contacto que nos ponen frente a dos desafios:
por un lado, la tensién entre local y global; por el otro la creacion de nexos
comunes, o sea la puesta en comun.

Por tanto, ocurre contextualizar las practicas objetos de analisis en un
contexto globalizado. De Sousa Santos define la globalizacion como “el
proceso mediante el cual una condicion o instancia local logra extender su
radio de influencia a lo largo del globo” (2007, pp. 196-197), desarrollando
la capacidad de poder colocar y etiquetar otra condicién (con la cual compite)
como local. Esta definicion incluye un modelo ganador y otro perdedor, uno
globalizado y otro localizado. Santos evidencia como estos han generado
procesos hegemonicos de exclusion que, pero, encuentran formas
heterogéneas de resistencias cotidianas y micropoliticas que proponen otra
transformacion social, otro mapa de lo posible. Asi que debemos
interrogarnos acerca de qué tipo de globalizacién o red global se desprende a
partir de las précticas que estamos analizando. Estos procesos, siempre a
través de los lentes de Santos, podemos definirlos —sobre la base de cuanto
hasta ahora analizados y de lo que iremos a investigar con las restantes
paginas— como tentativas de wuna globalizaciébn contrahegemdnica

cosmopolita, es decir como experiencias que:

pretenden contrarrestar las tendencias de exclusion social, abriendo
espacios para la participacion democratica, para la conformacion de
comunidades, para la creacion de alternativas frente a las formas
dominantes de conocimiento y desarrollo. (...) Tanto estos enlaces
locales-globales como los diferentes tipos de activismo que rebasan
fronteras constituyen un nuevo movimiento democratico transnacional
(Santos, 2007, p. 198).
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El trabajo de traduccion, desarrollado dentro de la fragmentacion social y las
maltiples posibilidades que emergen de la atomizacion global, nos direcciona
hacia los nexos comunes, es decir sobre la identificacion de qué se necesita
traducir a partir por las zonas de contacto entre diferentes mundos de vida
normativa, practicas, conocimientos y tiempos. La tarea de traducir los nexos
comunes 0, mas bien, lo comdn, segin Mezzadra y Neilson, no significa solo
rastrear cOmo Y si las heterogéneas luchas se vinculan, sino “también de qué
modos estas luchas requieren una produccion de subjetividad que es (...)
potenciadora y desestabilizadora” (2016, p. 416). Este desafio, segun los
autores, no puede ser conducido por un Unico sujeto o una Unica institucion,
sino conduce la colectividad a interrogarse sobre lo comdn, entendido como
“una nocion fundamental que permite el desarrollo de una perspectiva radical
acerca de las cuestiones sociales, juridicas y politicas relativas a los comunes,
los bienes comunes, lo publico y lo privado” (2016, p. 416). De acuerdo con
Caffentzis y Federici (2018), reflexionar acerca de los nexos comunes
significa identificar no tanto los “diques frente al torrente neoliberal”, sino
aquellos modos de vida que significan supervivencias esenciales, semillas y
embriones “de un mundo de produccion alternativo que alin se esta gestando”
(2018, p. 125). Conscientes que nuestros casos de estudios representan
lugares y sujetos de saberes en comun, que se basan en la creacién de nuevas
formas de sociabilidad organizadas en funcion del principio de cooperacion
social, podemos decir que empujan hacia transformaciones comunes, porque,
a través de la transformacion de las relaciones sociales, proponen la creacion
de igualdad y cooperacién en la sociedad. Por lo tanto, el laboratorio se
presenta como el lugar (material e inmaterial) donde se intenta fundamentar
a través del trabajo de traduccion el “compromiso para la creacion de
elementos colectivos, un compromiso para fomentar los intereses comunes en
cualquier aspecto de nuestras vidas” (Caffentzis y Federici, 2018, p. 141).

Finalmente, antes de introducirnos en la articulacion de las practicas
emergentes de nuestros casos de estudio que ponen en contacto distintas
partes del globo, nos cabe evidenciar como este trabajo de traduccion que
acomparia la difusion de las practicas nos parece que se fundamente en un
trabajo de pre-traduccion, que se focaliza principalmente sobre el recorrido,

la legitimacion y la reproduccion social de las practicas. Pudimos ver en los
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capitulos anteriores, especificamente en el capitulo cuatro, como el mapeo
colectivo, las baldosas hidraulicas y el libro cartonero han construido en el
tiempo su legitimacion tanto social como institucional, recuperando una
relacién entre cultura/arte y politica en lo politico, es decir en un compromiso
que actua (de algiin modo) sobre las vidas cotidianas.

Es nuestra hipotesis que el reconocimiento social de las practicas —obtenido
mientras se difundian— haya contribuido a introducirlas en distintos espacios
siempre mas heterogéneos, también en contextos muy diferentes respecto a
Argentina, dando a préacticas y colectivos una cierta confiabilidad y
valorizacion de sus experiencias. Interesante es notar como este trabajo de
pre-traduccion amplia, al mismo tiempo, la heterogeneidad que participa en
el laboratorio en movimiento, ofreciendo mayores puntos de tensiones en el

presente y mas “posibles” donde tejer nexos comunes.

2. La difusion global de las préacticas

2.1. Eloisa Cartonera va por el mundo

Javier Barilaro en 2009, en su texto Y hay mucho mas... (en Bilbijay Carbajal,
2009), destacaba una especificidad geografica —y, quizés, geopolitica

también— de los libros cartoneros dentro del sistema-mundo:

los libros cartoneros son mas apropiados que los libros convencionales:
los libros cartoneros son Latinoamericanos. Los libros convencionales
son para las sociedades capitalistas. Latinoamérica es solo parcialmente
capitalista, en cuanto el capitalismo es solo el deseo de una parte de las

ideologias politicas (2009, p. 53).

Luego de 2003, comienza a expandirse la experiencia de los libros cartoneros
por América Latina sobre la base de distintos clivajes que diferencian los
distintos componentes de lo que Canosa definird como “familia cartonera”
(2017). Estas experiencias surgen por distintas cuestiones que afectan los
diferentes locales, es decir los contextos particulares de emergencia, cuales la
exclusion laboral, contextos de marginalidad social, acceso a la lectura
limitado y excluyente, mercados editoriales dominados por grandes
corporaciones, escasas oportunidades de publicacion para jovenes escritores,

homogeneidad en la literatura con exclusion de contenidos locales, indigenas,
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urbanos y populares, por ende de la diversidad que pueblay vive las diferentes
zonas de América Latina.

La experiencia de Eloisa Cartonera ofrece un trabajo de traduccion muy
peculiar desde el sector editorial, en un area geogréafica latinoamericana (al
comienzo) y/o hispanohablante, es decir un &rea aparentemente homogénea
desde un punto de vista linglistico. En este caso, podemos observar el trabajo
de traduccion tanto desde una perspectiva linglistica (a pesar de la aparente
homogeneidad) como de lo politico. Desde la traduccion lingistica, podemos
observar como el catalogo de la Carto ofrezca la introduccion en el mercado
literario argentino de la literatura proveniente por los paises limitrofes,
principalmente de la brasilera, pero al mismo tiempo desmorona esa aparente
homogeneidad en favor de una heterogeneidad que se esconde debajo de la
lengua castellana y que construye lo cotidiano, marcando formas de sentir y
pensar en lo que se considera entidad Unica. Aqui nos referimos a los idiomas
fronterizos que cuestionan la construccion, dada por asentada, de los
modernos Estado-naciones, introduciendo una literatura que habla jopara con
la presencia de varios términos en guarani, y reivindicando la pertenencia de
estos términos a una cultura heterogénea argentina (y latinoamericana). Con
la introduccidn de esta literatura queda descubierta la aparente diversificacion
cultural de la literatura de la globalizacion hegemonica, que, al contrario,
resulta ser la méas homologante y homologada por invisibilizar las
particularidades y las narraciones que hacen y habitan el territorio. En su
manifiesto los/as de Animita Cartonera, editorial chilena, subrayan esta

diversidad continental:

Como nosotros creamos una cartonera chilena, otros crearon la suya con sus
propias ideas, necesidades e idiosincrasia. Nacimos de la misma fuente,
tomando rumbos que adecuan a las realidades sociales y culturales de cada
pais, pues asi es Latinoamérica, un continuo contraste de identidades que
forman, en perfecta armonia, la identidad de nuestro continente (Animita
Cartonera en Bilbija y Carbajal, 2009, p. 84).

Esto nos lleva al segundo tipo de traduccion, es decir un trabajo emancipador
que enfrenta los distintos problemas de un especifico local, donde el libro
cartonero se hace medio para traducir otra literatura y enfrentar otras
cuestiones sociales, generando la que Sakai define una “comunidad no
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unificada”, entendiéndola como la posibilidad de definirnos como un nosotros

cuyo estar juntos no se basa en “ninguna homogeneidad comun” (en

Mezzadra y Neilson, 2016, p. 423).

2.1.1. La primera ola y las caracteristicas de la constelacion cartonera
Johana Kunin (2009), a tal proposito, identifica dos olas de difusion de las
experiencias cartoneras: una primera que podemos colocar entre 2003y 2009;
y una segunda a partir de 2009 hasta 2014, Estas tienen que ver tanto con
las modalidades de circulacion y difusion de los libros como con las redes
sociales generadas dentro de este movimiento.

La primera ola de difusion de las editoriales cartoneras comienza con la
definicion y afirmacion de la experiencia argentina como proyecto artistico,
con su carga social y politica, entre su periodo de gestacion y el primer
encuentro de editoriales cartoneras en la Universidad de Wisconsin (2009).
En esta primera etapa, Eloisa Cartonera consolida su criterio estético como el
colorinche y cumbiero, un tono abigarrado de colores e imagenes, generando
una identidad que se apoya también sobre los elementos de produccién (el
carton) y la especificidad de los trabajadores. Desde el 2003 empieza a
construirse una constelacion cartonera por América Latina, donde el modo de
hacer libros —que tiene el cartobn como elemento base— se abre a una
diversidad de préacticas y discursos, presentando objetivos diversificados
cuales culturales, politicos, sociales, laborales, estéticos, literarios,
econdmicos y ecoldgicos. Esta heterogeneidad de objetivos entre diferentes
editoriales —que se basan sobre un modo de produccién similar— se debe a los
diferentes clivajes de cada contexto local.

Producir libros y literatura a partir del carton, en sitios que muchas veces
resultan ser periféricos para el mercado editorial (concentrado mayormente
en importar autores y literatura mas que fomentar el acceso de nuevos autores
y narrativas —se desprende en las opiniones [unanimes] de las varias
editoriales cartoneras), donde los jovenes escritores tienen dificultad para
emerger con narrativas disidentes o underground, significa desprenderse de

reglas y obstaculos editoriales para crear libros y obras de arte accesibles a

154 A estos dos momentos agregamos una tercera fase entre 2014 y 2019.
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todos y todas. En esta etapa inicial de difusion, los primeros contextos de
reinterpretacion son Perd, Bolivia, Chile, Brasil, Argentina misma, Paraguay
y México. Intentamos, aqui, aclarar como fue posible esta difusion, cuéles
fueron los métodos de transmision de la experiencia que construyen el trabajo
de traduccion. En un trabajo escrito en 2019, hemos identificados tres
métodos utilizados por Eloisa Cartonera y, enseguida, por las otras editoriales
que pasan a ser experiencia de referencia para las que surgiran: las relaciones
personales (redes de amigos, lo que en el capitulo cuatro hemos definido
como capital social), los eventos y talleres, y la serendipia. Estas experiencias
incluyen actores heterogéneos, como: artistas plésticos, escritores,
académicos, bibliotecarios y movimientos sociales. Intentamos dibujar la
formacion de esta constelacion emergente. Las editoriales cartoneras que
surgieron luego de Eloisa Cartonera las recuerda muy bien Maria Gomez en
la entrevista que le hicimos en octubre de 2019: “la primera que se formo6 fue
Sarita Cartonera (2004), que se formd en Eloisa y luego la compafiera viajé a
Peri”. La experiencia de Sarita es tipica de la serendipia que atraviesa estas
experiencias. Algunos de los que hoy en dia son los integrantes de la editorial
peruviana, en ese entonces estudiantes universitarios, encontraron en una
libreria chilena un libro cartonero editado por Eloisa. De ahi, se fueron rumbo
a Argentina, donde se sumaron a un taller en la Carto y pudieron concretizar
la idea que una editorial cartonera hubiera podido existir también en el
contexto peruano, con el fin de divulgar jévenes poetas y comenzar una
politica de capacitacién del lector. De hecho, la realidad peruana en ese
entonces presentaba tres problemas principales que estimulaban a la creacion
de una editorial cartonera: primero la elevada tasa de analfabetismo en las
zonas rurales de Peru, que en 2004 alcanzaba el 22,7% de la poblacion rural,
para alcanzar el 14,5% de esa misma en 2018 (INEI, 2018). Al mismo tiempo,
observando las estadisticas del Instituto Nacional de Estadistica e Informatica
del Peru (INEI), es posible notar como las mujeres resultaban ser el sector
con mayor porcentaje de analfabetismo (con tendencia al aumento cuando se

observa la poblacién por grupo etario en las personas mayores, sobre dato

155 <>Un libro de otra manera’. De la experiencia de Eloisa Cartonera a la difusién de un modo
de (hacer) produccion”, link: https://cdsa.aacademica.org/000-023/574.
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nacional)!®. Segundo y tercer problemas tienen que ver con un mercado
literario exclusivo y excluyente, es decir: por un lado, se relevan escasas
oportunidades para los jovenes escritores de publicar sus obras, mientras que,
por el otro, se registran precios elevados para poder comprar libros.
“Después Animita Cartonera (2005) que era chilena —nos comenta Gémez—,
vinieron dos chicas chilenas a la Carto a pedir autorizacion, pasandose un
monton de tardes con nosotros. Les decimos que, obviamente, no habia algun
problema que ni hacia falta pedir permiso”. Luego fue la hora de las
editoriales cartoneras bolivianas (Yerba Mala y Mandragora Cartonera,
nacidas entre 2006 y 2007) que “también pidieron permiso” a Eloisa
Cartonera —recuerda simpaticamente Gomez. En el mismo afio, en Paraguay,
nace la experiencia de Yiyi Yambo “creada por un escritor de frontera que es
brasiguayo®’. Luego, se formaron un par mas y son muy buenas porque
recuperan el guarani, el jopara y el portefiol”, explica la integrante de la Carto
(entrevista 2019). Otra articulaciéon, que ya parcialmente citamos en las
paginas atras, fue con las experiencias que se generaron en Brasil,
principalmente con Dulcineia Catadora (nacida entre 2006 y 2007). El
vinculo de Eloisa Cartonera con Brasil se construye sobre dos canales
generados alrededor de la Bienal de San Pablo de 2006.

Este vinculo comienza por un legado de Néstor Perlongher que, nos comenta
Gomez (entrevista 2019), era muy fanético de los escritores brasileros. Por
tanto, Eloisa Cartonera editdé una antologia de poetas brasilero de los afios
70'%8, para seguir agregando nuevos titulos y autores a su catalogo del pais
cercano®® y trayéndolos consigo en el stand-taller de la Bienal de San Pablo.
La experiencia de la Bienal fue fundamental para que el laboratorio adquiriera

movimiento y pudiera traducir Eloisa Cartonera en Dulcineia Catadora: por

156

https://www.inei.gob.pe/media/MenuRecursivo/publicaciones_digitales/Est/Lib1150/cap06.
pdf;
https://www.inei.gob.pe/media/MenuRecursivo/publicaciones_digitales/Est/Lib1680/cap06.
pdf.

157 En este caso, Canosa (2017) registra un antecedente de 2004 con la experiencia de
Jakembd Editores, que ve a la obra parte del grupo que conformara Yiyi Yambo.

158 Wally Salomao y otros, Brasil afios 70. Poesia marginal.

159 Glauco Mattoso, Delirios liricos (libro editado bilingiie); Douglas Diegues, Uma flor na
solapa da miséria (poesia en portufiol); Jorge Mautner, Susi (novela de amor); Antonio
Miranda, San Fernando de Beira Mar; Camila do Valle, Robé y me tragué un collar de perlas
chinas....
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casi un mes, junto al grupo argentino, se hicieron libros, esculturas,

capacitaciones a los trabajadores que pertenecian al movimiento “de

catadores” de San Pablo, bajo la coordinacion de Lucia Rosas.

El hilo que aqui graficamente reportamos se concretiza no solo en 2009 con

el encuentro en la Universidad de Wisconsin, sino mas bien en el trabajo

cooperativo de estas experiencias.
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Como reporta la narracion de La Cartonera, en 2008, se cred el trabajo

compartido Respiracion del laberinto, producido con Sarita, Eloisa, Animita,

Yiyi Yambo, Felicita, Mandragora, Yerba Mala y Dulcineia Catadora. Esta

obra se publico en diciembre de 2008 y marzo 2009, cruzando las fronteras

editoriales de Peru, Argentina, Chile, Paraguay, Bolivia, Brasil y México. En

esta ocasion se realizaron viajes que reunieron “poetas y narradores

igualmente latinoamericanos, que escribieron los distintos prélogos al libro”

(La Cartonera en Bilbija y Carbajal, 2009, p. 171).
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A las experiencias que reportamos graficamente, debemos agregar otras
editoriales que nacieron sobre el final de esta primera etapa de diseminacion,
es decir en 2008 y 2009, principalmente en América Latina, pero con
sintomas de difusion también en el continente europeo. Como reportado en el
minucioso trabajo de Canosa (2017, pp. 82-102), surgieron nuevas editoriales
cartoneras en Argentina y Paraguay, cuales Barcoborracho Ediciones (en
Buenos Aires), Felicita Cartonera, Mamacha Cartonera y Mburukujarami
Kartonera (en Paraguay). En 2009 la proliferacion de editoriales cartoneras
comienza a ser mas copiosa: en Argentina aparecen tres nuevas experiencias,
alcanzando Formosa y Coérdoba; una en Bolivia; una en Brasil; cuatro en
Chile; una en Colombia; tres en Ecuador; una en El Salvador; dos en
Guatemala; cinco en México; otras dos en Paraguay, una en Per( y Puerto
Rico; y dos en Uruguay, con la primera experiencia de una editorial cartonera
binacional como Caracoles y Kurupis, una produccion entre Uruguay y
Paraguay.

En la ruta transcontinental, rumbo a Europa, notamos una primera experiencia
en Espafia, de 2007, Paquita Cartonera. Sin embargo, es alrededor de 2009
que comienza a difundirse esta practica editorial: en Alemania nace Papper
La Papp; en Espafia otras tres mas, Cartonerita Nifia Bonita, Ediciones
Ultramarinas Cartonera & Digital y Meninas Cartonera; Zona Franca Casa
Editrice di Cartoni, en ltalia; y Posia con C, en Suecia.

Por tanto, en esta primera fase, la interaccion entre curiosidad, talleres,
contextos diferentes, el conocimiento personal de Barilaro y Cucurto de otras
redes, resultan ser propedéuticos para el comienzo de nuevas experiencias que
bosquejan el entorno de una “movida cartonera”. Cada nacimiento representa
un satélite referencial para las que surgiran en otros lugares. Analizando los
manifiestos de estas editoriales cartoneras junto a los contenidos alzados en
sus webs con referencia a sus respectivas fundaciones, podemos intentar
definir las caracteristicas que moldean las experiencias surgidas con esta
primera ola. La base comun es el utilizo del cartdn, el sistema de copyleft para
las publicaciones, el considerarse proyectos socioculturales y artisticos, y una
produccién (y accion) que se estructura alrededor de los talleres. Estos
elementos comunes permiten particularizar y caracterizar experiencias

heterogéneas diseminadas por América Latina y mas alld. Todas estas
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experiencias reconocen Eloisa Cartonera como experiencia catalizadora, y
afirman un parentesco con ella (asi como una pertenencia social) a partir de
sus respectivos nombres. Si Eloisa es una muchacha boliviana de la cual se
enamora Barilaro, Sarita Cartonera se identifica con Sarita Colonia, “patrona
de los migrantes, choferes de combi, taxistas, peluqueras, caseras del
mercado, malandros y otros tantos marginados” (se lee en su manifiesto en
Bilbijay Carbajal, 2009, pp. 74). También el colectivo chileno usa un nombre
que llama a los grupos sociales marginados, haciendo referencia con Animita
a los refugios para almas en pena erigidos donde hubo una muerte violenta o
considerada injusta. Y asi otros nombres que, con ironia, a menudo, evocan
una connotacion social particular, evidenciando una toma de partido de la
editorial. Junto a estos elementos comunes evidenciamos elementos
particulares que, pero, acomunan la constelacion cartonera, pasando a ser
elementos compartidos que caracterizan este movimiento de traduccion. El
elemento cartonero, quizas, sea el mas relevante tanto en los nombres como
en la préctica. Sin embargo, no todas las editoriales cartoneras incluyen
cartoneros/as en sus filas 0 tampoco sus constituciones preveia la figura de
los/as cartoneros/as en sus proyectos. De hecho, no todos los contextos tienen
la presencia de cartoneros/as en el panorama urbano (o de formacion). A pesar
de todo, la subjetividad que se forma en relacion con el cartén es un elemento
caracterizador para toda la constelacion. Entre ellos encontramos elementos
que caracterizan el contexto de dependencia de los paises latinoamericanos
en el sistema-mundo, transformandose en caracteristicas que generan el
centro de este fendbmeno, pues invirtiendo las dindmicas de centro y periferia.
Si por un lado encontramos los efectos de las crisis econémicas, por el otro
se destacan aspectos relativos a los efectos de las politicas econémicas
neoliberales, evidenciando mdaltiples declinaciones de la exclusion social,
capaces de reflejarse también en el campo cultural y editorial. Quizas sea
propio este aspecto lo que mayormente separa las visiones del campo cultural
en juego: una extremadamente separada de la sociedad que la ubica en las
manos de una elite determinada, la otra como herramienta cotidiana y

elemento  democratizador. Como destacan Animita Cartonera®®,

160 |_os/as de Animita subrayan como el impuesto al libro en Chile sea entre los mas altos de
América Latina, con su 19%.
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Mandragora Cartonera y Sarita Cartonera, el elevado precio de los libros
representa un elemento que caracteriza los contextos chileno, boliviano y
peruano, que produce tanto la exclusion de lectores como de escritores en el
acceso al libro y a la lectura. Yerba Mala evidencia que se dirige a un pablico
de 1.200.000 personas que no sabian ni leer ni escribir, con el objetivo de dar
vida a una literatura de la periferia, de los suburbios, de las minorias, haciendo
del libro de carton un acto de resistencia cultural. Por ende, no solo acceso al
libro, sino la participacion en producir un libro. Este aspecto sera
caracteristico para muchas editoriales cartoneras, estimulando la
participacion y la escritura de un libro en diferentes grupos, como jovenes y
comunidades barriales (centrales en el proyecto de Catapoesia —Brasil, 2009),
personas recluidas en un centro penitenciario (es el caso de Canita Cartonera,
editorial transfronteriza entre Bolivia y Chile'®!, nacida en 2009), victimas de
conflictos (como en el caso de la colombiana Cartongrafias, editorial de
victimas del conflicto armado en Colombia, que se ocupa y preocupa de
contar y publicar sus memorias para la construccion de paz'®?), o
comunidades indigenas (donde el principal ejemplo es la editorial mexicana
Taller Lefateros, nacida en 1975%63),

A esta creacion de subjetividades a través la produccién de libros, debemos
agregar la valorizacion de la nocion de sostenibilidad desde diferentes
perspectivas: por un lado, la cuestion ambiental a través del reciclaje es
presente con diversas declinaciones, desde lo urbano hasta lo rural, desde la

161 Canita Cartonera tiene vinculo con Yerba Mala y a mediados de 2009, gracias a un
financiamiento del programa Acceso Regional del Consejo de Cultura y las Artes Regién de
Tarapaca-Chile, pudo desarrollarse como proyecto de capacitacion, destinado a consolidar y
difundir el trabajo desarrollado por una veintena de internos de la cércel de alta seguridad de
la comuna de Alto Hospicio, en la ciudad de Iquique (en el Norte de Chile) (leemos en su
web canitacartonera.wordpress.com).

