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Iberoamérica Social: revista-red de estudios sociales. Afio 5, n°® VIII

El arte como territorio
de resistencia

Arte e Politica: uma aproximacao possivel

Se a funcdo da Arte é interferir no quotidiano, revelar aspectos que fogem ao primeiro olhar da
légica, apontar atalhos na reta estrada da realidade, instaurar caminhos tangenciais no dominio das
certezas, as trés plataformas artisticas nas quais desenvolvo meus oficios (cinema, literatura e teatro,
principalmente o primeiro) se inscrevem também nessa dindmica, nesse fazer conjunto profissional
e militante, embora prefira utilizar a definicao, no caso do cinema em que me insiro, da intervengao

politica.

Talvez o fato de ter minhas raizes nos alicerces da construgdo artistica pertencente ao universo
(deformado pelo capitalismo) burgués do que se entende como mundo da cultura, no seu sentido lato
de mercadoria, possa ter me oferecido ferramentas consistentes para, ao ingressar nas mobilizagoes
sociais, utiliza-las em beneficio da criagcdo de materiais politicos. Ao ndo abandonar de todo o meu
natural pertencimento familiar (filho de artistas) a “Cultura” com maidsculas, ndo me vi obrigado a
produzir obras de carater panfletario, no pior sentido do termo, como aquele que apenas serve a uma
Unica proposta monolitica, sem bifurcagdes, nuances e possibilidades de transformagdes programaticas
no horizonte. Tanto é que neste longo percurso de aliar a Arte e a Politica nunca deixei de construir
obras que dizem respeito a personagens da Cultura e da Histéria, em especial da literatura, do
teatro e da plastica. Intuo isto como um perigoso desafio de transitar uma zona fronteirica onde as
margens se constituem no sentido do roteiro e a prépria bussola da viagem, acrescentando sempre
novos dominios de conhecimento a temas por si sé complexos e irresollUveis no curto prazo. Cito
como exemplo os trabalhos audiovisuais desenvolvidos na area educativa, onde os planos culturais e

politicos - a prépria formacao dos corpos docente e discente - sdo indissociaveis.

Unir a palavra, ou a imagem, a acao nunca foi tarefa facil e nisso estamos imbuidos. Ter
como norte - ou sul, para quem é deste hemisfério - a transformacgao social, também é campo de
batalha da subjetividade das artes, onde o fugaz, o transitdrio periodo que nos toca permanecer
sobre a face da terra, precisa ser ocupado com atitudes firmes de enfrentamento a destruicdo do
ser humano, premissa fundamental dos lucros do capital. E nossas armas sao apenas aquelas de
gue dispomos como artistas, armas facilmente cooptaveis pelo sistema, e perante o qual temos o

dever de aprimorar nossa sensibilidade social para nao sucumbir ao discurso oficial da naturalidade
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imanente das desigualdades.

A liberdade da criacdo também exprime responsabilidades, e, inclusive, contraditérias, no oficio
do criador. Nesse espinhoso campo de batalha politico social até a coeréncia pode sofrer instabilidades,
fruto da complexidade do fazer humano. O préprio Glauber Rocha, icone de um cinema emancipador
latino-americano dos anos 60, dizia: “Nao me exijam coeréncia, sou um artista!”. Portanto, é
imprescindivel que essas liberdades, ao divisar o amplo campo de possibilidades de insercao de
temas sociais, os mais diversos, tragam luz - e porque ndo novas duvidas - a continuidade sempre
inconclusa da construcdo politica - para além da politica institucional - de novas possibilidades de

organizacao social.

Tudo dito acima reflete a minha postura, a minha trincheira, o sentido que esgrimo ao proclamar
a arte como territério de resisténcia. E esse territdério, em termos geograficos, no meu caso, é a
Ameérica Latina. Cenario que se descortinou na minha frente nas minhas primeiras viagens, nos idos
dos anos 80, por todo o continente, quando munido de uma mochila aventureira me lancei a conhecer
meu territdrio cultural durante quase uma década, convivendo com diversos povos e culturas. Numa
segunda fase, no final dos anos 90 e inicio dos anos 2000, ja munido de equipamento especifico,
e acompanhando o novo despertar das rebelides populares no continente, consegui retratar em
diversas ocasides, novos modelos de construgao politica de indole diversificada, pipocando ao longo
da nossa terra, Abya Yala.