162 E| proyecto une cuentos y mapas desarrollados por grupos en diez localidades de
Bogota, leemos en su web https://cartongrafias.wixsite.com/cartongrafias.

183 La experiencia de los Lefiateros se presenta como “una alianza cultural de mujeres y
hombre mayas, amerindios y mestizos” que nace por iniciativa de la poetisa mexicana Ambar
Past. El objetivo de esa “sociedad cultural” es lo de “documentar, enaltecer y difundir los
valores culturales autdctonos y populares”, como la literatura en idioma indigenas, las artes
plésticas, rescatando técnicas antiguas como la “extraccion de colorantes de hierbas silvestres
y la recuperacion de lenguas autdctonas” y haciendo papel hecho a mano, encuadernacion,
serigrafia solar, grabado en madera y tefiidos con plantas” (en tallerlenateros.com). A través
de estas técnicas que favorecen la ecologia y reducen los impactos negativos al medio
ambiente, el Taller Lefiateros produjo con 23 afios de trabajo y la participacion de 150
personas el “primer libro escrito, ilustrado y confeccionado por el pueblo maya en mas de
mil afos” (leemos en su web), una produccion bilingiie con titulo Conjuros y ebriedades.
Cantos de mujeres mayas.
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sociedad consumista a una produccion que reduce su impacto ambiental,
insertando otro elemento que caracteriza la constelacion cartonera'®®. Por el
otro, se refiere a la sostenibilidad de los colectivos/editoriales, gracias a la
cesion total de los derechos de los autores que publican a través de ellas (dicen
los y las de Nicotina Cartonera, editorial boliviana nacida en 2009). En este
caso se hace referencia a otro elemento comun de toda la constelacion
cartonera: el copyleft y el acceso libre. Esto implica una cierta “disidencia”
frente las politicas regulatorias de las publicaciones y mercantilizacion de
libros. Es decir, la publicacion de los textos es posible gracias a una relacion
de cooperacion solidaria que se instaura con el autor y entre otras cartoneras,
desplegando posibilidades de cooperacion entre ellas y publicar, siempre mas,
nueva literatura y formatos que fomenten la lectura y la escritura de autores
que no logran aparecer en la grande industria cultural del libro. Estas
caracteristicas son las que marcan los “nodos multiplicadores” (Kunin, 2009),
es decir, por intermedio del conocimiento de experiencias anteriores, estos
aspectos permiten la reproduccién y el nacimiento de nuevas editoriales,
respondiendo a demandas territoriales diferentes de contexto en contexto, y
ampliando la casuistica de las editoriales cartoneras.

2.1.2. La segunda ola de difusién cartonera: entre solidaridad vy
autoconciencia

El cierre del primer ciclo de difusion de las editoriales cartoneras y lo que
sera el comienzo de la segunda ola de difusion, llega en octubre de 2009, con
el primer encuentro de las editoriales cartoneras en la Universidad de
Wisconsin-Madison, Estados Unidos. Este evento no solo marca el interés del
mundo universitario para las editoriales cartoneras que iban surgiendo y la
literatura que difundian, sino que corresponde con un proceso interno a las

mismas editoriales cartoneras. De hecho, este encuentro en Estados Unidos

164 Sobre este punto podemos tomar como referencia dos ejemplos de sociedad a sus
antipodas: la experiencia del Taller Lefateros (mencionado en la nota aqui arriba) y el
ejemplo de las editoriales europeas, donde el factor del reciclaje resulta tener mayor
centralidad en el modelo editorial. Los y las de la editorial finlandesa Karu Kartonera (2010)
subrayan el aspecto de consumo de papel de un finlandés en el afio: 200 kilos de papel, cuatro
veces mas con respecto a la media de los otros residentes del mundo. Esta elevada demanda
aumenta la produccion y el empleo de mayor energia en areas (cuales América Latina, Asia
y Africa) donde los costos de producciones y laborales resultan ser inferiores y las leyes
ambientales y laborales gozan de mayor flexibilidad.
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evidencia dos aspectos que marcan un proceso comun entre editoriales
distintas: por un lado, lo que Bilbija (2010) define como principio de
solidaridad; y por el otro, la que Santos (2007) considera una elaboracién de
autoconciencia. La solidaridad, explica Bilbija, “abre la posibilidad de
colectivizacion de las metas y los propdsitos de los que comparten el
pensamiento colectivo [...] aunque cada una estd enfocada en sus propios
mercados locales” (2010, p. 99). La solidaridad resulta ser 1a premisa a la libre
circulacion y difusion de una idea emancipadora y democratizadora, que
podemos identificar tanto en la base del copyleft, como en la base de cada
proyecto inicial de las editoriales, es decir dentro la comunidad literaria y
hacia las proximidades de los colectivos/editoriales.

Wisconsin marca también un momento de autoconciencia (que no sera el
unico, como veremos) “en cuanto permite una unidon de las varias
experiencias en lugar de mantenerlas separadas” (de Sousa Santos, 2007; p.
202), sobre dos frentes: uno interno a la familia cartonera; uno externo, que
empieza a unirlo o a “traducirlo” a los movimientos que pertenecen a una
globalizacion contrahegemonica®®. Las varias diferencias internas que
dependen de la circulacién y apropiacion de la materia prima, asi como de los
objetivos politicos y literarios, de las estéticas y del publico vienen traducidas
para facilitar una “inteligibilidad mutua” (Santos, 2007), generando una
constelacién cartonera que se reconoce y acepta, manteniendo su autonomia
y una red no estructurada que, pero, muestra una capacidad de movilizacion
sobre escala internacional. En este primer encuentro de editoriales cartoneras
(ademas en un pais céntrico para el sistema-mundo), el proceso de
autoconciencia transforma la potencia en posibilidad: todas estas experiencias

representan un mundo posible que ya camina, estd en movimiento.

165 Este caso si bien poco explorado empieza a manifestarse a través la adopcion de practicas
e ideas. A modo de ejemplo, podemos ver como la lucha feminista venga promovida también
a través de Eloisa Cartonera, que a partir del 2017, en varias ediciones reporta en su sello el
marbete “Eloisa Cartonera y Feminista”. Mientras otro ejemplo puede ser la reciente
experiencia del Movimiento 138, formado por migrantes paraguayos en Buenos Aires, que
usan el formato de libros cartoneros como nexo de luchas, proponiendo reflexiones politicas
acerca de la lucha campesina en Paraguay y divulgando casos especificos (como lo de
Curuguaty). Es decir, el libro cartonero como medio para proponer reflexiones que no
pertenecen propiamente al campo de la literatura hasta ahora visto, pero como exigencia
editorial para la difusion de causas sociales reflexionadas en manera mas profundizadas.
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En esta segunda ola encontramos como elemento comun entre editoriales
cartoneras el mayor utilizo de los social networks y de la web en general. Los
sitios internet, blog y péaginas Facebook y, desde luego, Instagram,
representan un modo de hacerse conocer y, al mismo tiempo, hacer conocer
las otras editoriales.

A partir del 2009, empiezan a florecer editoriales cartoneras también en la
otra orilla del Océano Atlantico, en Europa (Francia, Alemania, y en
particular en Esparfia, y una experiencia cada una para Portugal e Italia), una
en Africa (Mozambique) y solo més recientemente una en Asia (China, 2017).
Las estadisticas reportadas por Canosa (2017) muestran un continuo crecer
de editoriales cartoneras hasta el 2014. Mientras en 2015 la curva de
nacimiento de las editoriales cartoneras comienza su decrecer, aunque sigue
creciendo en México y Chile, resultando ser los contextos mas proliferos.
Después de la experiencia en Estados Unidos, los momentos de reflexion y
divulgacién comienzan a tener una cadencia mas puntual en los varios paises.
En este caso, serd la Biblioteca de Santiago de Chile que anualmente
convocaré un encuentro internacional de las varias experiencias cartoneras,
siguiendo el mismo formato del primer encuentro. Otra forma de encuentro
que se difunde son las ferias en el espacio publico. En 2011, en Asuncion
(Paraguay) se logra dar vida a la “Feria del Libro Kartonero”, gracias a la
cooperacion entre Mamacha Cartoneral®®, Yiyi Yambo, Mburukujarami y las
otras experiencias surgidas en el pais mediterraneo.

También en Europa, los encuentros entre editoriales cartoneras comienzan a
proliferar en esos afios. El primero se realiza en 2013, en la ciudad de
Barcelona, con el festival de editoriales cartoneras, organizado por La
Verénica Cartonera, durante el cual tuvieron lugar debates acerca del
significado de los libros cartoneros, exposiciones, lecturas poéticas,
performances y talleres gratuitos para la comunidad (Canosa, 2017).

La expansion y el reconocimiento —del circuito cartonero en los circulos

literarios— comporta que también los escritores que publican con estas nuevas

186 Editorial que nace como interconexidn entre Felicitas Cartonera, Arumi Cartonera 'y Yiyi
Yambo, especializada en textos bilinglies en guarani con literatura erdtica campesina. Estos
textos vienen recopilados en los poblados de Caacupé, Achai y Oviedo, donde hay mayor
presencia de los que se reconocen como “cuenteros verdes”.
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editoriales gocen de un mayor reconocimiento entre los lectores, ampliando
el registro de autores emergentes. Los nuevos surgimientos hacen acoplar y
diversificar la familia cartonera, organizandose con nuevas colaboraciones y
entrelazandose en espacios fisicos, digitales, electronicos y virtuales. En la
web es presente constantemente el remando a otras editoriales cartoneras vy,
en particular modo, es a menudo presente un relato del libro cartonero a partir
de la experiencia de Eloisa Cartonera y del contexto argentino en el medio de
la crisis econdmica, y la emergencia de los cartoneros como sujetos visibles
en el paisaje urbano, invisibilizados politicamente, econdmicamente y
pisoteados en el relato hegemonico diario.

Sin embargo, el remando a Eloisa Cartonera, no sera solo virtual, sino se
convierte en encuentro y cooperacion. En particular, las cartoneras que
saldran de Europa instauran diferentes cooperaciones con las editoriales de
América Latina. Es el caso de la cartonera alemana Papper La Papp, de la
espafola Astromantica Cartonera de la Universidad de Vigo, del francés El
Tren Blanco Colectif Cartonero®’, de la italiana Fernanda Pappetrice entre
muchas en el listado, que han aceptado un nuevo modelo donde “el libro es
una buena noticia” —como dirian Cucurto y Barilaro—, que reestructura y
descompone el imaginario que rodea el mundo editorial y la literatura.

Esta “buena noticia (cartonera)” llega también en los rincones -—
aparentemente— mas frios de la Academia. En 2012, en la Universidad
Nacional de Cdrdoba se crea La Sofia Cartonera; en 2014, nace Rita
Cartonera en la Universidad Nacional de Rosario; en 2016 toca a Vera
Cartonera, en la Universidad Nacional de Litoral y apoyada por el CONICET
(Gerbaudo, 2020, p. 268); en 2014, también en Espafia, nace una editorial
cartonera en Universidad, en la de Vigo exactamente: Astromantica
Cartoneral®; en 2017, en Italia surge otra editorial cartonera como proyecto
didactico-cultural entre la Universidad de los Estudios de Milan, la
Universidad de Palermo, Génova y Padova, La Tina Cartonera (en el marco

del Centro di Ricerca Interuniversitario sulle Americhe Romanze). Estas

167 Esta formacién relne varios proyectos, cuales: Yvonne Cartonera (Paris), La Guepe
Cartonniére (Paris), Babel Cartonera (Bagniére de Luchon) y Cephisa Cartonera (Clermont-
Ferrand).

168 Experiencia impulsada por la profesora Carmen Luca de Literatura Hispanoamericana.
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editoriales nos ofrecen un nuevo aspecto, es decir surgen dentro de un marco
institucional —cual es el universitario— marcando el utilizo del copyleft y, al
mismo tiempo, abren a multiples niveles de cooperacion literaria, cada una
con diferentes métodos. Ellas comienzan con un grado de profesionalizacion
notable en sus equipos, formados por escritores, cientificos, traductores,
profesores, disefiadores, estudiantes. Todas ellas surgen con el objetivo de
crear nuevos lectores para luchar contra la autoexclusion en el consumo de
libros, abaratando los costos del producto final y dirigiéndose a un publico
heterogéneo, en particular estudiantil, donde hay diferentes clases sociales a
su interior. El tipo de produccidn, por tanto, se focaliza sobre la literatura
breve, apostando a la lectura como forma de agencia politica, destaca
Gerbaudo (2020, p. 269). La intervencidn de estas editoriales se circunscribe
a pocos lugares, pero de manera constante, con la creacion de talleres. En
particular, la experiencia de Vera Cartonera, considerando la discontinuidad
de las politicas puablicas, intenta asegurar una continuidad de practicas,
interviniendo con talleres de lectura y armado de libros en las escuelas, en
aquellas instituciones que garantizan acceso y cobertura a los derechos
bésicos, evitando una “megalomania redentora”*®® (Gerbaudo, 2020, p. 269).
Mientras que en el caso de Vera Cartonera encontramos una propuesta
editorial con un catalogo que va desde la literatura hasta la divulgacion
cientifica y cultural, de las biologias a las ciencias humanas y sociales
(Gerbaudo, 2020, p. 268), en las editoriales cartoneras universitarias europeas
encontramos un trabajo solidario, basado en la difusion de literatura
emergente. Sea la editorial espafiola que italiana hacen referencia a Eloisa
Cartonera como editorial catalizadora de la difusion del “método” cartonero,
y dan a la préctica de armado de libro cartonero un sentido de produccion
critica y ecoldgica. Adoptando este tipo de produccién, estas editoriales
generan lazos de cooperacion entre universidades (la de Vigo con la de
Wisconsin, por ejemplo, y la experiencia italiana con la de Vigo) donde es

posible generar un circuito de literatura emergente, que permite innovar la

169 Con esta definicion se hace referencia a la dispersion de la practica en lugares donde esta
no tiene continuidad, sino es una actividad solitaria en el tiempo y no encuentra sostén o
manera de ser reiterada para alcanzar los objetivos esperados. Este aspecto es subrayado
también por los mismos integrantes de Eloisa Cartonera, tanto en las entrevistas conducidas
como en el texto de Gerbaudo al cual hicimos referencia.
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ensefianza de la literatura hispanica y americana con nuevos autores, asi como
acercar los estudiantes —y el entorno universitario— a una produccion
alternativa. A todo ello, debemos agregar que la cooperacién no es solo entre
universidad, sino, como en el caso de Astromantica Cartonera, se realiza
también con las editoriales de diferentes continentes, ampliando la circulacion
de los textos realizados'’°.

Esta tupida red informal, llega al 2019, con esta aproximativa numeracion que
reportamos graficamente.

Difusién Eloisa Cartonera hasta 2019

170 Destacamos a tal propdsito el libro de lanzamiento de Astromantica Cartonera: en ocasion
de la primera edicion de Las grandes alamedas —una edicion bilinglie (gallego-castellano)
del Gltimo discurso pronunciado por Salvador Allende— se pudo generar una cooperacion con
Meninas Cartoneras (Madrid) y Sofia Cartonera (Cérdoba — Argentina), haciendo circular el
libro en distintos contextos y mercados.
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2.1.3. Unas primeras (y finales) conclusiones acerca de la constelacion
cartonera

En conclusion, podemos afirmar que ese modo de hacer libros y difundir
“otra” literatura construye una légica de igualdad —“redistribucion” en las
palabras de Santos (2007)- a través su labor cultural y modo alternativo de
produccion, que en el tiempo se ha diseminado en varios lugares del globo;
y, al mismo tiempo, logra una union entre las varias diferencias que
componen la constelacion cartonera. Utilizamos el término constelacion
porque nos permite evidenciar la conciencia de las varias editoriales de no ser
un movimiento organizado que se puede definir en cuanto tal, sino como un
agregado de distintas realidades que utilizan por diversas razones (como
pudimos ver arriba) el recurso del carton y el copyleft como base de sus
producciones. Las constelaciones, de hecho, son nada més que una entidad
prospectiva, es decir que, aunque pertenecen a un mismo modo de
produccidn, estas pueden ser entre ellas muy distantes, asi como distantes
pueden ser las motivaciones a la base de su constitucion.

Los cruces entre academia, campo artistico, ferias de libro (institucionales
como independientes) y en particular los momentos de reflexion como los
encuentros organizados en Wisconsin (por primera vez) y Santiago de Chile
(con continuidad), en nuestra opinion, producen un movimiento Sur-Norte
digno de atencién en su heterogeneidad. De hecho, el objetivo social para
algunas es evidente —como en el caso de Eloisa— para otras es subterraneo o
es el solo estético y literario, mientras otras mas se constituyen como ONG.
Asi como difieren entre ellas por cantidades de publicaciones, construccion
de sus respectivos catalogos y numero y perfil de integrantes. A tal propdsito,
podemos destacar cuanto dice Jaime Vargas Luna, integrante de Sarita
Cartonera, acerca de la reinterpretacion que se hace de la idea originaria del

libro cartonero:

Como debe ser evidente a estas alturas, pienso que no hay -felizmente- ningun
movimiento cartonero, y que el fenémeno cartonero como algo articulado, con
principios comunes y una légica plenamente (o incluso medianamente)
compartida a lo largo de diversas ciudades latinoamericanas, es méas una
proyeccion o un deseo exterior que una realidad. Eloisa Cartonera plantea sus

propias busquedas, distintas a las que se plantea Sarita Cartonera, que a su vez
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son distintas a las de Yerba Mala, La Cartonera, Textos de Carton, o las demas.

Y asf, felizmente, fue siempre (Vargas Luna, 2009, p. 126 en Reyes, 20121%),

Esta constelacion, sin embargo, muestra una notable expansién, de
constelacion austral al norte, manteniendo como centro de esa el mismo Sur.
De acuerdo con Gerbaudo (2020), evidenciamos la ‘“diseminacion
internacional de una literatura escrita en una periferia, en una lengua marginal
(...) publicada desde un polo editorial de produccion restringida™ (2020, p.
272). En este movimiento Sur-Norte global, la periferia se hace centro: con la
propuesta de otro modo de produccion, circulacion de literatura y
conocimiento en general, “marcha a contracorriente respecto de las
tendencias hegemonicas y promueve nuevas formas de consagracion
literaria” (Gerbaudo, 2020, p. 272). Es interesante relevar, finalmente, lo que
se produce en la posicion céntrica de este movimiento. En particular, la obra
de Washington Cucurto y de Eloisa Cartonera resulta catalizadora para este
movimiento y destapa algo que ya existia marginalmente y arrinconado,
evidenciando una produccion y modo de hacer que no se puede desarrollar
bajo una etiqueta de lo nacional, sino de América Latina. Los casos de Taller
Lefateros y, sobre todo, de los poetas guaranies de Paraguay evidencian una
emergencia latente en el tiempo que la obra de Eloisa Cartonera y la literatura
de Cucurto transforman en una produccién impelente, que no puede mas pasar
inobservada o marginalizada en el mundo literario. La constelacion cartonera
hace emerger una literatura que pasa a ser estudiada, observada y divulgada
también en los paises centrales del sistema mundo, donde las emergentes
editoriales cartoneras europeas reconocen este nuevo centro en dos formas:
por un lado, haciendo hincapié en las experiencias latinoamericanas y, por el
otro, organizando encuentros y ferias que ven la presencia de una multitud de
representantes del Sur austral de esta constelacion, acercando esa literatura a
un nuevo sector de lectores. Como hemaos visto en los capitulos anteriores, el
proceso democratizador de produccion que incluye escritores y lectores aun
no tiene la capacidad de ocupar un gran mercado literario, que, sin embargo,
no representa el objetivo para estas editoriales. La difusion de estos libros

entre personas de clase media, estudiantes universitarios, y personas que ya

171 Articulo on-liine en: https://rebelion.org/un-nuevo-boom-latinoamericano/.
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tienen instalado la costumbre de la lectura, hasta hoy parece ser un limite. Sin
embargo, este factor puede ser un proceso de ampliacion de difusion de la
otredad literaria, favoreciendo la emergencia de un capital simbdlico, que se
introduce donde distintas son las razones sociales de emergencia de la

constelacién cartonera, por ende, el sistema de produccion de literatura.

2.2. El mapeo colectivo de Iconoclasistas frente al choque epistemoldgico
La produccion de Iconoclasistas se basa en la conciencia de que hay una
constelacién de movimientos que se mueve en el tiempo y en el espacio.
Como nos comenta Pablo Ares, en una de las entrevistas que se habia
transformado en una deriva por los rincones de Florida, el afio 2001 marca la
emergencia de los gobiernos progresistas en gran parte de América Latina 'y
de movimientos sociales globales desde el Sur, generando el sentimiento de
que algo podia cambiar, una esperanza que todo era posible y de manera
conjunta por toda Latinoamérica.

Analizando el trabajo del duo, podemos resaltar como la tarea de traduccion
se desarrolla bajo dos formas: una primera ya vista en el segundo capitulo,
cuando llamamos en causa sus producciones, cuales el Anuario Volante, la
Cosmovision Rebelde, La Trenza Insurrecta, EI Arbolazo y la Cosmogonia
Indo-Afro-Latinoamericana; y otra a través del mapeo colectivo y los talleres
correspondientes. Considerando los trabajos que anteceden el mapeo
colectivo (de 2006 a 2008, llegando al 2010), estos exploran un trabajo de
traduccion que prepara el terreno cultural para su accion y produccion
siguiente, a través de la imagen como vinculo y su facilidad de reproduccion.
Esta primera fase del trabajo propone traducir una mirada desarrollada por el
duo a partir de sus derivas por la ciudad, de sus diversos y comunes activismos
y de sus viajes por América Latina, en un momento en que una serie de
gobiernos de matriz progresista se asomaban al poder en la regién. Cruzar
miradas, luchas, activismos, conocimientos, divulgar un modo de sentir la
realidad que atraviesa Argentina y América Latina.

Estos trabajos utilizan como lenguaje la grafica y una comunicacion abierta,
para traducir una narracion hecha de datos estadisticos duros, nimeros, pero
también desafian una narracion hegemaonica sobre la sociedad. Entonces, la

traduccion transforma los datos duros en una narracion grafica y
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comunicacional de facil lectura, atractiva, que puede ser llevada por el
transelnte y replicada en otros contextos, en particular en aquellos
caracterizados por escasos recursos economicos y donde se desarrollan
practicas de resistencias. Por lo tanto, este proceso evidencia tanto un
conocimiento de la lengua que vehicula la comunicacion como el
conocimiento de los temas que el duo elige enfrentar, uniendo el saber
profesional al saber activista, madurados en sus precedentes experiencias y
que siguen en construccion.

La informacidn se transforma en formacion acerca de cuestiones sociales que
moldean el presente, una forma de concientizacion. Las producciones
mencionadas permiten fundamentar las luchas y resistencias actuales a los
efectos del neoliberalismo, es decir generan un hilo histdrico que une luchas,
épocas y contextos con el presente. El todo creando una traduccién para el
espectador a través del medio grafico y comunicacional, transmitiendo un
saber, un latir y pensar visivo comun a lo del transelnte. Por tanto, se crea un
marco de actuacion para el presente, evidenciando las mdltiples formas
posibles de cada experiencia.

Este tipo de trabajo manifiesta una “disposicion tactica de la traduccion”
(Vega Cernuda, 2001, p. 2), es decir una disposicién logistica que se plantea
como acceder al texto, se interroga acerca de cuales son los propositos de la
traduccion. Por ende, la modalidad de produccion y como difundir las
producciones se basan tanto sobre las capacidades del colectivo como en el
“gusto mayoritario del publico” (2001, p. 3), construyendo una poética que
ya hace emerger la estética de Iconoclasistas. La idea para los dos primeros
trabajos es la de desvelar la condicién de la sociedad argentina bajo los efectos
neoliberales. Una recopilacién de los efectos y de como reconocerlo, para la
cual el duo utiliza una disposicion de la informacion y del texto similar a la
utilizada por la informacion publicitaria de los supermercados (evidenciando
productos y ofertas). Al mismo tiempo, el formato “talonario” permite
Ilevarse la informacién como cualquier otro folleto de la calle, mientras que
el formato en blanco y negro permite la réplica a bajo costo (o ser tirada a la
basura sin haber sostenido un costo elevado).

El proceso grafico y comunicativo de Iconoclasistas, si lo miramos desde una

perspectiva gramsciana, intenta difundir un mensaje a través una lengua que
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las personas hablan, puedan entender, insertando elementos reconocibles de
este lenguaje para vehicular la comprension de las batallas sociales en
respuesta a las politicas neoliberalistas, mientras emergen gobiernos
progresistas. La produccion de Iconoclasistas, en esta fase de emergencia,
desmenuza conocimiento e informacién compleja que tienen que ver con
ideologia y cultura dominante, efectos politicos y econémicos,
marginalizacion, violencia, derechos humanos, que, a pesar de ser a la vista
en el panorama urbano, como ya dijimos, resultan invisibilizados en la
cotidianidad. Traducir estas condiciones sociales representa una tentativa de
“reforma de las conciencias” (Gramsci en Patriglia, 2021, p. 13).

Mientras Anuario Volante y la Cosmovision Rebelde nos entregan una
fotografia de la sociedad argentina de aquellos afios, como explosion de la
sedimentacion de politicas neoliberales entre dictadura y gobiernos
democréticos, los trabajos que se desarrollan casi en contemporanea con el
mapeo colectivo intentan relacionar las nuevas luchas sociales con los
momentos emancipatorios de la historia argentina y de la region.
Iconoclasistas llega a generar tres mapas-afiches de un aparato
contrahegemonico, con los cuales crea un nuevo terreno ideoldgico para
analizar las luchas presentes con las del pasado, las figuras historicas de
América Latina con los iconos religiosos y populares, insertando en el relato
histéricos las novedades emergentes. Gramsci sostiene que cada traduccién
produce algo nuevo: “la traduccién supone siempre la produccién de una
novedad en el encuentro con el objeto de analisis, es decir, lo contrario de la
aplicacion de conceptos ya cerrados que arriban a una realidad considerada
una unidad consolidada” (Gramsci en Patriglia, 2021, p. 15). Las nuevas
luchas y resistencias, asi como los nuevos problemas derivados del avance de
politicas neoliberales que tensionan las gestiones de los gobiernos
progresistas de América Latina, Argentina inclusa, encuentran expresién en
el mapeo colectivo, donde se consolidan las narraciones de los sujetos
protagdnicos y se generan las bases para que sean traducidas con préacticas de
otros territorios. EI mapeo colectivo a través la recopilacion de informaciones,
los iconos y preguntas puntuales que construyen un relato, permite la
formacion de una narracién colectiva que manifiesta la que Gramsci define

“una conciencia activa de la necesidad historica” (en Patriglia, 2021, p. 16),
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donde se produce el encuentro entre diferentes figuras que comparten un
saber y conforman un sujeto unitario. De hecho, los talleres y los mapeos
construyen una primera traduccion dentro del grupo que participa de la
experiencia —que sea organizado o en fase de organizacion— “que implica un
dialogo con las pasiones, creencias e imaginarios populares” (2021, p. 17).

Sin embargo, lo que nos llama la atencion es el desafio que nos propone la
difusion del mapeo colectivo de Iconoclasistas por el mundo, gracias al
centenar de talleres que el duo ha conducido a lo largo de América Latina 'y
de Europa hasta 2019. Talleres y mapeos que, como hemos visto en los
capitulos anteriores, nos proponen un marco global para diversos &mbitos de
analisis; asi como un marco global donde se mueven distintas préacticas
alternativas, luchas, resistencias y modos de hacer, que responden a los
diferentes problemas globalmente comunes, pero heterogéneos entre ellos.
Como vya lo definimos, el mapeo colectivo parece asumir el papel de tactica
de tacticas. Sin embargo, De Certeau nos dice que las tacticas dificilmente
podran darse un proyecto global. EI mapeo colectivo, a pesar de no generar
simil proyecto (por su ser medio y no accion final), nos sugiere una traduccion
de diferentes propuestas a problemas que se presentan bajo las mismas
categorias en distintos territorios. Como escriben el mismo duo, el trabajo

colaborativo, apoyandose en el utilizo de recursos graficos, ayuda a:

visibilizar las problematicas méas acuciantes de un territorio, permitiendo a ese
mismo ejercicio la rememoracion de experiencias y espacios de organizacion
y transformacion. (...) Este proceso se fue ampliando y profundizando a
medida que otros se apropiaron de la herramienta para activarla en sus propios
espacios. (...) el disefio y produccion de todo este herramentario de libre
circulacion, en su reapropiacion y uso, evidencia el potencial critico y politico
de los dispositivos gréaficos y artisticos: una caja de herramientas libres para
impulsar un activismo creativo con insercion territorial” (Iconoclasistas, 2015,
p. 38).
De hecho, el mapeo colectivo, desde su particularidad argentina, se disemina
en la regién latinoamericana y también en Europa. Entre el 2008 y el 2019,
Iconoclasistas desarrolla el 65% de sus talleres en Argentina. Del restante

35% de talleres de mapeo colectivo en el exterior, el 23,5% de los talleres han

sido desarrollado articulando con organizaciones sociales, museos y otros
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espacios educativos. Sin embargo, el dato duro de los porcentajes invisibiliza
la transmision de los temas del mapeo colectivo que tiene lugar en un taller,
asi como la heterogeneidad de los participantes. Por ejemplo, observando los
talleres desarrollados, podemos relevar como una determinada cuestién social
viene debatida y elaborada considerando las diversas declinaciones del tema,
la heterogeneidad de los participantes al taller y el alcance geografico. Como
podremos relevar, el mapeo colectivo permite traducir distintas cuestiones en
un mapa, desde los problemas a las tacticas de resistencias de los
participantes, construyendo en el laboratorio una préctica dialéctica de
traduccion entre actores diferentes y relevar una inteligibilidad de las
practicas.

Intentamos hacer este ejercicio de reconstruccion y diseminacion en el tiempo
a través tres de los temas maés influyentes en los mapeos colectivos: la
cuestion ambiental, las cuestiones de género y de espacio urbano.
Comenzamos por los talleres que se concentran en la cuestion ambiental.
Proponemos en gréafica los talleres desarrollados por el dio en: los cuatros
mapeos catalogados como Resistencias Populares a la recolonizacion del
Continente; Buenos Aires en 2012; Fiske Menuco en 2017; y Asuncion en
2019.
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1. Resistencias populares a la recolonizacion del Continente

Argentina
Resistencias populares a la recolonizacion del Continente Paraguay
1 - El Dorado (Arg) — agosto 2009 Brasil
2 — Ciudad del Este (Py) — octubre 2009 —) @
3 — Tucuman (Arg) — octubre 2009 Uruguay
4 — Bariloche (Arg) — octubre 2009 Chile

Actores: Centro de Investigacion y

' o : Tema:
For_mauc')r) de Movimientos Sociales o Ambientey < » Declinaciones
Latm_oa_merlcanos_ (CIFMSL); resistencias
Movimientos Sociales, CIFMSL; ‘
organizaciones de DD.HH., comunidades
diaguitas, kolla wichis, guaranies, vecinos Mapa de la memoria de resistencias y represiones;

y trabajadores autoconvocados,

o . Conflictos territoriales;
organizaciones campesinas, asambleas

contra la mineria a cielo abierto, Mapa contexto local caracterizado por: encuentro
cooperativas, grupos de género y de mujeres, médicos autoconvocados y represion
colectivos artisticos, CIFMSL; por grupos parapoliciales que acttan desde la
Comunidades mapuche, historiadores, tltima dictadura;

periodistas, asambleas DD.HH., asambleas
socio-ambientales, comunicadores y
feministas, CIFMSL.

Saqueo neocolonial impulsado por transnacionales
de bienes comunes y desalojos de comunidades
originarias y campesinas.

2. Despojo y extractivismo en América Latina

Colombia

Megamineria a cielo abierto;
Ecuador

Agronegocio y cultivo

Puerto Rico transgénico;

Taller en Buenos
Aires (Arg) —

Afio: 2012

AN

Mexico Explotacion petrolera;
Represas hidroeléctricas;
Turismo de elite;

Actores: Accion por la Biodiversidad Expulsion de comunidades

(Arg); BASE — IS (Py); Fundacién ) Tema: 1
Rosa Luxemburgo; organizaciones y Ambiente

redes de agroecologia de Bolivia,

Brasil, Uruguay, Paraguay y e » Declinaciones
Argentina.
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3. Territorio y mal desarrollo

Taller en Fiske
Menuco (Arg)
Afo: 2017

Actores: investigadores, periodistas,
comunidades mapuche, sindicatos,
agrupaciones feministas,
organizaciones y movimientos
sociales; Fundacion Rosa
Luxemburgo, Observatorio Petrolero
Sur (OPSur), Observatorio
Latinoamericano de Conflictos
Ambientales (OLCA)

4. Atlas del agronegocio transgénico

Taller en Asuncion /
(Paraguay) — @/ Paraguay

Afio: 2019

Actores: Accidn por la Biodiversidad
(Arg); BASE — IS (Py); Fundacion
Rosa Luxemburgo; organizaciones y
redes de agroecologia de Bolivia,
Brasil, Uruguay, Paraguay y
Argentina.

— &

Reflexionar y sefializar
proyectos energéticos,
extractivos y alternativas;

Mapa de la Patagonia
Chile argentino-chilena con
problemas, consecuencias del

Argentina o ) i
extractivismo y resistencias;
Ecuador L
) Mapa de la situacion en
Brasil Mapa-mundi de los flujos de
Uruguay materias primas extraidas;

Mercantilizacion del modelo
energeético

Linea del tiempo con hitos de
los ultimos 30 afios

Tema:
' Ambiente 1

———————————————— » Declinaciones

Brasil Problemas socioambientales;
Bolivia Cultivos transgénicos;
Expansion mancha sojera;
Uruguay Deforestacion y ecocidio;
Argentina Contaminacion aguas
Mujeres y agroecologia

Expulsién, represion y
criminalizacion de las
organizaciones campesinas

Tema:
_’ Ambiente 1

................ » Declinaciones

Para las cuestiones de género, tomamos como ejemplo los mapeos hechos en:
Venado Tuerto, 2012; Coérdoba, 2016; Parana, 2017; y Buenos Aires, 2018.
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1. Mujeres de Arte tomar

Taller en Venado

Préacticas de transformacion empujadas
Tuerto (Arg) el @—’ Local por espacios y colectivos;
Afio: 2012 .
Precariedad;
Falta de vivienda
Actores: artistas, activistas y Temas: 1

vecinos; colectivo Mujeres de Arte sl BRVANG1[oTT:Ty1 (B

Tomar.

2. Ni una menos

Taller en

Habitacional, » Declinaciones

Social,

Género.

Cuerpo como territorio atravesado por
maultiples miradas;

Cordoba (Arg) ) @ » Local Cuerpo como superficie de impacto

Afio: 2016

Actores: trabajadores sociales,
docentes, psicologos, arquitectos
periodistas, activistas, militantes
LGTB; Ni una menos Cérdoba y
Antena.

modelado en el transito cotidiano;

Cuerpo como mapa que evidencia
nudos problematicos;

Episodios de violencia;

_ Temgz Descripcion de emocién/sentimiento
o  Violencia de

y localizacion en el cuerpo.
género.

t

--------------------- » Declinaciones

3. Mi cuerpo, mi territorio

Corporalidad disidente;

Taller en Parana Provincia d
(Arg) — @—» rovincia de Memoria emotiva;

Afo: 2017

Actores: personas travestis y
trans, estudiantes universitarios,
graduados y docentes de la
Facultad de Trabajo Social de la
UNER; en el marco del proyecto
de Voluntariado Universitario
“Ciudadanias Travestis y Trans”

Entre Rios
Identificacién de sentimientos;

Localizacion corporal;

Mapa corporal del comparfierismo y
afectividad;

— Base de contencion y cuidado.
género.

------------------------ > Declinaciones
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4. Red de profesionales de la salud por el derecho a decidir

Interrupcion legal del embarazo
(ILE);

Taller en Buenos Toda
Aires (Ar — —> . Niveles de acceso de mujeres
. (Arg) @ Argentina J .
Afo: 2018 gestantes a abortos seguros;
Casos de violencias sufridas por los
profesionales;

Presencia de profesionales que

Actores: miembros de la red de T acomparfian y garantizan el acceso a
profesionales de la salud — géner(; abortos legales y seguros.
provenientes de diversas —
provincias de Argentina; Red de . 1
profesionales de la salud por el !

1

1

rech idir. i i
derecho a decidir. » Declinaciones

Finalmente, para los mapeos acerca del espacio urbano nos concentraremos
sobre los que fueron desarrollados en: José Leon Suérez, 2013; Santos y
MACBA de Barcelona, 2014; San Sebastian, 2016; Santa Fe, 2016, Santiago
de Chile, 2018.

1. Trabajadores Cirujas — La Republica de los “cirujas”

Taller en José Ledn Situacion barrial, ambiental y social;
Suéarez (Arg) —] @ —> Local Gestion basura;
Afio: 2013 o
Contaminacion y pobreza;
Logros de la lucha y organizacién de
los vecinos;

Actores: vecinos/as barrio 8 de mayo, Reclamos y propuestas al Estado, la
Costa Esperanza, Liber‘tador’ Tema: sociedad Yy el sector privado.
Independencia, 9 de julio, Carcova y e Espacio
Villa Hidalgo. Biblioteca Popular La urbano y
Carcova, Centro Comunitario 8 de ambiente
mayo, Centro Cultural Diego Duarte, T

Asociacion La Colmena, Bachillerato . o
La Esperanza, FM Reconquista, T > Declinaciones
Parroquia Inmaculada Concepcion,

Puntos de encuentro; trabajadores de

las plantas sociales Ecomayo, 3 de

Mayo, Todos Reciclados, Tren

Blanco, Suefio y Progreso;

Universidad de San Martin.
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2. E.Co. Encuentro de Colectivos de fotégrafos

—>»  Espafia
— Chile
Taller en Santos —>» Argentina
(Bra) — @% Meéxico
Afo: 2014 —  Brasil
—> Peru
—» Guatemala
+—» Costa Rica
I Venezuela
Actores: Blankpaper, Caja de carton, |,  Ecuador
Cooperativa Sub, Encontrarse, Garapa, ' » San Salvador
La Piztola, Colectivo Las Nifias,

Limafotolibre, Macl, Midia Ninja,

—»  Uruguay

Nitro Imagens, Colectivo Nomada, Tema:
ONG (Organizacion Nelson Garrido), Espacio
Paradocs, Ruido Photo — El Faro, urbano y
Versus Photo, Dokumental. fotografia

3. Centro de Documentacién del MACBA

Taller en
Barcelona (Cat-

Esp)
Ano: 2014

Actores: La Col, Raons Publiques, La Hidra
Cooperativa, Transductores, Repensar Poble Sec,
Repensar Bon Pastor, Gracia cap a on vas, Col.lectiu
Punt6, Straddle3, Arquitecturas Colectivas,
Observatorio Metropolitano de Barcelona, La
Fundici6, Celobert, Diasporas criticas. Estudiantes del
Programa d’Estudis Independents (PEI), y vecinos
miembros de los grupos de Guanyem els barris de
Horta-Guinardd, Nou Barris, Sarria, Clot-Camp de

1’ Arpa, Gracia, Sant Antoni.
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—

Arqueologia urbana;
Memoria;
Trabajo;

Comunidad;

Identidades, imaginarios, discursos y
modos de hacer;

t

----------- » Declinaciones

Itinerarios individuales;

Imaginarios y discursos mediaticos y
sentido comun sobre los barrios;

Problematicas y formas de
organizacion;

Urbanismo critico y participacion
ciudadana.

t

Declinaciones

Tema:
Espacio
urbano



4, Atlas colectivo de Santa Fe — Museo Rosa Galisteo

Ciudad alternativa: sefializacion de
espacios, practicas y propuestas existentes y
Taller en Santa Fé deseables (comercio justo, emprendimientos

(Arg) — @ — Local autogestionados, espacios culturales,

Afio: 2016 feminismos organizados);

La ciudad a través de los problemas: falta
de servicios publicos, accionar de las
fuerzas de seguridad, gentrificacion;

Actores: espacios culturales y La ciudad en el tiempo: construccién de
artisticos, colectivos de trabajo barrial lineas temporales.

y comunitario, artistas, activistas, Tema:

docentes, investigadores y estudiantes; —) Espacio

Museo Rosa Galisteo de Rodriguez. urbano

bommmmomo oo » Declinaciones
5. Museo de la Solidaridad Salvador Allende

La ciudad a través de la contencién a la
nifiez y las maternidades;

Taller en Santiago P
i Los problemas y las organizaciones del
d~e Chile — @ — > Local barrio:
Ano: 2018

La ciudad a través de los puntos de
encuentro entre vecinos/as y estudiantes;

Formas de habitar el territorio en los

Actores: vecinos/as, estudiantes, Ultimos afios.
docentes y trabajadores/as del barrio; Tema: 4
Museo de la Solidaridad Salvador —) Espacio

Allende. urbano - » Declinaciones

Recorriendo estos mapeos, podemos identificar algunas peculiaridades de la
practica, tanto en relacién con los temas como acerca de la herramienta
misma. La primera es la heterogeneidad de los actores alrededor de una
cuestion social. Diversas perspectivas se suman en un taller, aportando
distintas miradas sobre el territorio que dejan emerger multiples
subjetividades. Al mismo tiempo, nos sefialan una pluralidad de posibilidades
de resistencias y organizaciones. Por ende, el mapeo nos parece concretizarse
como una herramienta de traduccion, tanto local como nacional y
transnacional. Los mapeos sobre la cuestion ambiental —uno de los temas més
debatidos y generador de tensiones con los gobiernos progresistas—

vislumbran la expansién del campo de accion de los actores (involucrados en
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los talleres), asi como la necesidad de reflexionar y enfrentar el problema
yendo mas alla de las fronteras de los estados-naciones. Los primeros cuatros
mapeos, que componen “Resistencias populares a la recolonizacién del
Continente”, recorren la cuestion ambiental de norte a sur de Argentina (con
una etapa en Paraguay en la zona triple fronteriza), evidenciando las
diferentes problemaéticas y resistencias. EI problema va asumiendo una forma
siempre mas amplia y profunda, mapeando otras declinaciones de la cuestion
ambiental y aunando mas organizaciones sociales (y actores) y formas de
resistencias que se oponen a la accion capitalista de empresas transnacionales.
Este trabajo lleva a las cartografias publicadas a partir de 2019, cuales
Mapamundi (2019), la Republica Toxica de la Soja (2020, hija del mapeo
colectivo desarrollado en Asuncion en 2019), Pampa mapa (2020), Gran
Chaco, Salud (2021). En particular, la cartografia Mapamundi'’? quizas sea
la que mas representa lo que aqui intentamos demonstrar, es decir una
cartografia focalizada sobre el trabajo de mujeres rurales y campesinas, un
conjunto de saberes y practicas que “sustentan las economias del cuidado de
estas mujeres, protegiendo los bienes comunes y la soberania alimentaria” (se
lee en la descripcion a la obra en su pagina web’®). En la cartografia se
visibilizan las zonas de diversidad biocultural, la presencia del sindicato Via
Campesina en el mundo, las causas de expoliacion que producen éxodos!’,
los paises donde residen las principales empresas de armas, petréleo, mineras,
alimentos, semillas transgénicas y agroquimicos, rescata una serie de
estadisticas acerca de trabajo rural y doméstico de las mujeres, y la condicion
de desigualdad de género, del éxodo rural y de las represiones, de soberania
alimentaria y cultural.

Los mapeos colectivos que se focalizan sobre cuestiones de género, si bien
tienen un alcance local desarrollan una red de actores muy articuladas entre
activistas y profesionales de distintas areas de conocimiento. Los talleres
hacen hincapié sobre el cuerpo, que asume una declinacion toda al femenino

con “la cuerpa”, conectandolo con las violencias, el espacio urbano, el

172 https://iconoclasistas.net/portfolio-item/mapamundi-2019-esp-ing/.

173 https://iconoclasistas.net/portfolio-item/mapamundi-2019-esp-ing/.

174 El duo identifica cuatro causas principales, cuales: violencia armada, megamineria,
hidrocarburos y monocultivos ogm.
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trabajo, las diversidades y la salud. Al mismo tiempo la cuestion de género
emerge también en otras cartografias (en el mismo Mapamundi, como
pudimos ver), por tanto, resulta ser un elemento central tanto en la estética
como en la poética del dio. De hecho, resulta fundamental a la hora de asumir
que nuestras vidas cotidianas se desarrollan en un marco de capitalismo

heteropatriarcal:

las cuerpas de mujeres y disidencias configuran territorios particulares,
atravesados por multiples violencias. No solo se configuran como superficies
de impacto de las tramas de poder, como territorios de conquista y
explotacion, sino que también cobijan una potencia de representacion

novedosa y disruptiva (Iconoclasistas, 2020, 27 de mayo*™).

El cuerpo como sujeto cartogréafico facilita la identificacion de los malestares,
pero sobre todo visibiliza las redes de organizacion y contencién, asi como
activa una “memoria sensorial, experiencial y perceptiva” (Iconoclasistas,
2020, 27 de mayo). Estas experiencias de talleres han permitido la produccién
de un “diagnostico compartido y un qué-hacer”, destaca el dio en su pagina
web dedicada a esta particular experiencia.

De hecho, cruzando diferentes locales, los talleres de Iconoclaistas logran
hacer emerger un sentido comun y una red organizativa floreciendo por toda
Argentina. En particular, los talleres acompafian los avances de la lucha
feminista y de las disidencias sexuales en el tiempo, con un incremento de los
talleres y de las producciones en correspondencia con la emergencia y
consolidacién del movimiento Ni una menos y los Encuentros de Mujeres
anuales, la lucha por el aborto legal y el reconocimiento de las disidencias
sexuales. No es un caso que el mapeo colectivo que refleja una vision sobre
toda Argentina tiene lugar durante las movilizaciones del 8 de agosto de 2018,
en la espera de la media sancion del Congreso argentino, en favor de la
interrupcién legal del embarazo (ILE). En esta ocasion, en la carpa de la Red
de profesionales de la salud por el derecho a decidir, se desarroll6 un taller
donde las profesionales de salud pudieron reconstruir el funcionamiento del
sistema de salud para garantizar a las personas gestantes la interrupcion legal

del embarazo. El resultado fue un mapa federal que indicaba los niveles de

175 https://iconoclasistas.net/cuerpas/.
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acceso a abortos seguros, casos de violencias sufridas por profesionales, asi
como la presencia de profesionales que acompafian y garantizan el derecho a

decidir en el marco de la legalidad y de la seguridad.

Fotos taller mapeo colectivo 1y 2

Finalmente, los talleres sobre el espacio urbano nos permiten identificar
maultiples declinaciones del espacio y perspectiva de analisis, asi como
identificar un abanico de resistencias y de cuestiones que afectan nuestros
territorios. Estos talleres se caracterizan a menudo por la gran cantidad de
personas participantes, donde la identificacion de simbolos graficos y la
elaboracion de especificas preguntas y objetivos permiten una inmediata
recepcion también para las personas transelntes. Este factor abre a un mayor
didlogo con quienes participan de orgnaizaciones sociales, barriales, y que
actuan o promueven practicas de resistencias o participan de una ciudad
alternativa. Podemos tomar como referencia diferentes producciones de
Iconoclasistas que identifican diferentes aspectos y luchas por el espacio
urbano de varias ciudades: el Pequefio Atlas colectivo de la Ciudad de Santa
Fe que se publicd en 2017, donde se relata la experiencia con el Museo Rosa
Galisteo; el mapa de Ciudad Vieja (2019), nacido por el taller conducido en
Montevideo (Uruguay); Barceloneta (2009), por el mapeo en Barcelona
(Espaiia); y el Mapa de Santa Maria La Ribera (2016), en Ciudad del
Méxicol’®. En estos trabajos podemos encontrar tanto herramientas de
analisis como de alternativas, diseminadas en distintas parte del mundo,
acomunadas por el hecho de enfrentarse a ciudad siempre mas gentrificadas
y exclusivas, donde las tacticas se vuelven intelegibles y pueden dialogar con

otras experiencias.

176 Todas las producciones indicadas son consultables en la web de Iconoclasistas:
https://iconoclasistas.net/cartografias/.
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En conclusion, el mapeo colectivo, con la puesta en comin de saberes y
practicas emergentes a través de una practica creativa, permite conectar
distintas experiencias y se propone, en nuestra opinién, como una herramienta
de traduccion, permitiendo a todo ello alcanzar o esclarecer una
intelegibilidad, relevando una produccion epistemoldgica plural. A tal
proposito, es relevante destacar como la practica artistico-activista del mapeo
colectivo se haya difundido con las intervenciones de Iconoclasistas. Como
resaltan Halder y Michel (2018), del Kollektiv Orangotango, el duo artistico
e investigador hoy juega el papel de mayor relieve en la diseminacion de
contra-cartografias (2018, p. 14). De hecho, con finalidades parecidas, han
tomado cuerpo distintas experiencias como las espafiolas de Transductores,
Paisaje Transversal y VIC-Vivero de Iniciativas Ciudadanas, y el colectivo
aleméan Orangotango, que, mas alld de habernos sido sefializados por el
mismo duo, representan puntos de conexiones con lconoclasistas y una
ulterior interpretacion del mapeo colectivo. Transductores, nacido en 2007,
se presenta como “una plataforma interdisciplinar que realiza proyectos de
investigacion y mediacidn con tres ejes principales de interés: las pedagogias
colectivas, las practicas artisticas colaborativas y los modos de intervencion
en la esfera publica™!’’. Paisaje Transversal es una empresa social compuesta
por profesionales que piensan en la ciudad como “lugares a escala humana
desde el respeto a la sostenibilidad econdmica y medioambiental”!’8, Por lo
tanto, su accion se basa en el disefio y la planificacién urbana. La experiencia
de VIC, gue encontramos también en la actividad de Faca e Inés, se presenta
como un laboratorio donde se desarrollan proyectos enfocados en el “disefio
colaborativo”, en la generacion de “redes y alianzas con iniciativas y
comunidades que buscan un impacto positivo”*’® en el planeta. En fin, el
Kollektiv Orangotango, creado en 2008, es un colectivo de gedgrafos criticos,
amigos/as y activistas que através del activismo grafico se propone de
dinamizar el cambio social prefigurando alternativas sociales. También todos
ellos se configuran como network de actores heterogéneos, desde activistas

hasta profesionales, pasando por vecinos y centros de investigacion

177 htps://transductores.info/?page _id=1653.
178 https://paisajetransversal.com/somos/.
179 https://vicvivero.net/ HOME-VIC-EN.
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universitarios, cartografeando sus entornos sociales, a través de proyectos
virtuales, disefio urbano, sefializando y mapeando experiencias criticas.

De hecho, como dijimos en distintas ocasiones anteriores, mapear significa
conquistar. En nuestro caso, podemos hablar de mapear para existir y tener
voz. Una voz gque, como vimos, va conociendo otros idiomas y significados,
enriqueciendo una epistemologia que puede surgir desde las practicas de
resistencias. Una publicacion de relieve que nos da cuenta de la difusion
global de esta herramienta es el libro del Kollektiv Orangotango This is not
an Atlas, publicado en 2018, ofreciéndonos una recopilacion de las
experiencias de contra-cartografias y cartografias criticas diseminadas por el
mundo. Como evidencian los mismos autores, en el tiempo, el uso de los
mapas en arte, activismo y movimientos sociales fue incrementando para
desarrollar procesos de comunicacion de sus propios mundos o de los mundos
que los diferentes actores desean.

En fin, el mapeo colectivo, a pesar de las diferentes declinaciones, representa
hoy en dia una herramienta para focalizar una constelacion de practicas
emergentes que evidencian el patron coman de los problemas cotidianos, en
el marco de una sociedad neoliberista, y las propuestas locales que se
construyen a diario en distintas partes desde la periferia del sistema-mundo

hasta su centro.

2.3. Anda Sin Cita: viaje entre redes sociales y espacio urbano con afiches
y baldosas

Sin Cita se presenta como una traduccion de tiempos posmodernos. El titulo
del librito talonario, que narra de esta experiencia, nos ubica en un tiempo y
nos remanda a otro: Tuitear en futuro (Caiazza, 2012). Accidn hija de su
tiempo —a partir de 2007—, nos habla de un mundo que comienza su
experiencia masiva de lo digital. Una realidad que nos pone cerca de palabras,
frases, acciones que de un contexto van para el otro, se comparten y se
reubican para que la experiencia virtual acerque las personas. Es el momento
de difusion y uso de las redes sociales, asi como de su perfeccionamiento. Sin
Cita circula por los ricones de América Latina y de Espafia, con el objetivo
de “pensar las redes sociales como un espacio publico, antes de que se

transformaran en lo que vivimos actualmente” (Caiazza e Martino, entrevista,
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diciembre 2019), trasladando, de manera arbitraria, los textos en circulacion
por la web en un espacio fisico. Si consideramos cuanto sostenido por Vega
Cernuda (2001) acerca de la “disposicion logistica” de la traduccion y
Gramsci (1949) sobre la “reforma de las conciencias”, Faca intenta relacionar
“el impacto de internet en la vida cotidiana” con “nuevos conceptos y nuevas
palabras” (2012, p. 1). Sin Cita es asi la instalacion en el mundo fisico de
nuevos sentidos, impactando en el espacio urbano y en las conciencias de los
transéuntes. En términos benjaminianos, Faca otorga al lenguaje virtual
formas que no tiene, ubicando el texto en un lugar ajeno y otorgando un nuevo
significato tanto al lenguaje como al espacio. Es aqui que encontramos la
disposicion tactica de la traduccion de Vega Cernuda, en cuanto el artista con
la exposicion de estos afiches conecta el texto de origen con el lugar de
destino, generando un canal de comunicacion con el publico. Tomando a
préstamo las formas y los textos producidos en el gran flujo de palabras de la
web, extraidos por foros, blogs y listas de correo, e instalandolos en el mundo
fisico para generar nuevos sentidos, la obra permite reflexionar acerca de
como internet impacta en la vida cotidiana, con nuevos conceptos y nuevas
palabras. Las palabras sin autoria y la gréfica, basadas en imégenes de
propagandas descontextualizadas, se combinan en un collage en el que el
artista se apoya en elementos existentes en lo virtual para otorgarles sentido
en otro espacio publico, como lo es el entorno urbano.

El efecto de trasladar una frase de la web al paisaje urbano bajo forma de
cartel, segun Victoria Messi (en Tuitear en futuro, 2012, p. 2) genera una
tension entre el contexto y el contenido de la frase que se ubica en un cartel,
es decir hay un desplazamiento entre forma y contenido que produce
“extrafiamiento y desconcierto” en quien los lee. Este efecto se debe a la
normalizacion, lectura y normativizacion que hacemos tanto del espacio
urbano como del espacio virtual. Si en las redes sociales las frases se pierden
en el amplio flujo de texto alli presente, en lo urbano a través de los afiches
subvierten la norma de encontrarse con carteles de transito o publicitarios que
nos invitan a consumir una mercancia. Carteles, ademas, que, por su ser
anonimos, en el nuevo contexto —es decir lo urbano— segin Messi, asumen un

tono filosofico, casi solemne, acerca de la identidad y de “las relaciones, en
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un mundo que ahora también se despliega alterado en una esfera virtual”
(2012, p. 2).

Por lo tanto, Sin Cita parece llevar a cabo una posibilidad a punto de emerger,
la virtualidad de las relaciones sociales, pero al mismo tiempo nos avisa que
esta “futuridad” se mueve no solo en la virtualidad, sino en el espacio urbano.
Es aqui donde parece delinearse la futurabilidad de la accion, poniendo a los
transeuntes frente a interrogativos posibilistas tanto acera de la web como del
entorno social fisico. Estos interrogativos sobre posibilidades virtuales y
urbanas han sido replicados por Faca en distintos lugares, una exposicion
callejera donde menos se espera, hasta acabar en los museos (como pudimos
ver en los capitulos anteriores). El proyecto, de hecho, encontré el favor tanto
de centro culturales autogestionado como de las instituciones artisticas,
produciendo el siguiente movimiento global de la produccién.

Difusion de Sin Cita

LAS ETAPAS DE
SINCITA

ROSARIO
2009/2010/2011
BUENOS AIRES
2008
BARCELONA
2007/2008/2009
MATARO
2,008.-'2009
CORDOBA

v , 2008
AMERICA DEL SUR PORTO ALEGRE
51 = 2009
MONTEVIDEO
2010

LiMa

2011

BOGOTA

®

La difusién de Sin Cita encuentra, en un primer momento, base de apoyo en
aquella red de amistades y comparfierismo que construyen parte del capital
social de Caiazza. En particular, nos comenta el artista rosarino, el proyecto
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comienza en Barcelona mientras dictaba talleres sobre arte y el uso de la
comunicacion socio-virtual, también como forma de sustentamiento solidaria
durante el proceso judicial por Pinche Empalme Justo. Sin Cita recorre calles
de Espafia para luego recibir los reconocimientos de museos en Barcelona y
Rosario (2009), y seguir en Madrid, Lima y Montevideo (2010).

El proyecto Anda de Faca e Inés (en formato Estudio Valija), nos propone un
entramado cooperativo mas desarrollado respecto a la experiencia anterior,
dejando total espacio al face to face. La baldosa se transforma de medio para
sanar el espacio publico a medio que traduce un espacio publico. Es decir la
baldosa hidraulica vehicula una experiencia, una subjetividad que habita el
espacio urbano. El ddo desarrolla este proceso en distintas maneras:
transformando el abandono en cuidado (con las primeras experiencias, en
particular); transformando subjetiviadades en relacion con el espacio urbano
(con la experiencia de las cooperativas); creando una identidad alternativa a
la ciudad (experiencia con VIC — Vivero Iniciativas Ciudadanas).

El centro comun a estos tres modos de accion es, nuevamente, el laboratorio,
donde la traduccion del saneamiento urbano encuentra la produccion de una
posibilidad futura que lo acerca al presente. La transformacion del abandono
en cuidado se realiza con la cooperacion en los talleres de grupo de vecinos u
organizaciones sociales que adoptan las baldosas, es decir optan por el
cuidado del espacio publico donde fue instalada la obra, asi como evidencia
el poder de la auto-organizacién frente a un vacio institucional. A tal
proposito, tomamos como ejemplo la experiencia de “Un patio sin orillas”
desarrollada en la Escuela Publica Gurruchaga, en Rosario, que vié la
participacion de 70 personas. La falta de recursos destinados a la
infraestructura educativa fue remplazada con el trabajo de docentes, familias
y alumnos, produciendo la pavimentacion del patio de la escuela. En este
proceso es importante resaltar la transferencia del conocimiento en el
laboratorio, bajo forma de juego, ideando pasajes artesanales que sean al
alcance de todos los participantes para la manipulacion de los elementos y el
disefio del espacio. De hecho, este trabajo, que involucrd personas de
diferentes edades, permitié pensar el patio escolar a través de juegos de
colores y métivos basilares de las baldosas, basandose en las narraciones de

los usos de lugar por la comunidad educativa y escolar.
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La transformacion de las subjetividades y del espacio publico pasa también a
través del trabajo laboratorial, donde se transfiere el modo de produccion a
un grupo de jovenes caracterizado por la vulnerabilidad social de sus
entornos. Es el caso del trabajo desarrollado por Faca e Inés en el marco del
programa “Nueva oportunidad”, que llevard a la creacion de la Cooperativa
Futuro Oeste.

En esta ocasion, el choque con un orden de la sociedad excluyente se hace
imperante y el laboratorio permite no tanto traducir la relacion de dominio
sobre los cuerpos y las identidades sociales estigmatizadas, sino traducir la
produccion de baldosa hidréulica en futuridad, es decir en una imagen de lo
posible, capaz de afectar la vida cotidiana de los sujetos involucrados en el
laboratorio y el espacio urbano (a través de su saneamiento y re-creacion). El
laboratorio de Anda permite vislumbrar una nueva imagen de si mismos
dentro de la ciudad (de Rosario en este caso), asi como una imagen renovada
de la ciudad a través de la produccion de baldosas hidraulicas.

La préctica artistica permite pensar en la relacion interna al grupo social, su
marginalidad social, el trabajo y su creacion, la Municipalidad y el espacio
urbano y social, proponiendo también una dindmica alternativa al modo de
produccién dominante que hace emerger una nueva (0 alternativa)
subjetividad. Con la cooperativa Futuro Oeste y el Programa Nueva
Oportunidad, el trabajo de traduccion alcanz6 un nivel artesanal importante
hasta conferir una propia intelegibilidad al grupo que integra la cooperativa.
Faca e Inés han ido alzando el nivel de complejidad de disefio en disefio.
Comenzando a elaborar disefios a través de las potencialidades derivadas por
el triangulo rectangulo en los mosaicos, los disefios para recuperar las paradas
de autobuses de Rosario han ido complejizandose con el tiempo.

Otra experiencia que reinventa subjetividades a través de la historia de un
espacio es la del proyecto “La Belvitge Cooperativista”, en Barcelona. En este
caso, en colaboracion con La Fundaci6é y Mujeres P’lante, el dto trabajo con
un grupo de aproximadamente veinte personas gitanas, interviniendo en
Hospitalet, en la periferia de la capital catalana. Una caracteristica de este
lugar era su memoria de trabajo cooperativista. Con el tiempo, el lugar se
convirtié en monoblogues con espacios comunes transformados en basurales.

La intervencion de Faca e Inés se centr0 en reconstruir este pasado
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cooperativista que caracterizd la fundacion de las torres de Belvitge, mediante
la creacion de baldosas en relieve que permitieron la revitalizacion de los
espacios comunes con el apoyo de grupos artivistas de la zona. El trabajo se
llevd a cabo a través de talleres presenciales coordinados por el ddo, para
seguir luego con un monitoreo a distancia de las actividades de recuperacion
del espacio.

Es con la tercera modalidad sefialada que encontramos la traduccion de la
practica hacia sitios ajenos a las ciudades argentinas. Como vimos en el
capitulo anterior, Civics nace como conjunto de mapeos aunado virtualmente,
por iniciativa del VIC — Vivero de iniciativas ciudadanas. El objetivo es
compartir “précticas, conocimiento situado y aprendizajes; localizando areas
de oportunidad conjunta y aliados naturales”'®. Es decir sefalizar y
visibilizar las actividades y los modos de hacer alternativos en las ciudades.
Actualmente, el mapeo virtual muestra 5888 iniciativas, categorizadas por
ciudades, objetivos de desarrollo sostenible (por colores), espacio
promodores (con iconos) y agentes operantes (con iconos) e iniciativas
(categorizadas por la suma de iconos y colores).

El mapa virtual esta en continua actualizacion, en cuanto cada actor puede
registrar y describir su iniciativa, visibilizandola en el mapa. Anda se ha
insertado en esta virtualidad a través de “sefialamientos urbanos”, es decir con
“baldosas en relieve para instalar en la via publica, marcando cada iniciativa
cartografiada. Estas piezas son elaboradas por las vecinas y vecinos que
trabajan de forma colectiva para construir una ciudad mas habitable,
sostenible, inclusiva y participativa” (Anda, VIC, Sanalab, 2018, p. 2). En los
talleres de fabricacion de baldosas fuerono invitados representantes de una
seleccion de las iniciativas mapeadas entre Madrid, Rosario y Santa Fe.

La puesta en comdn de la practica artistico-activista sirvié de apoyo para
sefalizar y narrar las diferentes experiencias en el espacio urbano, reportando
los iconos y los colores del mapa virtual, y con la posibilidad de transferir el
conocimiento a otros espacios que no pudieron tomar parte a los laboratorios,
pero participan del habitar alternativamente el mundo. Que sea este el alcanze

mas destacable e innovativo de Civics: poner en contacto y visibilizar a su

180 Reporta VIC desde su pagina web https://vicvivero.net/.
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exterior un conjunto de practicas alternativas a “las estrategias” (De Certeau,
1990) dominantes sobre un espacio. Finalmente, de acuerdo con De Certeau
(1990), podemos decir que este trabajo de sefializacién y mapeo pone en
contacto disintos “artes de intervalo” (2000, p. 36), es decir en el medio de
nuestras ciudades aparecen sitios y experiencias que marcan una pluralidad y
una creatividad en el uso del espacio y en los modos de hacer.

Fuera de este esquema de intervencion se encuentra la experiencia de 2015
en Mar del Plata, en la exposicion “Horizontes del deseo” con el apoyo del
Museo de Arte Contemporaneo de Buenos Aires. En esta ocasion, no se trata
de sanar un espacio, sino que el proceso de saneamiento se expone en las salas
de un museo, resaltando la legitimacion artistica del proyecto por parte de las
instituciones. El ddo ided para esta ocasion un “Proun (Proekt utverzhdenia
novoga)”, es decir, un “Disefio para la confirmacion de lo nuevo” [Anda,
Dossier 2018]), con el cual se mostraron las actividades desarrolladas en el
marco del proyecto Anda.

Por tanto, desde estos métodos de accion de Anda, podemos destacar una
traduccion interna y una externa: una interna al grupo que participa del
laboratorio; y una externa que permite la diseminacion de la préctica artistico-
activista. La primera destaca la intelegibilidad de la obra de Caiazza y
Martino en todos sus aspectos, desde como y por qué nace hasta su recorrido
histérico y laboral. La segunda asume la forma del dono de la herramienta
para que otros sujetos colectivos puedan concretar su inteligibilidad. Unos
ejemplos pueden ser el proyecto Civics, las cooperativas que surgieron en
Rosario y todos aquellos actores que aprendieron la préactica del ddo y hoy la
adoperan para definir rasgos de otras practicas emergentes y replantear los

cddigos de un espacio.
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Difusion del Proyecto ANDA
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3. Apuntes finales: ¢hay posibilidades contrahegemonicas?

El recorrido que terminamos de hacer (sobre estas tres practicas artistico-

activistas) nos direcciona hacia otra caracteristica que se desprende de sus

respectivas diseminaciones globales: es el trabajo de traduccién que logran

hacer entre practicas sociales y agrupaciones de distintos territorios,

generando una inteligibilidad entre diferentes actores y formas de saberes.

Las tres experiencias se mueven entre zonas fronterizas habitadas por los

diferentes actores que entran en conexion, esbozando la existencia de otro

mundo posible, plural, solidario y democrético.

La difusion de las practicas emergentes analizadas nos parece posible por dos

cuestiones: por un lado, el reconocimiento adquirido por los tre actores, es

decir a partir de la suma de los capitales acumulados (analizados en el capitulo
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cuatro). Por otro lado, a partir de sus propias inteligibilidades, es decir la
caracterizacion de las tre practicas artistico-activista delinean, a través de su
accion y produccion, un perfil reconocible y especificos objetivos (que no
crean una barrera hacia el externo de los colectivos). Este aspecto, como
pudimos observar, resulta relevante cuando los actores que se acercan a las
tres précticas artistico-activistas logran generar su propia inteligibilidad: los
libros cartoneros permiten, dentro de una misma constelacion y batalla
cultural, identificar otras luchas en diferentes lugares y territorios; el mapeo
colectivo permite poner en contacto, relevar y narrar experiencias de
resistencias, asi como ampliar los diferentes efectos y significados del
paradigma de la modernidad occidental, resultando una construccion nunca
cerrada; las baldosas hidraulicas de Anda elaboran posibilidades a partir de la
cooperacion entre distintos actores sociales en el espacio urbano. En esta
difusion y contaminacién, las practicas artistico-activistas pierden su caracter
local o particular, y permiten crear una inteligibilidad mutua entre actores
sociales involucrados en los distintos procesos.

Estas experiencias emergentes destacan a través de las practicas artistico-
activistas una alteridad de las sociedades, haciendo emerger otras
significaciones. De hecho, la inteligibilidad de una préctica confiere una
significacion, identificando otras experiencias que direccionan hacia esa
significacion, es decir permite la institucién imaginaria de una sociedad, ya
gue “la institucion de la sociedad es la institucion del qué hacer social y de
representar/decir social”'® (Castoriadis, 2022, p. 540). El qué hacer social y
el representar/decir social comportan una dimensién identitaria, segln
Castoriadis (1975). Si el “representar/decir social” se presenta como lenguaje
que incluye un codigo y un idioma, con el fin de elaborar significaciones, el
“qué hacer social” sera reconocible no solo por su funcidén técnica (su
dimension instrumental y funcional), sino “debe decir el mundo” (2022, p.
540), es decir obtiene su significacién por medio del orientamiento global del
qué hacer social.

Las préacticas que analizamos generan un pequefio sistema de cooperacion

entre distintos actores que logra transmitir una serie de significaciones

181 Traduccién del italiano al espafiol por quien escribe.
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imaginarias. Sin embargo, como vimos, a menudo, estas practicas ocupan
lugares que ya estdn inmergidos en una red de significaciones: en cuanto
“tacticas” aun no encuentran su poder estratégico que pueda planificar un
espacio, sino queda como variante micropolitica.

Al mismo tiempo, tomando a préstamo los conceptos de Castoriadis (1975),
las practicas logran establecer una ‘“co-apartenencia entre objetos, actos,
individuos entre ellos heterogéneos” (2022, p. 545), instituyendo un modo de
ser de las cosas y de los individuos en referencia a ellas.

Finalmente, podemos afirmar que el libro cartonero de Eloisa Cartonera, el
mapeo colectivo de Iconoclasistas y las baldosas hidraulicas de Faca e Inés,
representan medios, puntos de contactos, para distintos actores activos en la
construccidn de alternativas en distintos territorios, que a través de la estética
abren posibilidades que interrompen con el paradigma de la modernidad
occidental. Por ende, la historia nunca se acabd, sino que, ademas, desprende
muliples imagenes de posibilidades diseminadas globalmente. Como
pudimos ver, solo estos tres casos con sus respectivas estéticas han logrado
tejer una red entre periferia y centro del sistema-mundo bastante extensa,
donde la periferia se hace centro de estos puntos de contactos, entre
experiencias plurales.

Por tanto, queda de pié la pregunta que hicimos en las primeras paginas de
este capituolo: qué tipo de globalizacién o red global se desprende a partir
del activismo artistico analizado? Santos (2007) afirma que lo que
denominamos como globalizacion es un caso de “globalizacion exitosa de un
localismo dado” (2007, p. 197), mientras que la “localizaciéon es la
globalizacion de los perdedores” (2007, p. 197). Ambos son dos cara de la
globalizacion hegemdnica. A ella se opone una globalizacion
contrahegemonica, sostiene el sociologo portugués, que define como
“cosmopolitanismo y patrimonio comin de la humanidad” (2007, p. 198).

El activismo artistico que analizamos, desarrollado durante una estabilidad
politica —entre el ascenso de gobiernos progresistas y el retorno de gobiernos
conservadores, y una agenda politica neoliberalista de fondo, constantemente
presente, que no ofrece continuacion y respiro a las politicas publicas que
miran a la inclusion social-, logra una proyectualidad de las practicas

estéticas. Resultando abiertas a los cambios de formas que, a lo largo del
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tiempo, se posicionan en oposicion a la exclusion social, estas desarrollan
laboratorios (leanse como intersticios, espacios) para la “participacion
democratica, para la conformacion de comunidades, para la creacion de
alternativas frente a las formas dominantes de conocimiento y desarrollo”
(Santos, 2007, p. 198). Estas representan un abanico de acciones que
coinciden con las globalizaciones contrahegemonicas. En esta direccion, las
practicas artistico-activistas analizadas se enmarcan en un “activismo que
trasciende fronteras”, lo que, segun Ulrich Beck y Santos, compone un
paradigma emergente, es decir “una forma de lucha politica emancipatoria y
transnacional” (2007, p. 199).

Sin embargo, relevamos también la dificultad de identificar un proyecto
comun. A pesar de que las tre experiencias generan constelaciones formadas
por maltiples y heterogéneos actores, diseminados entre America Latina y
Europa, estas ocupan lugares fronterizos dentro de estos territorios. Fronteras
que, pero, representan su fuerza de accion también.

En conclusion, podemos afirmar que hay posibilidades emergentes,
futuridades que ya construyen y habitan un presente, y logran desarrollar
proyectos interesantes cuando alcanzan su reconocimiento, tanto en términos
de capitales acumulados como de inteligibilidad, desarrollando un trabajo de
conexion entre diferentes actores y estéticas, y de reflexion sobre los nexos

comunes entre resistencias y alternativas en camino.
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Conclusiones

Que la masica y todas las Artes
sirvan también para retratar
nuevas posibilidades,

otras realidades.

(...) Otra narrativa es posible

(Organizacion zapatista)

Ahora que intentamos poner un cierre a este trabajo doctoral, donde tratamos
de précticas y discursos contrahegemdnicas que cruzan el arte y lo politico,
formas de la derecha reaccionaria (tanto en partidos como en movimientos)
en estos ultimos afios han ganado terreno globalmente en los lugares del
poder. Este fendmeno ha generado (y cabalga, representando una estructura
estructurante) una difusion de los discursos de odio, elevando su
aceptabilidad en el &mbito publico, como en parte sefialamos ya en el capitulo
cinco. Este aspecto quizas hoy nos complique vislumbrar posibles cambios a
partir de las practicas artistico-activistas y una fuerza emancipadora que actue
a nivel global.

El factor tiempo nos remite a los tiempos iniciales de las practicas analizadas,
surgidas en un momento (o a las sombras de un periodo) de crisis social, de
movilizaciones y movilizador tanto para los sujetos colectivos como para las
biografias individuales. En aquel entonces, los colectivos examinados no
existian como tales, sino que los integrantes estaban individualmente activos
en diversas agrupaciones, espacios y experiencias. Ares colaboraba con el
GAC, Laguna fundaba el espacio Belleza y Felicidad, Risler participaba en
Yomando Buenos Aires y el Potlach, Caiazza y Martino formaban parte de
Arte en la Kalle y Yomando Rosario, GOmez se unia a colectivos
universitarios, Cucurto reponia verduras en un supermercado y escribia
poemas en una biblioteca, etc. Una de las primeras revelaciones de la
investigacion fue la sincronia entre las trayectorias de los sujetos y las
practicas que desarrollaron, a partir de la observacion de los casos analizados.

El punto en comdn que encuentran radica en su inicio durante un periodo de
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movilizaciones, entre las dos coyunturas citadas por Longoni en las primeras
paginas del trabajo, donde las précticas artisticas representan historicidades
distintas por cada caso, cruzando las biografias personales y colectivas. Un
ejemplo de esto es Eloisa Cartonera, que surge como respuesta a la necesidad
de publicar textos de escritores emergentes en un momento en el que los
costos de edicion se disparaban. Al mismo tiempo, los fundadores de la
editorial cartonera advertian la exigencia de renovar los contenidos literarios,
incluyendo narraciones marginadas por la industria editorial tradicional.
Ademas, estaban las preocupaciones artistica y laboral que se entrelazan con
su forma de trabajo evidenciada por Laguna (entrevista 2019) y Barilaro
(2009): por un lado, se produce el cruce entre artistas renombrados y artistas
provenientes de la calle, de villas, “marginales y raros”; por otro lado, surgia
la emergencia de los cartoneros en la ciudad y la necesidad de producir libros
originales y populares en respuesta a esta situacion.

De tal forma, pudimos establecer unas comparaciones entre las experiencias
estudiadas. A diferencia de Eloisa Cartonera, que nace en 2003 con una idea
bastante definida (que ya habia sido experimentada por Cucurto y Barilaro
desde 2001) y que posteriormente fue evolucionando, los dios de
Iconoclasistas y Faca e Inés emergieron en un periodo de reflexion que
Longoni (2007) describe como la busqueda de una nueva madurez. Ambos
duos provenian de otras agrupaciones artistico-activistas y desarrollaron
practicas colectivas que manifestaban una tension entre el &mbito artistico y
la politica entendida como la accion cotidiana de crear espacios politicos
emancipadores. La diversidad de practicas colectivas experimentadas entre
2003 y 2006, llevo los duos a consolidar sus propias estética y modos de
hacer, a través de producciones en laboratorio y compartidas.
Contemporaneamente podemos destacar la misma forma de organizacién en
duo, que parece emerger como una légica funcional para un trabajo mas
reflexivo y que se aleja de la necesidad de consensuar constantemente con
situaciones mayormente numerosas. Sin embargo, esta forma reducida, como
resaltamos en nuestra investigacion, no parece influir en el alcance de
NUMerosos grupos, sino que organiza la multitud alrededor de una forma de

trabajo colectiva en parte ya disefiada.
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Un rasgo comun a las practicas de Iconoclasistas, Eloisa Cartonera e Inés y
Faca es que se consolidaron en un periodo de estabilidad politica, en el que
hubo altibajos en los momentos de movilizacion de la sociedad en el entorno
urbano. Este periodo coincidié con la creciente complejidad del espacio
publico debido al desarrollo predominante de las redes sociales, las cuales se
han convertido en un espacio publico y personal en el que interactuamos a
diario. No obstante, desde las primeras paginas del texto nos planteamos la
pregunta de como las practicas artistico-activistas se enfrentan a un periodo
de estabilidad.

A partir desde el segundo capitulo, comenzamos a utilizar con mayor
frecuencia las definiciones de préacticas en laboratorio y précticas en
movimiento, que fueron conceptualizadas especialmente para abordar los
casos de estudio. Segun nuestra perspectiva, estas definiciones ofrecen una
dimension que no solo caracteriza las practicas internas de los colectivos
analizados, sino también su genealogia. Aunque no haya movilizaciones
masivas, existe un constante movimiento desde el momento de su surgimiento
hasta la actualidad. Parece que la historia continta en una direccion, pero al
mismo tiempo existe algo latente y resistente que sigue tejiendo relaciones, a
veces cercanas y otras veces distantes, a veces abundantes y otras veces en
numeros reducidos. Uno de los hallazgos de esta tesis es que los actores
ingresan y salen de las instituciones, expresando un trabajo que no es
unidireccional, sino mas bien "polifocal” (Barilaro, 2009, p. 47).

En los capitulos dos y tres, hemos analizado como la fase de pre-emergencia
de movilizaciones sociales y la expansion del campo artistico han influido en
la formacion, legitimacién y reproduccion de los colectivos y en sus préacticas.
Entre la segunda mitad de los afios 90 y la primera mitad de la década del
nuevo siglo, observamos cémo el campo artistico comienza a recibir estas
nuevas producciones que, como evidencian Longoni (2007, 2009), Pérez
Balbi (2016, 2019), Di Filippo (2016, 2019) y Lucena (2016), caracterizan
estéticamente las movilizaciones y se difunden en forma de archivos
fotograficos y/o videos que circulan en diversas instituciones artisticas
internacionales. En este escenario, es importante destacar como el campo
artistico experimentd una renovacion a través de espacios situados fuera de
las instituciones. Jacoby (2007), Giunta (2009), Aira (2002) sefialan la
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efervescencia del mundo artistico con la creacion de espacios informales y
autogestionados donde se difundian las novedades del arte de Buenos Aires y
Rosario. En particular, Di Filippo (2019) releva, a través de su analisis, como
los colectivos artisticos rosarinos, como Arte en la Kalle (1994-95),
Transmargen (1997), Pobre Diablos (2001-02), nacen dentro del dmbito
universitario de la carrera de Bellas Artes de la UNR, y estructuran posiciones
que cuestionan el mundo del arte con acciones que se preocupan y articulan
con lo que ocurria en la sociedad. A este aspecto, debemos agregar la
reorganizacion y renovacion de las instituciones artisticas en toda Argentina,
tal como analizan Giunta (2009) y Lucena (2016).

Esta tesis sostiene que fue justamente dicho contexto autogestionado y en
proceso de reorganizacion el que ha permitido el reconocimiento por parte
del campo artistico, especialmente de instituciones internacionales, de las
practicas colectivas que caracterizaron la estética de las movilizaciones y los
reclamos.

En esta peculiar fase, nuestros casos de estudio emergen y buscan obtener
reconocimiento de diversas formas. Eloisa Cartonera, en su espacio No hay
cuchillos sin rosas, comienza su produccion en el laboratorio que combina
arte plastico, libros, cumbias y verduras. Participa en eventos como ArteBA
y la Feria del Libro Independiente Alternativa y Autogestiva, construyendo
asi su reconocimiento publico como proyecto artistico editorial. Su
reconocimiento se amplia ain méas cuando es invitada a participar en la Bienal
de S&o Paulo, donde se cruza con Lucia Rosa y los catadores organizados de
la ciudad, dando vida a Dulcinéia Catadora. Al mismo tiempo, se comienza a
tejer una red informal de las primeras editoriales cartoneras en América
Latina, abarcando paises como Argentina, Peru, Bolivia, Chile, Paraguay,
Brasil, Ecuador y México. Durante esta fase, caracterizada por un alto grado
de movilizacion en espacios locales y callejeros, se llevan a cabo
exposiciones, ferias y talleres. Posteriormente, esta etapa evoluciona hacia
una fase de transformacion en cooperativa, la cual se concreta en el afio 2008.
Entre los afios 2004 y 2008, el colectivo Iconoclasistas se dedico a realizar
derivas, emplear estrategias de comunicacién libre, crear obras graficas y
estudiar la sociedad argentina con el objetivo de experimentar diferentes

lenguajes visuales. Durante este periodo, produjeron el Anuario Volante
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(2005-2006), Cosmovision Rebelde (2007-2008) y Cosmogonia Indo-Afro-
Latino Americana (2007). Estas obras les permitieron desarrollar vy
reflexionar sobre las formas de comunicacion que posteriormente utilizarian
en el mapeo colectivo, asi como comprender los contextos de accion y
elaborar su propio estilo grafico que los hiciera reconocibles tanto en el
entorno urbano como en el mundo virtual.

Durante el mismo periodo, Faca e Inés desarrollaron practicas orientadas a
socializar el conocimiento y promover perspectivas tedrico-practicas para la
reflexion colectiva. También tuvieron en cuenta la creciente importancia de
la virtualidad, tanto a través de servicios de comunicacion como de las redes
sociales. A través de experiencias como Pinche Empalme Justo (2002-2005),
Pinhole Copyleft Camara, Not for sale editions, Compartiendo Capital y
Vodkamiel, exploraron diversas perspectivas de comunicacién que abarcaban
desde lo digital hasta otros campos de conocimiento.

Esta fase de pre-emergencia nos permitié explorar dos aspectos importantes
que hasta los inicios de este trabajo habian recibido escasa atencion: la base
del sistema de produccién y una acumulacion inicial de capitales que
caracterizan a los colectivos analizados. Estas producciones se fundamentan
en el uso de recursos libres, el copyleft y las licencias de Creative Commons,
que se integran en un trabajo creativo compartido en laboratorios con el
objetivo de socializar herramientas, reflexiones y nuevos contenidos de
conocimiento. Al mismo tiempo, este desarrollo colectivo se conecta con las
experiencias biograficas de los actores involucrados, o que nos permite
destacar los capitales iniciales desde los cuales estas experiencias emergen en
el contexto de la poscrisis.

En particular, en el capitulo cuatro, a través de la teoria de los campos de
Bourdieu, relevamos la importancia de un capital cultural incorporado (que
nos conecta con las experiencias previas de cada sujeto) y de un capital social
por cada caso analizado. Con el capital cultural incorporado (Bourdieu, 2009,
2012) hacemos referencia a los conocimientos y cultura aprendidos por los
actores. Una de las hipdtesis que pusimos en juego en esta zona de la
investigacion es que este capital cultural resultd crucial para el desarrollo de
las practicas en el contexto de la poscrisis, ya que contribuyé a la

transversalidad disciplinaria (las que Holmes [2008] define como
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extradisciplinariedad) y a la caracterizacion de las estéticas respectivas.
Ademas, las redes relacionales enriquecieron el capital social de los actores,
lo que también contribuyd al reconocimiento de sus practicas artisticas.

En el caso de Eloisa Cartonera, el capital cultural incorporado esta
estrechamente vinculado con el capital social de los actores que circulan en
el espacio de No hay cuchillos sin rosas. Las diversas trayectorias y
experiencias de los fundadores aportan a la editorial, desde su primer
momento, una riqueza que se refleja en la conformacion de una estética ya
reconocible en el campo literario y artistico, pero chocante en el espacio
publico, influyendo sobre el significado del proyecto y el discurso dominante
acerca de lo cartonero. Los contactos en el campo literario de Cucurto, en
ambito artistico de Lagunay Barilaro, se entrelazan con las redes de contactos
de aquellos que se suman al espacio de Eloisa, inclusos los contactos entre
cartoneros. Esta interseccion de redes y contactos contribuye tanto a la
visibilidad de la editorial como a la expansion de su impacto en diferentes
ambitos.

En el caso de Iconoclasistas, el capital cultural de Risler y Ares se fusiona con
los saberes relacionados a las practicas estéticas de las movilizaciones en las
que ambos participaban. Su experiencia en campos como la grafica, la
comunicacion, la politica y el activismo se entrelazan para desarrollar un
lenguaje comunicacional y visual reconocible. Ademas, utilizan sus redes de
contactos para difundir las nuevas producciones y esto resulta fundamental al
momento de lanzar los primeros mapeos colectivos. Estas redes de contactos
son de vital importancia para la visibilidad y difusion de su trabajo. En el caso
de Faca e Inés, se observa como su conocimiento artistico y su participacion
activista en diferentes espacios en Rosario y Buenos Aires generan distintas
articulaciones dentro de una red de amistades. Estas relaciones se construyen
a través de la participacién en diversas actividades, dinamizando relaciones
face to face sobre el modelo peer to peer. Esta red de amistades y
colaboradores contribuye a la circulacion de conocimientos y a la expansion
de sus practicas artistico-activistas.

Siguiendo con lo analizado en el capitulo cuatro, nos ha permitido reconstruir
como se acumulan los capitales necesarios para sus respectivas

reproducciones a través de movimientos transfronterizos entre campos y
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mediante el uso y la circulacién de las préacticas activistas-artisticas. El paso
entre fronteras resulta importante para comprender la formacion de la
inteligibilidad de los actores y sus producciones, asi como para el
reconocimiento artistico y politico de la produccion generada. Sin embargo,
este factor nos plantea un problema de definicion para los actores que se
evidencia en distintas ocasiones. Por ejemplo, Eloisa Cartonera es
considerada, dentro del discurso dominante, como “ayuda laboral”. Por otro
lado, Iconoclasistas a veces son considerados como activistas y en el caso de
Faca e Inés, especialmente, encontramos un problema de definicion de su
obra cuando hacemos referencia a Pinche Empalme Justo.

El analisis de los flujos y la construccion de capital simboélico muestra como
cada paso fronterizo y cada relacion articulada con instituciones u
organizaciones sociales construyen y aumentan, desde los margenes, los
capitales de cada caso de estudio. Al mismo tiempo, se resalta la
heterogeneidad de las relaciones que se desprende por los libros cartoneros,
el mapeo colectivo el proyecto Anda.

En este sentido, fue de suma importancia relevar en nuestro anélisis coémo el
movimiento transfronterizo de nuestros casos de estudio escamotea el nomos
de los campos transitados a través de wuna illusio transversal y
extradisciplinaria que caracteriza el trabajo de los actores. De hecho, estos
encuentran solidaridad, apoyo y sustentamiento econémico transitando las
fronteras de mundos aparentemente separados. La legitimacion y el
reconocimiento de los colectivos analizados y de sus practicas se deriva por
una acumulacion de capital simbdélico construido en cooperacion con actores
que, a menudo, se posicionan a los margenes de los campos en cuestion. Esto
es especialmente evidente cuando nos referimos a las organizaciones sociales
que actlian sin tener un poder de decision real en la conformacion de un
espacio. Iconoclasistas, Eloisa Cartonera y Faca e Inés son sujetos
reconocidos tanto por el campo artistico como académico, con premios y
atencion hacia sus producciones. Ademas, el campo politico destaca
frecuentemente el interés publico y social hacia sus trabajos.

Sin embargo, los desbordes fronterizos manifiestan una coherencia con las
relaciones de solidaridad generadas con los distintos actores a partir del uso

de las practicas. Pudimos constatar como la necesidad de relaciones
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heterogéneas se convierte en una exigencia para las producciones en
movimiento. De hecho, a los primeros capitales inherentes a los tres casos se
sumaran aquellos adquiridos a través de las giras (especialmente para los
duos), de las relaciones con las instituciones artisticas renovadas y de las
politicas culturales. Esto permite la adquisicion también de un capital
econdmico que sustenta la difusion de las practicas desarrolladas, asi como
sus potencialidades y la solidificacion del capital social.

Con respecto a legitimacion y reconocimiento, notamos que los casos difieren
por temporalidades especificas, lo cual nos llevo delimitar periodos
particulares para el estudio de las distintas practicas. La experiencia de Eloisa
Cartonera parece adelantar las etapas entre 2004 y 2006. Creemos que este
fue posible por transitar el periodo de movilizacion y declive de la
efervescencia social y creativa, contando ya con una idea definida del proceso
colectivo y la construccion de un capital objetivado, es decir, los objetos
culturales en su materialidad (Bourdieu), cuales su catalogo y las obras de los
artistas que la integran. Gracias a esta definicion de su trabajo, la editorial
pudo participar en ArteBA y en la Bienal en Brasil, o que contribuy6 a su
reconocimiento. En el caso de Iconoclasistas y Faca e Inés, este aspecto se
consolida entre 2010 y 2012 coincidiendo con el momento de sus respectivas
giras y el conseguimiento de subsidios que permitieron el disefio y la
replicacion de las préacticas de mapeo colectivo y del proyecto Anda (y de Sin
Cita). Al mismo tiempo, el trabajo de investigacion nos permitié detectar
coémo el periodo comprendido entre 2007 y 2012 acomuna los tres casos por
la difusion de sus practicas, consolidando sus respectivos capitales
simbolicos. De hecho, si bien estos colectivos son reconocidos en gran parte
por instituciones, organizaciones sociales, espacios artisticos y académicos,
sus practicas también son reconocidas por el amplio uso que otros actores
hacen de ellas, aunque no adquieran el mismo reconocimiento o
consideracion institucional.

Esta posibilidad de difusion y reproduccion, asi como la insercion de sus
practicas en lo cotidiano, nos permite establecer conexiones con lo analizado
en los capitulos cinco y seis. En estos capitulos, hemos explorado las
relaciones entre la produccién laboratorial y en movimiento, los sujetos y los

territorios, asi como las articulaciones con otros actores y contextos a través
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de las tres herramientas estudiadas. Estas conexiones nos permiten
comprender mejor como estas practicas se entrelazan con su entorno, como
se relacionan con otros actores y como se difunden en diferentes contextos,
lo que contribuye a su relevancia y reconocimiento.

Presentamos aqui una posible respuesta a la pregunta que afecta la relacion
entre practicas artistico-activistas y los territorios, centrandonos en los
resultados alcanzados por estas practicas. Una primera cuestion que hemos
detectado, y que se evidencia en los desbordes fronterizos mencionados
anteriormente, es como los mapeos colectivos, los libros cartoneros y las
baldosas hidraulicas ocupan espacios ya existentes. Por esta razén, los
consideramos como tacticas que se insinlan en espacios previamente
codificados, instalando o revelando nuevas narraciones que no se ajustan al
discurso hegemonico.

A partir de este aspecto, propusimos una relacion entre la creacion de una
cultura en comin —desde la cual emergen practicas contrahegemonicas-y el
discurso hegemdnico, asi como los discursos contrahegemadnicos que nacen
desde el Estado con los gobiernos Kirchner y Fernandez de Kirchner (2003-
2015). La estabilidad politica en la que se desarrolla la produccion de nuestros
casos de estudio estd marcada por la accién de un gobierno progresista que,
especialmente en la gestion de Néstor Kirchner (2003-2007), tuvo que
reconstruir el consenso politico en torno al Estado y la legitimidad del
gobierno. Por lo tanto, los elementos que caracterizan la estrategia del
gobierno fueron: intentar responder a los reclamos populares; disminuir la
represion fisica del movimiento piquetero y respaldar las fabricas
recuperadas; garantizar mayor autonomia y pluralidad ideoldgica en la Corte
suprema (Mauro y Rossi, 2015); y recrear un ambiente de confianza con los
mercados y el mundo empresarial (Piva, 2018).

Otro aspecto de nuestro interés es acerca de la batalla cultural desarrollada
desde el Estado. Kitzberger (2015), haciendo referencia a la relacion del
gobierno con los medios de comunicacion masivos, destaca dos etapas: una
primera entre 2003-2008 (afio, este ultimo, del conflicto agrario), en la cual
hubo “una confrontacion discursiva con politicas pragmaticas hacia los
grandes intereses sectoriales y estrategias convencionales de comunicacion”

(2015, p. 180); una segunda a partir de 2008, en la cual el discurso critico
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pasa a tener caracter contrahegemonico, donde el Estado abre a espacios
estatales gestionados por actores de la comunicacion alternativa con el
objetivo de democratizar el sector, disputando el relato hegemdnico. En esta
fase en interesante observar también el sincretismo politico que se realiza a
través de las imagenes, estableciendo una conexion entre los presidentes de
las izquierdas latinoamericanas, la realidad argentina y las figuras
revolucionarias del pasado de Latinoamérica. Esta produccion desde el
Estado parece generar dos tipos de contrahegemonias: una verticalista,
caracterizada por una cierta rigidez y exclusividad en torno a un proyecto
politico; y otra que tiene un caracter horizontal y que puede considerarse
abierta a mdltiples alternativas que se reconocen dentro del marco de las
izquierdas. Asi, hemos propuesto que las practicas analizadas parecen
participar de la segunda construccion contrahegemonica que no debe
considerarse, desde esta perspectiva, como antagonica a la primera.

A pesar de sus diferencias de forma, hemos observado que las practicas que
forman parte del objeto de estudio se relacionan con diversos espacios, donde
generan una “desidentificacion” de las formas de socializacion y construccion
del sujeto con respecto a lo instituido por el discurso hegeménico, lo cual
permite la emergencia de nuevos relatos. Esta desidentificacion se
fundamenta en el proceso colectivo laboratorial y en las narraciones border
emergentes, evidenciando un modo de produccion alternativo. A tal efecto,
nos referimos a los “delincuentes” de De Certeau (1990), destacando una
construccidn espacial diferente, pero sobre todo una territorialidad y forma de
subjetivacion diversa, con la posibilidad de abrir brechas en las instituciones,
encontrando apoyo u oposicion, y visibilizar los conflictos a través de
propuestas de resistencias al proyecto hegemonico. Las producciones de
Iconoclasistas, Eloisa Cartonera y Faca e Inés desafian el paradigma
dominante, cuestionando la accién o ausencia del Estado y el poder regulador
del mercado. Lo hacen mediante la apertura de brechas y la manifestacion de
conflictos que permiten una posibilidad descolonial del espacio, con la
construccion colectiva de una alteridad que desafia los fundamentos de la
sociedad excluyente. Estas producciones evidencian la potencia de la fuerza
de trabajo marginalizada y su capacidad transformadora. Desde los margenes

de la sociedad, las practicas de mapeo colectivo, baldosa hidraulica y libro

357



cartonero articulan alteridades que desdibujan las fronteras impuestas por el
proceso de entrenamiento constante en nuestras vidas cotidianas (Virno,
2003). Estas practicas intentan escamotear las fronteras y ampliar el campo
de la intervencidn artistica, reconstruyendo una totalidad de accion a través
de las précticas colectivas. De hecho, las practicas permiten complejizar el
sentido comun, recuperando lo que Virno define como “lugares especiales”
traducidos a través de una cooperacion social que va mas alla de la division
social del trabajo, lo que éI llama “general intellect” (Virno, 2003).

El andlisis de los trabajos ha permitido evidenciar las propuestas alternativas
que emergen durante la estabilidad politica. El trabajo de Eloisa Cartonera
destaca el trabajo compartido y la insercién de figuras excluidas por el
mercado y la industria cultural dominante, desidentificando la figura del
cartonero en el espacio urbano. Ademaés, a través de la literatura que
proponen, la Carto pone en relieve idiomas e identidades estigmatizadas y
marginalizads convirtiéndolos en elementos centrales de una narrativa
emergente y que recibe reconocimiento y atencion (Gerabaudo, 2020). El
mapeo colectivo permite compartir saberes, lenguajes, organizaciones,
problemas, propuestas y resistencias, poniendo de manifiesto una crisis de
inclusion de todas las personas en la sociedad y revelando las faltas de las
instituciones politicas representativas. Por ende, la produccion de
Iconoclasistas manifiesta formas de resistencia y alternativas al sistema de
produccion hegemonico. Con los tallares de baldosas hidraulicas, Faca e Inés
elaboran el espacio urbano a partir de los grupos involucrados en el proyecto,
insertando a menudo también las instituciones politicas. Esta relacion con las
instituciones destaca tanto los limites como las virtudes de la misma en la
creacion de nuevos sentidos comunes, a partir de sujetos que se desidentifican
de su condicion originaria para desarrollar una subjetividad activa (Rolnik,
2019).

Esta tesis sostiene que las practicas analizadas, a pesar de su tamafio limitado
y su alcance geografico restringido, se presentan como formas de
micropolitica activa que manifiestan una potencia ambivalente. Por un lado,
representan la autoorganizacion colectiva, donde los sujetos implicados se
unen para desarrollar proyectos y acciones conjuntas. Por otro lado, estas

practicas también encarnan un imaginario emancipador, desafiando las
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condiciones existentes y buscando la transformacion social. Sin embargo,
también se reconoce la necesidad de las politicas publicas para mejorar las
condiciones de vida de las personas y proporcionar un apoyo estructural a
estas iniciativas.

Durante el periodo de 2015 a la primera mitad de 2017, que coincide con la
asuncion del gobierno conservador de la Alianza Cambiemos en Argentina,
se observa un estancamiento en la replicacion y difusion del libro cartonero y
del mapeo colectivo. Este periodo se caracteriza por una desorientacién en los
movimientos sociales y una reorganizacion de las movilizaciones masivas, lo
que afectd las actividades de Eloisa Cartonera e Iconoclasistas en términos de
su circulacion en el territorio argentino. En este contexto, estas practicas
culturales se desarrollaron mas en el exterior del pais o encontraron refugio
en instituciones culturales y académicas interesadas en ellas.

Sin embargo, la experiencia de Faca e Inés en la ciudad de Rosario parece ser
diferente en parte. Rosario muestra una mayor fluidez en cuanto a la entrada
y salida de las instituciones, lo que permitid que los talleres de baldosas
hidraulicas se desarrollaran tanto en el &mbito local como en el extranjero,
como en el caso de Esparia. Al mismo tiempo la ciudad de Rosario es sede en
este periodo de talleres de Iconoclasistas y de ferias del libro independiente
que ven la participacion de Eloisa Cartonera.

A partir de la segunda mitad de 2017, se observa una renovada actividad en
la experiencia de los casos analizados. Faca e Inés registran un mayor nivel
de actividad en territorio rosarino, estableciendo un dialogo constante con
instituciones, como en el caso del programa Nueva Oportunidad. Fuera de
este contexto, el duo establece relaciones con organizaciones sociales,
asociaciones y proyectos artisticos, pero no se evidencia contacto con
instituciones politicas en esos lugares. Por su parte, lconoclasistas se
reorganiza en torno a las nuevas coyunturas de causas sociales y
movilizaciones, abordando tematicas que van desde el ambientalismo hasta
el feminismo y realizando talleres de transferencia de herramientas en
respuesta a estas demandas. En el caso de Eloisa Cartonera, con motivo de su
decimoquinto aniversario en 2018, establece cooperaciones con actores
extranjeros y publica nuevas obras que amplian su catalogo de literatura

"sudaca”, incluyendo nuevos autores extranjeros. Esto ocurre en un contexto
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de contraccion de ferias del libro en el pais, lo que impulsa a la editorial a
buscar otras formas de difusién y colaboracion.

En el capitulo seis, se realizo el analisis de estos movimientos, que en parte
se reflejan en lo mencionado anteriormente. Se pudo constatar que las
practicas artistico-activistas objeto de estudio tienen el potencial de
expandirse a otros territorios, creando conexiones entre margenes de
diferentes paises y trascendiendo incluso a sus propios creadores. Se observo
como el trabajo en talleres permite transferir la herramienta a otros
individuos, gracias a la reproducibilidad del proceso creativo. Quizas sea
exactamente esta propiedad que completa de significado el término
“activista” que ha acompafado al término artistico.

Uno de los rasgos que nos parece importante destacar es que la difusion de
las préacticas se basa en la necesidad de generar, en varios contextos, una
esfera de alternativas contrahegemonicas, contribuyendo a construir
inteligibilidades mdltiples y readaptacion de las practicas a los territorios. En
el proceso de difusion resultan importante tres factores: a) el reconocimiento
de los tres actores y de sus respectivas practicas que los caracterizan; b) las
caracteristicas del sistema de produccion de las practicas que permite su
circulacion por el mundo; c) el trabajo de traduccién de las posibilidades que
se desprenden por los diversos procesos creativos. La constelacion de libros
cartoneros aporta a una batalla cultural que evidencia diferentes luchas, en
espacios que pertenecen al campo literario, a la academia y a organizaciones
sociales, ampliando las caracteristicas que pueden significar el libro
cartonero. Los mapeos colectivos cuestionan el paradigma de la modernidad
occidental, contribuyendo a la emergencia de saberes invisibilizados y
practicas que pertenecen a especificos grupos y actores, a través de
narraciones que recorren los mapas con renovados sentir pensar de las
sociedades. Las baldosas hidraulicas del proyecto Anda detectan y construyen
nuevas relaciones de cooperacién pensando el entorno urbano, con sus
matices historicos, exclusiones, y nuevas imagenes de futuro para los grupos
que intervienen en el espacio publico. El trabajo de traduccidn, por lo tanto,
genera inteligibilidad de las practicas, pero al mismo tiempo cancela y
reconoce el caracter local o particular, al fin de resignificar las practicas en

los procesos instalados en otros locales.
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Las préacticas artistico-activistas logran traducir un imaginario del mundo,
evidenciando los lenguajes, los cddigos y las significaciones de las
posibilidades creadas por actores emergentes o marginales de los campos, a
través de sus micropoliticas locales. Estas micropoliticas, si bien tienen como
punto de encuentro las précticas de los casos de estudio, nos ponen frente a
un problema de articulacion global. El carécter local de las técticas, de los
escamoteos que crean estas micropoliticas activas, sin embargo, no logra tejer
unared global de propuestas contrahegemonicas, sino evidencia posibilidades
y espacios que impulsan modelos alternativos y emancipadores que se oponen
a modelos de sociedad excluyente.

Por ende, se trata de un futuro subterraneo que ya transciende fronteras, pero
dificulta en encontrar un proyecto en comdn. La caracteristica laboratorial
actla una puesta en comun de la cultura, con un armado de practicas y
significaciones que pertenecen a una heterogeneidad de actores y politicas.
Por lo tanto, evidencian una complejidad social y politica, con un sentir-
pensar emergente que, empero, no constituye un sujeto globalmente
organizado. Autores como Santos (2007, 2010), Virno (2003), Mezzadra y
Neilson (2016) se interrogan acerca de la emergencia de un sujeto colectivo
comdn que pueda llevar estas practicas a un nivel de confrontacion
epistemoldgica con el discurso hegemonico. Sin embargo, observamos
experiencias peculiares en la historia reciente de organizaciones
transnacionales que tienen su auge en las primeras décadas del siglo XXI,
cuales World Social Forum, movimientos alterglobalizacion, actualmente
desapercibidos. Al mismo tiempo, las experiencias de los gobiernos
progresistas de Ameérica Latina con sus discursos contrahegemonicos y sus
retrocesos alrededor de 2015 ponen interrogativos acerca de la estrategia
politica institucional. A esto agregamos el crecimiento de la extrema derecha
con discursos y practicas en abierta antitesis con aquellas emancipadoras
hasta ahora destacadas. No podemos eximirnos de unas ultimas
consideraciones finales que ponen en tension lo analizado con el presente y
el futuro. Estas practicas artistico-activista nacieron al calor de la revuelta, en
una poscrisis que entregaba un escenario de posibilidades emancipadoras no
indiferente por calidad y cantidad de practicas, enriqueciendo las biografias

de los/as integrantes de los casos de estudio e involucrandolos en numerosas
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y diversas experiencias. Esta riqueza se ha traducido en la construccion de las
practicas analizadas, que desarrollan su forma entre fronteras y viven la
complejidad de las definiciones o etiquetas. Practicas que representan
verdaderos procesos de accion epistemoldgica, por su declinacion operativa
en los territorios y reflexiva acerca de la sociedad, consolidandose en un
periodo donde la lucha contrahegemonica resultaba ser transversal a sociedad
civil y Estados (es decir, difundida por Latinoamérica) y de relativa
estabilidad politica. Una accidn epistemologica que presenta, sobre todo, un
modo de produccion alternativo, capaz de intervenir en el espacio pablico a
través de una forma inteligible y cuestionando el sentido comdn.

Sin embargo, el presente nos revela una condicion muy diferente, donde las
practicas y las politicas emancipadoras, junto a los procesos de creacion de
sujetos alternativos, también a través de practicas artistico-activistas, parecen
tener menor impacto con un retorno a sus respectivas localizaciones. La
batalla cultural parece dirigirse hacia una ulterior fragmentacion de nuestras
sociedades, movida por discursos reaccionarios de la propia hegemonia
neoliberal, que amplifica discursos y practicas decisionales politicas (pues,
desde un lugar del poder) racistas, clasistas, misoginas y excluyentes,
exasperando el entrenamiento diario del “dividuo”. Este escenario nos
impone reflexionar también sobre las précticas estéticas y callejeras de la
ultraderecha que, especialmente a partir de la pandemia por covid-19, han
registrado una presencia constante en el espacio publico, presentando un
imaginario contra-emancipador que difunde su mensaje a partir de los medios
masivos de comunicacion y el utilizo de las redes sociales. Estos son aspectos
gue seguramente mereceran nuestra atencion en otro momento y contexto.
Volviendo a las practicas colectivas emancipadoras, las luchas feminista y
ambientalista parecen ser las que actualmente tengan mas despliegues y
relaciones globales para conducir esta batalla contrahegeménica. Sin
embargo, necesitamos de practicas para cultivarlas en cada local, en distintos
campos y espacios cotidianos para consolidar y construir lo que Virno defino
como general intellect y formas de micropoliticas activas.

Por fin nos preguntamos: ¢podran llegar otras y nuevas buenas noticias, como
fue considerado el libro cartonero en su momento? ;Podran los mapas

recorrer espacios reconditos de nuestras experiencias cotidianas? ¢Podremos
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razonar sobre el espacio publico complejizando su socializacion, exigiendo
bastante espacio para todos/as sin discriminaciones? Las preguntas son
muchas y no nos queda otra que continuar investigando y ser generadores y

portadores de buenas noticias.

363



Bibliografia

AA.VV. (2003). Arte Rosa Light y Arte Rosa Luxemburgo. Ramona. Revista
de artes visuales, 33, 52-91.

AA.VV. (2003). Multiplicidad. Ramona. Revista de artes visuales, 3-50.
Adorno T. y Horkheimer, M. (1988). La industria cultural. [luminismo como
mistificacion de masas. En M. Horkheimer y T. Adorno, Dialéctica del
iluminismo. Buenos Aires: Sudamericana.

Aira, C. (2002, 6 de febrero). Los poetas del 31 de diciembre de 2001. El
Pais, URL.:
https://elpais.com/diario/2002/02/09/babelia/1013215161 850215.html.
Alguacil Gomez J. (2013). Espacio publico y espacio politico. La ciudad

como el lugar para las estrategias de participacion. Polis, 20, URL:
http://polis.revues.org/3499. (Consultado el 30 septiembre 2016)

Altamirano, C. (Ed.), (2002). Términos criticos de sociologia de la cultura.
Buenos Aires: Paidos.

Ares, P. y Risler, J. (2015). Manual de mapeo colectivo: recursos
cartograficos criticos para procesos territoriales de creacion colaborativa.
CABA: Tinta limon.

Bargna, 1. (2011). Gli usi sociali e politici dell’arte contemporanea fra
pratiche di partecipazione e di resistenza, en
http://www.ledijournals.com/ojs/index.php/antropologia/article/view/169/16
2.

Barilaro, J. (2012). Y hay mucho mas... (K. Bilbijay P. Celis Carbajal, Eds.).

Akademia Cartonera: Un ABC de las editoriales cartoneras en América

Latina. University of Wisconsin-Madison: TEI Edition. (Trabajo original
publicado en 2009). URL.: http://digicoll.library.wisc.edu/cgi-bin/Arts/Arts-
idx?type=header&id=Arts.AkadCartOrig.

Bauman, Z. (2005). Dentro la globalizzazione. Bari: Editori Laterza

(Globalization. The human consequences 1998).
Bauman, Z. (2008). Voglia di comunita. Bari: Editori Laterza. (Missing
community 2001).

364


https://elpais.com/diario/2002/02/09/babelia/1013215161_850215.html
http://polis.revues.org/3499
http://www.ledijournals.com/ojs/index.php/antropologia/article/view/169/162
http://www.ledijournals.com/ojs/index.php/antropologia/article/view/169/162
http://digicoll.library.wisc.edu/cgi-bin/Arts/Arts-idx?type=header&id=Arts.AkadCartOrig
http://digicoll.library.wisc.edu/cgi-bin/Arts/Arts-idx?type=header&id=Arts.AkadCartOrig

Becher, P. A., Martin, J. M. (2013). Entre carros y cartones: procesos socio-
econébmicos en la  recoleccion de  basura  urbana.  En:
https://www.researchgate.net/publication/304014932.

Becker, H. (1995). El poder de la inercia (C.E. Benzecry, Trad.). Oficios y
practicas, No. 15, 99-111, ISSN 0329-2142.

Becker, H. (2008). Los mundos del arte. Sociologia del trabajo artistico (J.

Ibarburu, Trad.). Bernal: Universidad Nacional de Quilmes Editorial. (Art
worlds, 1982).

Benjamin, W. (2011). La obra de arte en la era de su reproduccion técnica.
Buenos Aires: El cuenco de Plata. (Das kunstwerk im zeitalter seiner
technischen reproduzierbarkeit, 1939).

Betta, L. (2008). Compartiendo capital: artes visuales, modelo open source.
En I. Martino y F. Caiazza (Eds.). Compartiendo Capital (pp. 14-21).
Rosario: Compartiendo capital.

Bilbija, K. (2010). Borron y cuento nuevo: las editoriales cartoneras
latinoamericanas. Nueva sociedad, 230, 95-114. URL:

https://nuso.org/articulo/borron-y-cuento-nuevo-las-editoriales-cartoneras-

latinoamericanas/.

Bilbija, K. (2012). jCartoneros de todos los paises, unios!: Un recorrido no
tan fantasmal (K. Bilbijay P. Celis Carbajal, Eds.). Akademia Cartonera: Un
ABC de las editoriales cartoneras en América Latina (pp. 5-30). University
of Wisconsin-Madison: TEI Edition. (Trabajo original publicado en 2009).

Bilbija, K. (2014). El valor de un cartonero en el mercado cultural:
iconografias argentinas. Cuadernos del CILHA, 15(21), 137-155. URL.:

https://revistas.uncu.edu.ar/ojs3/index.php/cilha/article/view/1537.

Blanco P., Carrillo J. Claramonte J. y Exp6sito M. (2001). Modos de hacer:
arte critico, esfera publica y accion directa, Salamanca: Ediciones
Universidad de Salamanca.

Blanco, P. (2001). Explorando el terreno. En P. Blanco, J. Carrillo, J.
Claramonte y M. Expdsito (Eds.), Modos de hacer: arte critico, esfera
publica y accion directa (pp. 23-50). Ediciones Universidad de Salamanca.
Botto, M. (2011, 27 y 28 de octubre). Territorios del presente, fronteras de la
literatura: pequefas editoriales y editoriales alternativas. Il Jornada de

Intercambio y Reflexion acerca de la Investigacion en Bibliotecologia. La

365


https://www.researchgate.net/publication/304014932
https://nuso.org/articulo/borron-y-cuento-nuevo-las-editoriales-cartoneras-latinoamericanas/
https://nuso.org/articulo/borron-y-cuento-nuevo-las-editoriales-cartoneras-latinoamericanas/
https://revistas.uncu.edu.ar/ojs3/index.php/cilha/article/view/1537

Plata: Argentina. URL:

http://www.memoria.fahce.unlp.edu.ar/trab eventos/ev.910/ev.910.pdf.

Botto, M. (2012, de 7 a 9 de mayo). Esos raros proyectos nuevos. Reflexiones
para la conceptualizacion de las nuevas practicas editoriales. VIII Congreso
Internacional de Teoria y Critica Literaria Orbis Tertius, La Plata:
Argentina. URL:
http://www.memoria.fahce.unlp.edu.ar/trab_eventos/ev.1584/ev.1584.pdf.
Bourdieu, P. (2009). Ragioni Pratiche. Bologna: 1l Mulino.

Bourdieu, P. (2012). Capitale simbdlico e classi sociali, Polis, 26(3), 401-
415. DOI: 10.1424/38674.

Bourdieu, P. (2012). Sul concetto di campo in sociologia (M. Cerulo, Ed.).
Roma: Armando Editore, 2012.

Bourdieu, P. (2013). Le regole dell arte. Milano: 1l Saggiatore. (Les régles de
I’art 1992).

Bourdieu, P. (2016). Forme di capitale (M. Santoro, Ed.). Roma: Armando
Editore.

Bourdieu, P. y Haacke, H. (1994). Free Exchange. Polity Press.

Bourriaud, N. (2008). Estética relacional (C. Beceyro y S. Delgado, Trads.).
Buenos Aires: Adriana Hidalgo editora. (Esthétique relationnelle 1998).
Caffentzis, G. (2020). En letra de sangre y fuego. Trabajo, maquinas y crisis
del capitalismo (S. Touza, E. Gatto y M. Del Cogliano, Trads.). CABA: Tinta
Limon.

Caffentzis, G. (2018). Los limites del capital. Deuda, moneda y lucha de
clases (E. Marengo, C. Friszman, N.V. Pifieiro, N. Olucha Sanchez, Trads.).
CABA: Tinta Limon.

Camus, A. (2002). L 'uomo in rivolta. Bompiani.

Canosa, D. (2017, de 29 de septiembre a 1 de octubre). Editoriales cartoneras:
el paradigma emancipatorio de los libros cartoneros en contextos de
vulnerabilidad social, V Encuentro Internacional de Editoriales Cartoneras,
Biblioteca de Santiago de Chile, Santiago de Chile, Chile. URL:
http://eprints.rclis.org/32049/1/DANIEL%20CANOSA%202017.pdf.

Capasso, V. (2014). Militancia y practicas artisticas. Una reflexion sobre el

proceso de investigacion. Boletin de arte, 14(14), 20-24.

366


http://www.memoria.fahce.unlp.edu.ar/trab_eventos/ev.910/ev.910.pdf
http://www.memoria.fahce.unlp.edu.ar/trab_eventos/ev.1584/ev.1584.pdf
http://eprints.rclis.org/32049/1/DANIEL%20CANOSA%202017.pdf

Capasso, V., Bugnone, A. y Fernandez, C. (Eds.). (2020). Estudios sociales
del arte. Una mirada transdisciplinaria. La Plata: Edulp.

Castells, M. (2012). Networks of outrage and hope - social movements in the
Internet age. Chichester: Wiley.

Castro Gémez, S. (2007). Michel Foucault y la colonialidad del poder, Tabula
Rasa, 6, 153-172.

Cervifio, M. (2012a). Desde las catacumbas culturales a la herejia artistica del
Rojas. El ingreso de las periferias en el campo artistico de Buenos Aires en la
post dictadura (1978-1992). AVATARES de la comunicacién y la cultura, 3,
1-21.

Cervifio, M. (2012b). La herejia del Rojas. Ethos disidentes e innovacion
artistica en Buenos Aires, en la post-dictadura. A. Wortman (Ed.), Mi Buenos
Aires Querido. Entre la democratizacion cultural y la desigualdad educativa.
Buenos Aires: Prometeo.

Cervifio, M. (2018). El estudio de la literatura y el arte en las “periferias”.
Algunos aportes de la perspectiva transnacional. Apuntes de investigacion del
CECYP, 30, 161-170. URL.:
https://www.apuntescecyp.com.ar/index.php/apuntes/article/download/688/
528+&cd=16&hl=it&ct=clnk&qgl=ar.

Cevasco, M. E. (2013). Diez lecciones sobre estudios culturales. Buenos

Aires: Trilce.

Colectivo Situaciones (2002). 19 y 20. Apuntes para el nuevo protagonismo
social. EI Palomar, Buenos Aires: Ediciones de mano en mano.

Cuello, N. (2015). Flujos, roces y derrames del activismo artistico en
Argentina, 2003-2013. Errata, 12.

Cuello, N. (2017). Flujos, roces y derrames del activismo artistico en
Argentina (2003-2013): Politicas sexuales y comunidades de resistencia
sexoafectiva. (Ponencia presentada en el 1.1.G.G., encuentro del grupo Arte,
cultura y politica en la Argentina reciente).

De Certeau, M. (2000). La invencion de lo cotidiano (A. Pescador, Trad.).
México: Universidad Iberoamericana. (L’invention du quotidien, 1990).

De Marini, P. (2017). Acerca de la comunidad y su (¢presunto?) renacer.
Cuadernos de teoria social, 3(6), 49-67. URL.:
https://ri.conicet.gov.ar/bitstream/handle/11336/73565/CONICET_Digital

367


https://www.apuntescecyp.com.ar/index.php/apuntes/article/download/688/528+&cd=16&hl=it&ct=clnk&gl=ar
https://www.apuntescecyp.com.ar/index.php/apuntes/article/download/688/528+&cd=16&hl=it&ct=clnk&gl=ar
https://ri.conicet.gov.ar/bitstream/handle/11336/73565/CONICET_Digital_Nro.7a9e55a7-56e8-4a43-87dd-9f6b8f43703e_A.pdf?sequence=2&isAllowed=y

Nro.7a9e55a7-56e8-4a43-87dd-
9f6b8f43703e_A.pdf?sequence=2&isAllowed=y.

De Marinis, P. (1998). La espacialidad del Ojo miope (del Poder). (Dos
ejercicios de cartografia postsocial). Archipiélago. Cuadernos de critica de la
cultura, no. 34-35, 32-29.

De Marinis, P. (2013). Gemeinschaft, community, comunidad: algunas

reflexiones preliminares acerca de las variadas semanticas de la comunidad
en la teoria sociologica. Revista argentina de ciencia politica, n.16, 87-104.
De Nora, T. (2004). Music in everyday life. Cambridge University Press.
Debord, G. (1958). Teoria de la deriva. Internationale Situationniste, 2. URL:
https://centrito.files.wordpress.com/2010/11/teoria-de-la-deriva-guy-

debord.pdf.
Di Buono, F. (2019, agosto). “Un libro de otra manera”. De la experiencia de

Eloisa Cartonera a la difusion de un modo de (hacer) produccion. XIlI
Jornadas de Sociologia, Facultad de Ciencias Sociales Universidad de
Buenos Aires, Buenos Aires, Argentina. URL.:
https://cdsa.aacademica.org/000-023/574.pdf.

Di Filippo, M. (2016, de 12 a 15 de septiembre). Estéticas-en-las-calles

rosarinas en la década del 2000. Del taller a los movimientos sociales: el caso
del Frente Popular Dario Santillan [conferencia]. XIl Congreso Nacional y V
Congreso Internacional sobre Democracia, Facultad de Ciencia Politica y
Relaciones Internacionales (UNR), Rosario, Argentina.

Di Filippo, M. (2019). Estéticas politicas. Activismo artistico, movimientos
sociales y protestas populares en la Rosario del nuevo milenio. Rosario: UNR
Editora.

Durkheim, E. (1999). La divisione del lavoro sociale. Torino: Edizioni di
Comunita (De la division du travail social 1893).

Dussel, E. (1994). 1492. El encubrimiento del Otro. Hacia el origen del “mito
de la Modernidad”. Plural editores.

Eisenhardt, K. M. (1989). Building theories from case study research. The
Academy of Management Review, 14(4), 532-550.

Epplin, C. (2015). Carton y cumbia. Cuadernos LIRICO, 13. URL:
http://journals.openedition.org/lirico/2078. DOI: 10.4000/lirico.2078.

368


https://ri.conicet.gov.ar/bitstream/handle/11336/73565/CONICET_Digital_Nro.7a9e55a7-56e8-4a43-87dd-9f6b8f43703e_A.pdf?sequence=2&isAllowed=y
https://ri.conicet.gov.ar/bitstream/handle/11336/73565/CONICET_Digital_Nro.7a9e55a7-56e8-4a43-87dd-9f6b8f43703e_A.pdf?sequence=2&isAllowed=y
https://centrito.files.wordpress.com/2010/11/teoria-de-la-deriva-guy-debord.pdf
https://centrito.files.wordpress.com/2010/11/teoria-de-la-deriva-guy-debord.pdf
https://cdsa.aacademica.org/000-023/574.pdf
http://journals.openedition.org/lirico/2078

Escobar, T. (2013). Arte indigena: el desafio de lo universal. Revista Casa de
las Américas, 271, 3-18. (Trabajo original publicado en 2011).

Escobar, T. (2021). Aura latente. Estética/Etica/Politica/Técnica. CABA:
Tinta Limon.

Esposito, R. (2006). Communitas. Origine e destino della comunita. Torino:
Einaudi.

Exposito, M. (2001). Vivir en un tiempo y un lugar y (acaso) representar
nuestra lucha. Para introducir (y problematizar) la relacion entre esfera
publicay précticas antagonistas. En P. Blanco, J. Carrillo, J. Claramonte y M.
Expésito (Eds.), Modos de hacer: arte critico, esfera publica y accion directa
(pp. 217-225). Ediciones Universidad de Salamanca.

Exposito, M. (2006). Entrar y salir de la institucion: autovalorizacién y
montaje en el arte contemporaneo. Transversal texts (blog). URL:
https://transversal.at/transversal/0407/exposito/es.

Exposito, M. (2014). Diez tesis sobre el arte politizad en la nueva onda global

de movimientos. Viento Sur, 135, 53-63. URL: https://vientosur.info/wp-

content/uploads/spip/pdf/\VS135 M Exposito Potencia cooperacion diez t

esis sobre arte politizado.pdf.

Exposito, M. (2014). Diez tesis sobre el arte politizado en la nueva onda
global de  movimientos. Viento  Sur, 135, 53-62. URL:

https://vientosur.info/wp-

content/uploads/spip/pdf/\VS135 M Exposito Potencia cooperacion diez t

esis_sobre_arte politizado.pdf.
Exposito, M., Vidal, A. y Vindel, J. (2012). Activismo artistico. en RCdS

(Eds.), Perder la forma humana. Una imagen sismica de los afios ochenta en

América Latina, (pp. 43-50). Madrid: Museo Nacional centro de arte Reina
Sofia.

Felshin, N. (2001). ¢Pero esto es arte? El espiritu del arte como activismo. En
P. Blanco, J. Carrillo, J. Claramonte y M. Expdésito (Eds.), Modos de hacer:
arte critico, esfera publica y accion directa (pp. 73-93). Ediciones
Universidad de Salamanca.

Fernandez Vega, J. (2007). La amistad antigua y moderna. Ramona. Revista

de artes visuales, 69, 53-57.

369


https://transversal.at/transversal/0407/exposito/es
https://vientosur.info/wp-content/uploads/spip/pdf/VS135_M_Exposito_Potencia_cooperacion_diez_tesis_sobre_arte_politizado.pdf
https://vientosur.info/wp-content/uploads/spip/pdf/VS135_M_Exposito_Potencia_cooperacion_diez_tesis_sobre_arte_politizado.pdf
https://vientosur.info/wp-content/uploads/spip/pdf/VS135_M_Exposito_Potencia_cooperacion_diez_tesis_sobre_arte_politizado.pdf
https://vientosur.info/wp-content/uploads/spip/pdf/VS135_M_Exposito_Potencia_cooperacion_diez_tesis_sobre_arte_politizado.pdf
https://vientosur.info/wp-content/uploads/spip/pdf/VS135_M_Exposito_Potencia_cooperacion_diez_tesis_sobre_arte_politizado.pdf
https://vientosur.info/wp-content/uploads/spip/pdf/VS135_M_Exposito_Potencia_cooperacion_diez_tesis_sobre_arte_politizado.pdf

Foster, H. (2001). Recodificaciones: hacia una nocién de lo politico. En P.
Blanco, J. Carrillo, J. Claramonte y M. Expdsito (Eds.), Modos de hacer: arte
critico, esfera publica y accion directa (pp.95-124). Ediciones Universidad
de Salamanca.

Foucault, M. (2008). Bisogna difendere la societa. Milano: Feltrinelli.
Freire, P. (2018). Pedagogia del oprimido (42 ed. Y 32 reimpr.). Buenos Aires:
Siglo Veintiuno Editores. (Pedagogia do oprimido, 1970).

Fuentes, M. (2010). Hemispheric Digital Constellations. Performing in the
Americas. Critical coordinates. [en archivo personal de Iconoclasistas].
Fuentes, M. (2015). Performance Constellations: Memory and Event in
Digitally Enabled Protests in the Americas. Text and Performance Quarterly,
35(1), 24-42, DOLl: 10.1080/10462937.2014.975268. URL:
http://dx.doi.org/10.1080/10462937.2014.975268.

Fujita Hirose, J. (2021). ¢ Como imponer un limite absoluto al capitalismo?

Filosofia politica de Deleuze y Guattari. CABA: Tinta Limon.

Gago, V. (2009, 14 de agosto). 1 época 100 colectivos. Pagina 12. URL.:
https://www.paginal2.com.ar/diario/suplementos/las12/13-5102-2009-08-
14.html.

Garcia Canclini, N. (1995). Consumidores y ciudadanos. Conflictos

multiculturales de la globalizacion. México: Grijalbo.

Garcia Canclini, N. (2008). Culturas Hibridas. Estrategias para entrar y salir
de la modernidad (12 ed. 42 reimp.). Buenos Aires: Editorial Paidos.

Garcia Canclini, N. (2010). Imaginarios urbanos. Buenos Aires: Eudeba.
Garin Guzman, L. y Zukerfeld F. (Eds.), (2016). Etcétera... Etcétera....
Buenos Aires: Edili.

Gatto, E. (2010, de 9 a 10 de diciembre). Figuras para pensar la comunidad:
Un analisis de las revistas Eco contemporaneo y Contracultura, 1960-1971
[conferencia]. VI Jornadas de Sociologia de la UNLP, La Plata: Argentina.
URL.:
http://sedici.unlp.edu.ar/bitstream/handle/10915/106684/Figuras_para_pens

ar_la_comunidad__un_an%C3%Allisis_de_las_revistas %22Eco_contemp
0r%C3%A1neo%22_y%22Contracultura%22 1960-1971.5004.pdf-
PDFA.pdf?sequence=1.

Gatto, E. (2018). Futuridades. Rosario: Casagrande.

370


http://dx.doi.org/10.1080/10462937.2014.975268
https://www.pagina12.com.ar/diario/suplementos/las12/13-5102-2009-08-14.html
https://www.pagina12.com.ar/diario/suplementos/las12/13-5102-2009-08-14.html
http://sedici.unlp.edu.ar/bitstream/handle/10915/106684/Figuras_para_pensar_la_comunidad__un_an%C3%A1lisis_de_las_revistas_%22Eco_contempor%C3%A1neo%22_y%22Contracultura%22__1960-1971.5004.pdf-PDFA.pdf?sequence=1
http://sedici.unlp.edu.ar/bitstream/handle/10915/106684/Figuras_para_pensar_la_comunidad__un_an%C3%A1lisis_de_las_revistas_%22Eco_contempor%C3%A1neo%22_y%22Contracultura%22__1960-1971.5004.pdf-PDFA.pdf?sequence=1
http://sedici.unlp.edu.ar/bitstream/handle/10915/106684/Figuras_para_pensar_la_comunidad__un_an%C3%A1lisis_de_las_revistas_%22Eco_contempor%C3%A1neo%22_y%22Contracultura%22__1960-1971.5004.pdf-PDFA.pdf?sequence=1
http://sedici.unlp.edu.ar/bitstream/handle/10915/106684/Figuras_para_pensar_la_comunidad__un_an%C3%A1lisis_de_las_revistas_%22Eco_contempor%C3%A1neo%22_y%22Contracultura%22__1960-1971.5004.pdf-PDFA.pdf?sequence=1

Gerbaudo, A. (2020). Las editoriales cartoneras en América Latina (2003-
2019). Una nano-intervencion en la construccion de la world literatura. ALEA,
Vol. 22/3, 259-278, https://dx.doi.org/10.1590/1517-106X/2020223259278.
Germani, G. (1979). Democracia y autoritarismo en la sociedad moderna.
Critica y Utopia, 1, 25-63.

Giunta, A. (2009). Poscrisis. Arte argentino después de 2001. Buenos Aires:
Siglo Veintiuno Editores.

Gobmez, P.P., Mignolo W., Achinte A.A., Tlostanova M. (Eds.), (2014). Arte
y estética en la encrucijada descolonial. CABA: Ediciones del signo. Il tomo.
Gonzalez Rey, F. L. (2011). El sujeto y la subjetividad en la psicologia social.
Un enfoque historico cultural. Buenos Aires: Centro de Publicaciones
Educativas y Material Didactico.

Gramsci, A. (1997). Pensare la democracia. Antologia dai “Quaderni del
carcere”. Torino: Einaudi.

Gramsci, A. (2000). Los intelectuales y la organizacion de la cultura. Buenos
Aires: Nueva vision.

Groys, B. (2020). Volverse publico. Las transformaciones del arte en el 4gora
contemporénea (P. Cortes Rocca, Trad. 12 ed. [2014] 5% reimp. [2020]).
CABA: Caja Negra.

Grining, B. y Santoro, M. (2014). Capitulo 12. La cultura. En E. G. Parini y
T. Grande (Eds.), Sociologia. Problemi, teorie, intrecci storici (pp. 221-242).
Roma: Carocci editore.

Grupo de Arte Callejero (GAC). (2009). GAC Pensamientos Practicas
Acciones. CABA: Tinta Limon.

Guadarrama Pefia, G. (2010). La ruta de Siqueiros. Etapas en su obra mural.
México D.F.: Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura.

Gunder Frank, A. (1969, de 3 a 10 de noviembre). Hacia una teoria historica
del sub-desarrollo capitalista en Asia, Africa, y América Latina. V Reunion
de Facultades y Escuelas de Economia de América Latina, 109-132,
Universidad Nacional, Maracaibo, Venezuela.

Gunder Frank, A. (2005). Capitalismo y subdesarrollo en América Latina.
(Trabajo original publicado en 1965). URL.:

http://eumed.net/cursecon/textos/.

Hall, S. (1980). Cultural studies: two paradigms. London: Academic press.

371


https://dx.doi.org/10.1590/1517-106X/2020223259278
http://eumed.net/cursecon/textos/

Hall, S. (1986). The problem of ideology. Marxism without guarantees.
Journal of Communication Inquiry, 10(2), 28-44.
d0i:10.1177/019685998601000203.

Hall, S. (1994). Cultural identity and diaspora. En P. Williams y L. Chrisman
(comps.). Colonial discourse and post-colonial theory (pp. 222-237).
London: Harvester Wheatsheaf.

Hall, S. (1996). Critical dialogues in cultural studies (D. Morley y K.H.
Chen, Eds.). London: Routledge.

Harvey, D. (2008). La condicidn de la posmodernidad. Investigacion sobre
los origenes del cambio cultural (M. Eguia, Trad.; 2nd ed.). Buenos Aires:
Amorrortu. (Trabajo original publicado en 1990).

Hennion, A. (2010). Gustos musicales: de una sociologia de la mediacion a
una pragméatica del gusto. Comunicar. Revista cientifica de
Educomunicacion, 34(XVII), 25-33. DOI: 10.3916/C34-2010-02-02.
Holmes, B. (2008). Investigaciones extradisciplinares. Hacia una nueva
criticade las instituciones. En AA.VV. (Eds.) Produccion cultural y practicas
instituyentes. Lineas de ruptura en la critica institucional, (pp. 203-215).
Madrid: Traficantes de Suefios.

https://ornitorrincotachado.uaemex.mx/article/view/11058/9127.

Iconoclasistas (2013). Iconoclasistas: espacio de experimentacion, recursos
libres y talleres de creacion colectiva. Revista visaje. 2. URL:

https://www.revistavisaje.co/iconoclasistas-espacio-de-experimentacion-

recursos-libres-y-talleres-de-creacion-colectiva/.

Iconoclasistas. (2008). Iconoclasistas. En Martino, I. y Caiazza, F. (Eds.),
Compartiendo capital, (pp. 47-51). Rosario: Compartiendo capital.
Iconoclasistas (2011). Mapeo Colectivo: Profundizando la mirada sobre el
territorio. Herramientas de trabajo para la reflexion y transformacién social.
Diatriba. Revista de pedagogia militante, 1, 60-66.

Iconoclasistas (2020). Mapeos colectivos sobre extractivismos y resistencias
en Latinoamérica. En Merlinsky, G. y Serafini, P. (Eds.) Arte y ecologia
politica, (pp. 177-192). CABA: Universidad de Buenos Aires. Instituto de
Investigaciones Gino Germani — CLACSO.

Iconoclasistas (2017). (Pequefio) Atlas colectivo de la Ciudad de Santa Fe.

Santa Fe: Museo Rosa Galisteo.

372


https://ornitorrincotachado.uaemex.mx/article/view/11058/9127
https://www.revistavisaje.co/iconoclasistas-espacio-de-experimentacion-recursos-libres-y-talleres-de-creacion-colectiva/
https://www.revistavisaje.co/iconoclasistas-espacio-de-experimentacion-recursos-libres-y-talleres-de-creacion-colectiva/

Jacoby, R. (2007). Los colectivos hacen sufrir. Ramona. Revista de artes
visuales, 69, 14-21.

Jedlowski, P. (1998). Il mondo in questione. Roma: Carocci editore.
Kitzberger, P. (2015). “La madre de todas las batallas”: el kirchnerismo y los
medios de comunicacion. En A. Malamud y M. De Luca (Eds.). La politica
en tiempos de los Kirchner (pp. 179-192). CABA: Eudeba.

Kollektiv Orangotango+ (Eds.) (2018). This is not an atlas. A global
collection of counter-cartographies. Bielefeld: Transcript Verlag.
Krochmalny Babur, S. (2007). Post Festum: como hacer y comer juntos.
Ramona. Revista de arte visual, 69, 84-86.

Krochmalny Babur, S. (2007). Sobre la amistad. Ramona. Revista de artes
visuales, 69, 22-24.

Kunin, J. (2012). Notes on the Expansion of the Latin American Cardboard
Publishers: Reporting Live From the Field (K. Bilbija y P. Celis Carbajas,
Eds.). Akademia Cartonera: Un ABC de las editoriales cartoneras en
América Latina (pp. 31-52). University of Wisconsin-Madison: TEI Edition.
Kunin, J. (2013, de 8 a 10 de mayo). La multiplicacion de las editoriales
cartoneras latinoamericanas: analisis de un caso de apropiacion/es de
sentidos. | Jornadas Interdisciplinarias de Jovenes Investigadores en
Ciencias Sociales. UNSAM: Argentina.

Lacy, S. (1995). Cultural pilgrimages and metaphoric journeys. En S. Lacy
(ed.), Mapping the terrain. New game public art (pp.19-46). Bay Press.
Laddaga, R. (2006). Estética de la emergencia. La formaciéon de otras
culturas de las artes. Buenos Aires: Adriana Hidalgo editora.

Lago, S. y Marotias, A. (2007). Los movimientos sociales en la era de
internet. Razén y Palabra, 54, URL:

http://www.razonypalabra.org.mx/anteriores/n54/lagomarotias.html.

Laguna, F. (2007). Amor al arte. Ramona. Revista de artes visuales, 69, 25-
27.

Lander, E. (2000). Ciencias sociales: saberes coloniales y eurocéntrico. En E.
Lander (comp.), La colonialidad del saber: eurocentrismo y ciencias
sociales. Perspectivas latinoamericanas (pp. 4-23). Buenos Aires: CLACSO.
Ledesma, M. y Siganevich, P. (Eds.), (2007). Piquete de ojo. Visualidades de
la crisis argentina (2001-2003). Buenos Aires, Ediciones FADU Nobuko.

373


http://www.razonypalabra.org.mx/anteriores/n54/lagomarotias.html

Lemus, F. (2019). Guarango y sofiadores. La galeria del Rojas en los afios
90 [Tesis doctoral, Universidad Nacional de Tres de Febrero].

Lewkowicz, 1. (2006). Pensar sin estado. La subjetividad en la era de la
fluidez. Buenos Aires: Paidos. (I ed. 2004).

Lippard, L. R. (1995). Mirando alrededor: donde estamos y donde podriamos
estar. En P. Blanco, J. Carrillo, J. Claramonte y M. Exposito (Eds.), Modos
de hacer: arte critico, esfera pablica y accion directa (pp. 51-71). Ediciones
Universidad de Salamanca.

Longoni, A. (2005). ¢ Tucumén sigue ardiendo?. Brumaria, 5.

Longoni, A. (2006). La teoria de la vanguardia como corset. Algunas aristas
de la idea de “vanguardia” en el arte argentino de los 60/70. Pensamiento de
los confines, 18, 61-68.

Longoni, A. (2007). Encrucijadas del arte activista en la Argentina. Ramona.
Revista de artes visuales, 74, 31-43.

Longoni, A. (2009). Activismo artistico en la Gltima década en Argentina. La
Ventana. URL: https://rebelion.org/activismo-artistico-en-la-ultima-decada-

en-argentina/.
Longoni, A. (2010). Activismo artistico en la ultima década en Argentina,

Imagina en resistencia, 4. URL: https://desinformemonos.org/activismo-

artistico-en-la-ultima-decada-en-argentina/.

Longoni, A. (2011). Tres coyunturas del activismo artistico en la Ultima
década. Poéticas Contemporaneas (pp. 43-46). Buenos Aires: Fondo
Nacional de las Artes.

Longoni, A. (2014). Ganar la calle, copar el museo. Vanguardia y revolucion
(101-178). Buenos Aires,: Ariel.

Longoni, A. y Mestman, M. (2013). Del Di Tella a Tucuman Arde.
Vanguardia artistica y politica en el 68 argentino (12 ed., 32 reimp.). Buenos
Aires: Eudeba. (12 ed. 2002).

Longoni, A., Carvajal F. y Vindel, J. (2012). Socializacién del arte. En RCdS
(Eds.), Perder la forma humana. Una imagen sismica de los afios ochenta en
América Latina, (pp. 226-235). Madrid: Museo Nacional centro de arte Reina
Sofia.

374


https://rebelion.org/activismo-artistico-en-la-ultima-decada-en-argentina/
https://rebelion.org/activismo-artistico-en-la-ultima-decada-en-argentina/
https://desinformemonos.org/activismo-artistico-en-la-ultima-decada-en-argentina/
https://desinformemonos.org/activismo-artistico-en-la-ultima-decada-en-argentina/

Longoni, A., Mesquita A. y Vindel J. (2012). Por menos artistas y mas
hombres que hagan arte. RCds (Eds.), Perder la forma humana (pp. 236-244).
Madrid: Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia.

Longoni, Ana. (2005). ¢ Tucuman sigue ardiendo?. Sociedad, 24, 1-11.
Lopez Cuenca, A. y Bermadez Dini, R. D. (2018). ¢Pero esto que es? Del arte
activista al activismo artistico en América Latina, 1968-2018. El ornitorrinco
tachado, 8, 17-28.

Lopez, M. y Cervetto, R. (2017). Entrevista a Iconoclasistas. Agitese antes de
usar. Desplazamientos educativos, sociales y artisticos en América Latina.
Buenos Aires/CostaRica: TEOR/ETicay MALBA.

Lowy, M. (2001). Emancipacion, universalismo, internacionalismo.
Resistencias y alternativas a la mundializacion neoliberal. OSAL-CLACSO,
3, 21-24, URL.:

http://biblioteca.clacso.edu.ar/ar/libros/osal/osal3/analisis.pdf.

Lucena, D. (2015). Contaminacién artistica: vanguardia concreta,
comunismo y peronismo en los afios 40, Ciudad Auténoma de Buenos Aires:
Biblos.

Lucena, D. (2016). Sobre la insercion del arte activista argentino en los
espacios de exhibicion. Arte, Individuo y Sociedad, 28(3), 583-600. DOI:
http://dx.doi.org/10.5209/rev_ARIS.2016.v28.n3.51664.

Lucena, D. (2018). Sociologia del arte. Un mapa posible de su desarrollo en
Argentina. Apuntes de Investigacion del CECYP, 30, 151-160. URL.:
https://publicaciones.sociales.uba.ar/index.php/apuntescecyp/article/view/46
55/3825.

Lucena, D. y Laboureau, G. (Eds.), (2016). Modo mata moda. Arte, cuerpo y

(micro)politica en los 80. La Plata: Edulp.

Machado, M. (2008). Iniciativas de artistas, nuevas instituciones,
independencia y critica (I. Martino y F. Caiazza, Eds.). Compartiendo capital
(pp. 57-64). Rosario: Compartiendo capital.

Marcuse, H. (1968). Cultura y sociedad (2nd ed.). Buenos Aires: Editorial
Sur. (Kultur und gesellschaft, 1965).

Marradi, A., Archenti, N. y Piovani, J.1. (2007). Metodologia de las ciencias

sociales. Buenos Aires: Emecé Editores.

375


http://biblioteca.clacso.edu.ar/ar/libros/osal/osal3/analisis.pdf
http://dx.doi.org/10.5209/rev_ARIS.2016.v28.n3.51664
https://publicaciones.sociales.uba.ar/index.php/apuntescecyp/article/view/4655/3825
https://publicaciones.sociales.uba.ar/index.php/apuntescecyp/article/view/4655/3825

Martino, I. y Caiazza, F. (Eds.). (2008). Compartiendo capital. Rosario:
Compartiendo capital.

Martino, 1. y Caiazza, F. (2015). Proyecto Anda. Baldosas hidraulicas para
la construccion de espacio publico. Rosario: Estudio Valija. (1 ed. 2014).
Martino, I. y Caiazza, F. (Eds.). (2017). Baldosines para juegos. Paso a paso
para construir suelos en relieve. Rosario: Estudio Valija.

Martino, I. y Caiazza, F. (Eds.). (2017). Lo que puede un triangulo. Mddulos
para el co-disefio de espacios publicos. Rosario: Estudio Valija.

Martino, I. y Caiazza, F. (Eds.). (2017). Stepanova. Rosario: Estudio Valija.
Martino, I. y Caiazza, F. (Eds.). (2017). En Relieve. Sefialética para la
innovacion ciudadana. Argentina-Espafa: Anday Civics.

Mauro, S. y Rossi, F.M. (2015). Entre la plaza y la Casa Rosada: didlogo y
confrontacion entre los movimientos sociales y el gobierno nacional. En A.
Malamud y M. De Luca (Eds.). La politica en tiempos de los Kirchner (pp.
167-178). CABA: Eudeba.

Melucci, A. (1999). Accidn colectiva, vida cotidiana y democracia. México:
El colegio de México.

Mesquita, A. (2012). Sobre mapas e segredos abertos, POS: Revista do
Programa de Pds-graduacao em Artes da EBA/UFMG, 2(4), 116-137. URL.:
https://periodicos.ufmg.br/index.php/revistapos/article/view/15449/12306.

Mezzadra, S. y Neilson, B. (2016). La frontera como método. O la
multiplicacion del trabajo (V. Hendel, Trad.; 1.2 ed.). CABA: Tinta Limon.
(Border as method. Or the multiplication of labor 2013).

Mignolo, W. D. (2015). Habitar la frontera: sentir y pensar la
descolonialidad. (Antologia, 1994-2014) (F. Carballo y L.A. Herrera Robles,
Eds.), Espaiia: CIDOB, UACJ y Ediciones Bellaterra.

Montes, A. (2012). Net.art y experiencia popular urbana. Amerika: mémoires,
identités. Territoires, 6, URL: http://amerika.revues.org/2895. DOI:
10.4000/amerika.2895.

Mora, D. (2013). No juzgues este libro solamente por su portada: La literatura

colorinche del fendmeno cartonero. University of Cincinnati. URL:

https://www.academia.edu/25726735/No juzques este libro solamente po

r su portada La literatura colorinche del fen%C3%B3meno cartonero.

376


https://periodicos.ufmg.br/index.php/revistapos/article/view/15449/12306
http://amerika.revues.org/2895
https://www.academia.edu/25726735/No_juzgues_este_libro_solamente_por_su_portada_La_literatura_colorinche_del_fen%C3%B3meno_cartonero
https://www.academia.edu/25726735/No_juzgues_este_libro_solamente_por_su_portada_La_literatura_colorinche_del_fen%C3%B3meno_cartonero

Mouffe, C. (2013). Politica agonista y practicas artisticas. En C. Mouffe,
Agonistica. Pensar el mundo politicamente (pp. 93-110), (S. Laclau, Trad.).
CABA: Fondo de cultura econémica. (Agonistics. Thinking the world
politically, 2013).

Nancy, J. L. (2001). Essere singolare plurale. Torino: Einaudi. (Etre singulier
pluriel, Galilée 1996).

Negri, A. (2014). Biocapitalismo. Entre Spinoza y la constitucion politica del
presente. Buenos Aires: Editorial Quadrata.

Ordine, N. (2013). La utilidad de lo inutil. Manifiesto (Bayod Grau, J. Trad.).
Akhenaton. (ed. or. L’utilita dell’inutile, 2013).

Oslender, U. (2017). Ontologia relacional y cartografia social: ¢hacia un
contra-mapeo emancipador, o ilusion contra-hegemonica?. Tabula Rasa, 26,
247-262. DOI: 10.25058/20112742.196.

Osorio, J. (2015). El sistema-mundo de Wallerstein y su transformacion. Una
lectura critica. Argumentos. UAM Xochimilco, 28(77), 131-154.

Padron Alonso, D. (2011). Précticas Cartogréaficas antagonistas en la Epoca
Global. Catélogo de Mapas Criticos. [Master Oficial Estudis Avangats en
Historia de 1’ Art Universitat de Barcelona].

Pagola, L. (2008). Compartiendo capital. En I. Martino y F. Caiazza (Eds.).
Compartiendo Capital (pp. 7-13). Rosario: Compartiendo capital.

Palomino, H. (2005). Los sindicatos y los movimientos sociales emergentes
del colapso neoliberal en Argentina. E. de la Garza Toledo (Ed.), Sindicatos
y nuevos movimientos sociales en América Latina (pp. 19-52). Buenos Aires:
CLACSO.

Papandreu, A. (1977, noviembre). Las estructuras de la dependencia. Le
monde diplomatique.

Patriglia, J. P. (2021). La traduccion como cuestién gramsciana. Cuestion,
Instituto de Investigaciones en Comunicacién, 3, 69, 1-22, Universidad
Nacional de La Plata.

Pérez Balbi, M. (2012). Entre internet y la calle: activismo artistico en La
Plata. Version Estudios de Comunicacion y Politica, 30, 191-204.

Pérez Balbi, M. (2019). Habitar/Confabular/Crear. Activismo artistico en La
Plata. La Plata: Edulp.

377



Pérez Balbi, M. (2016). Otros barrotes que los encierren. El escrache en
HIJOS La Plata. Cuadernos de Aletheia, 2, Universidad Nacional de La Plata.
Pérez Rubio, A. M. (2013). Arte y politica. Nuevas experiencias estéticas y
produccién de subjetividades. Comunicacion y sociedad, No. 20, 191-210.
Piva, A. (2018). Los limites de una estrategia contradictoria. La dinamica
economico-politica del kirchnerismo (2003-2015) (H. Ouvifia y M. C.
Thwaites Rey, Eds.). Estados en disputa. Auge y fractura del ciclo de
impugnacion al neoliberalismo en América Latina (pp. 65-89). CABA:
Editorial El Colectivo.

Portantiero, J. C. (1979). Gramsci y el analisis de coyuntura: algunas notas.
FLACSO, Programa México, 2, 1-15.

Quijano A. (2020). Cuestiones y horizontes. De la dependencia historico-
estructural a la colonialidad/descolonialidad del poder. Antologia esencial.
UNMSM y CLACSO.

Rabasa, M. (2020). El libro en movimiento. La politica autonomay la ciudad
subterranea (E. Gatto, Trad.). Buenos Aires: Tinta Limon.

Ramirez Kuri, P. (2015). Espacio publico, ;espacio de todos? Reflexiones
desde la ciudad de Meéxico, Universidad Nacional Auténoma de Mexico,
Instituto de Investigaciones Sociales. Revista Mexicana de Sociologia, 77(1),
7-36.

Ranciere, J. (2006). ElI uso de las distinciones. Failles, 2. URL.:

https://otrasvoceseneducacion.org/archivos/316424.

Ranciére, J. (2010). El espectador emancipado (A. Dilon, Trad.). Buenos
Aires: Manantial (Le spectateur émancipé, 2008).

Ranciére, J. (2016). El malestar de la estética (M. Petrecca, L. Vogelfang y
M. G. Burello, Trads.). Buenos Aires: Capital intelectual.

Reed, T.V. (2005). The Art of Protest Culture and Activism from the Civil
Rights Movement to the Streets of Seattle. Minneapolis — London: University
of Minnesota Press.

Richard, N. (2014). Dialogos latinoamericanos en las fronteras del arte:
Leonor Arfuch, Ticio Escobar, Néstor Garcia Canclini, Andrea Giunta.
Santiago de Chile: Ediciones Universidad Diego Portales.

Rivera Cusicanqui, S. (2015). Sociologia de la imagen. Miradas ch’ixi desde

la historia andina. CABA: Tinta Limén.

378


https://otrasvoceseneducacion.org/archivos/316424

Rodriguez, S.L. (2013, 31 de mayo). Los movimientos sociales en la
Argentina a partir de la década del 90. XVIII Encuentro Nacional de
Economia Politica, Sociedad Brasilera de Economia Politica. URL:
https://www.madres.org/documentos/doc20130716150520.pdf.

Rolnik, S. (2019). Esferas de la insurreccion. Apuntes para descolonizar el

inconsciente (C. Palmeiro, M. Cabrera y D. Kraus, Trads.). Buenos Aires:
Tinta Limon.

Romero, J. C. y Davis F. (2016). Poéticas oblicuas. Modos de contraescritura
y torsiones fonéticas en la poesia experimental 1956-2016. Fundacion OSDE.
Romero, J. C., Davis, F. y Longoni, A. (Eds.). (2010). Romero (M. Merajver,
Trad.). Fundacién Espigas.

Russo, P. (2008). El encuentro entre arte y militancia y la publicidad de ideas
politicas en el espacio publico callejero. El ejemplo del GAC. Question, 1
(18). La Plata: FPyCS-UNLP.

Said, E. W. (2011). Cultura e imperialismo. Anagrama. (Culture and
Imperialism, 1993).

Sainz, K.y Solaas, L. (2007). La logia mas publica: Proyecto Venus. Ramona.
Revista de artes visuales, 69, 60-66.

Santos, B. de Sousa (2003). La caida del angelus novus: ensayos para una
nueva teoria social y una nueva practica politica. Bogota: ILSA.

Santos, B. de Sousa (2006). Renovar la teoria critica y reinventar la
emancipacion social (encuentros en Buenos Aires). Buenos Aires: CLACSO.
Santos, B. de Sousa (2007). Conocer desde el Sur. Para una cultura politica
emancipatoria (2nd ed.). Bolivia: CLACSO, CIDES - UMSA, Plural
editores.

Sennet, R. (2011). El declive del hombre publico. Anagrama.

Siebert, R. (2012). Voci e silenzi postcoloniali. Frantz Fanon, Assia Djebar e
noi. Roma: Carocci editore.

Siganevich, P. y Nieto, M.L. (Eds.), (2017). Activismo gafico.
Conversaciones sobre disefio, arte y politica. Florida, Buenos Aires:
Wolkowicz editores.

Spindola Zago, O. (2016). Espacio territorio y territorialidad: una

aproximacion tedrica a la frontera, Revista Mexicana de Ciencias Politicas y

379


https://www.madres.org/documentos/doc20130716150520.pdf

Sociales, LX1(228), 27-56. URL.:

http://www.revistas.unam.mx/index.php/rmcpys/article/view/50794.

Steyerl, H. (2018). Arte duty free. El arte en la era de la guerra civil
planetaria (F. Bruno, Trad.). CABA: Caja Negra.

Svampa, M. (2005). La sociedad excluyente. La Argentina bajo el signo del
neoliberalismo. Buenos Aires: Aguilar, Altea, Taurus, Alfaguara.

Szpilbarg, D. (2010, 9 y 10 de diciembre). Editoriales artesanales y libros-
arte: Nuevos modos de produccién y circulacién social del libro. Reflexiones
a partir del caso de las editoriales Funesiana y Clase Turista. VI Jornadas de
Sociologia de la  UNLP, La Plata: Argentina.  URL:

http://www.memoria.fahce.unlp.edu.ar/trab eventos/ev.5755/ev.5755.pdf.

Szpilbarg, D. y Saferstein, E. (2014). Experiencias de trabajo en el
capitalismo informacional. El caso de la industria editorial Argentina.
Trabajo y sociedad, 22, 257-271. URL:
http://www.redalyc.org/articulo.0a?id=387334694014.

Thomaidi, P. (2010). Entre la crisis y la construccion. Practicas artisticas

relacionadas con movimientos sociales y experiencias con la institucion. 3
casos de estudio [Tesis de Master en Producciones artisticas e investigacion,
Universitat Autonoma de Barcelona].

Thomaidi, P. (2013, noviembre). Cartografias de la memoria — revelacion del
presente: experiencias cartogréficas de los colectivos GAC e Iconoclasistas.
ler Simposio Internacional Topografias de lo invisible. Estrategias criticas
entre Arte y Geografia, Barcelona, Espafia.

Tonnies, F. (1979). Comunita e societa. Milano: Edizioni di Comunita.
(Gemeinschaft und gesellschaft, 1887).

Urtubey, F. (2012). Editoriales cartoneras y esfera publica [conferencia]. VI
Jornadas de Investigacion en Disciplinas Artisticas y Proyectuales, La Plata,
Argentina.
http://sedici.unlp.edu.ar/bitstream/handle/10915/40554/Documento_complet

0.pdf?sequence=1&isAllowed=y.

Valenzuela Fuentes, K. (2007). Colectivos juveniles: ¢inmadurez politica o
afirmacion de otras politicas posibles?. Ultima década, 15(26), 31-52. DOI:
http://dx.doi.org/10.4067/S0718-22362007000100003.

380


http://www.revistas.unam.mx/index.php/rmcpys/article/view/50794
http://www.memoria.fahce.unlp.edu.ar/trab_eventos/ev.5755/ev.5755.pdf
http://www.redalyc.org/articulo.oa?id=387334694014
http://sedici.unlp.edu.ar/bitstream/handle/10915/40554/Documento_completo.pdf?sequence=1&isAllowed=y
http://sedici.unlp.edu.ar/bitstream/handle/10915/40554/Documento_completo.pdf?sequence=1&isAllowed=y
http://dx.doi.org/10.4067/S0718-22362007000100003

Vargas Cetina, G. (2004). La asociacion efimera. Repensando el concepto de
comunidad desde la literatura cyberpunk. Cuadernos de Bioética, 11, Seccion

Doctrina. URL: http://www.bioetica.org/cuadernos/doctrina38.htm.

Vega Cernuda, M. A. (2001). La naturaleza estética del acto traductivo. En
Vega, M. A. y Martin-Gaitero, R. (Eds.), Traduccion, Metrépoli y Diaspora,
(pp. 1-10). Madrid: Editorial Complutense.

Vich, V. (2013). Desculturalizar la cultura. Retos actuales de las politicas
culturales. Latin American Research Review, 48, 129-139.

Vich, V. (2021). Politicas culturales y ciudadania: estrategias simbdlicas
para tomar las calles. Buenos Aires: CLACSO.

Vignoli, B. (2009, 29 de diciembre). Arte certificado frente a un juez. Pagina
12, URL: https://www.paginal2.com.ar/diario/suplementos/rosario/12-
21687-2009-12-29.html.

Villarreal, S. (2018, noviembre 16). Eloisa Cartonera, un fendmeno literario

latinoamericano  presente  en la  biblioteca. @ USB  noticias.
http://usbnoticias.usb.ve/post/56417.

Vitale, A. (2007). Sociologia della comunita. Roma: Carocci.

Wallerstein, 1. (2005). Analisis de sistemas-mundo. Una introduccién (C. D.
Schroeder, Trad.). Siglo XXI Editores.

Weil, S. (2017). Reflexiones sobre las causas de la libertad y de la opresion
social. CABA: Ediciones Godot.

Williams, R. (2015). Sociologia de la cultura (G. Baravalle, Trad., 12 ed.).
CABA: Paidos. (Culture, 1981)

Williams, R. (2019). Marxismo y literatura (G. David, Trad.). Buenos Aires:
Editorial Las cuarenta. (Marxism and Literature 1977).

Wolff, J. (1997). La produccion social del arte. Madrid: Ediciones ISTMO.
Wortman, A. (2015). Impacto de los Centros culturales autogestionados en la
escena cultural independiente de Buenos Aires. X1 Jornadas de Sociologia.
Facultad de Ciencias Sociales, Universidad de Buenos Aires, Buenos Aires.
URL.: https://www.aacademica.org/000-061/150.

Yin, R. K. (1994). Investigacion sobre estudios de casos. Disefios y métodos.

Sage Pubblications.

381


http://www.bioetica.org/cuadernos/doctrina38.htm
https://www.pagina12.com.ar/diario/suplementos/rosario/12-21687-2009-12-29.html
https://www.pagina12.com.ar/diario/suplementos/rosario/12-21687-2009-12-29.html
http://usbnoticias.usb.ve/post/56417
https://www.aacademica.org/000-061/150

Zibechi, R. y Machado, D. (2017). Cambiar el mundo desde arriba. Los
limites del progresismo. Vicente Lopez: Editorial Autonomia — Pie de los

hechos, Instituto de Pensamiento y Politicas Publicas.

382