E para encerrar estas minimas palavras sobre um tema tdo vasto, trago a memadria um pequeno
texto explosivo do poeta guerrilheiro salvadorenho Roque Dalton (1935 - 1975), que, de forma
extraordinaria, impulsiona o tema até o seu apice, e que podemos aplicar a todos os campos da

resisténcia na Arte.

Para qué debe servir
La poesia revolucionaria?
Para hacer poetas
O para hacer la revolucion?
Carlos Pronzato
Cineasta documentarista, poeta, escritor, ativista social.
carlospronzato@gmail.com

www.lamestizaaudiovisual.com.br

Para citar este articulo: Pronzato, C. (2017). Arte e politica: uma aproximacdo possivel. Iberoamérica Social:

revista-red de estudios sociales VIII, pp. 7 - 8. Recuperado en_https://iberoamericasocial.com/arte-e-politica-uma-

aproximacao-possivel
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QUE PASO CON EL ARTE
URUGUAYO DURANTE LA
DICTADURA MILITAR:
¢RESISTENCIA SILENCIADA
O SILENCIO RESISTENTE?
Entrevista con May Puchet

Mariel Cisneros Lopez

Doctoranda en Difusion del Conocimiento por la
Universidad Federal de Bahia, Salvador, Brasil

cismariel@gmail.com

Al “"Iili‘ff:'."i*ﬁl- MO, QAT
AL AN iiawif", "<l

l'l i ﬁlﬂ!lq_,g

:;;?é\i\i\\li[ b W |ll|l|'ll|'lll il
Do

diditins LRI T P AR

1 j,--l' 2k

Iberoamérica Social 9 Julio 2017



ENTREVISTA A MAY PUCHET

Profesora Adjunta en el Instituto Escuela Nacional de Bellas Artes, Facultad de Artes, UdelaR.

Integrante de la Red Conceptualismos del Sur https://redcsur.net/

Como resultado de su investigacidén sobre el arte en tiempos de dictadura en Uruguay, en 2014

publicé el libro: Octaedro, Los Otros y Axioma. Relecturas del Arte Conceptual en el Uruguay durante
la dictadura (1973-1985). Montevideo, Editorial Yauguru, ISBN: 978-9974-8453-7-4

En 2016 recibié el Primer Premio Nacional de Literatura del Ministerio de Educacion y Cultura, en

la categoria Ensayos sobre Arte.

Es responsable en investigaciones y cursos sobre Estéticas Contemporaneas, Arte Latinoamericano,

Arte y practicas colaborativas, Investigacién y produccion en estrategias creativas y otros asuntos

que la colocan en una perspectiva de compromiso en la compleja la nocidn de artista contemporaneo.

Iberoamérica Social: Como surge la idea de

escribir este libro y por qué

May Puchet: Me considero una investigadora de
tipo benjaminiana; en un momento viene la ima-
gen fugaz del pasado, algo que no comprende-
mos y queremos traer al presente. Ahi empieza
todo. Luego construimos un camino para acer-
carnos a ese pasado, pero se trata de un camino
que esta plagado de incertidumbres y fragmen-
tos de historias no contadas. Cuando la imagen
se vuelve mas clara -o tal vez mas insistente- y
nos animamos a recorrer aquel camino, es por-
que vemos alli algo de interés y porque ademas
puede transformarse en un aporte significativo
para el area de estudio en la que estamos. En-

tonces surge la investigacion.

La argentina Esther Diaz (Doctora en Filosofia)

dice que, en Ultima instancia la investigacion es
una busqueda de la verdad, entendida la verdad
de todas las diferentes maneras que sean posi-

bles. También se puede hablar de fragmentos de

Iberoamérica Social

verdades. Creo que lo que quise hacer con este
libro es producir un fragmento de verdad o una
manera de interpretar la realidad, que estaba
ausente en los capitulos de la historia reciente
del arte uruguayo. Me refiero a la reflexién sobre
la violencia ejercida por la dictadura en todos
sus aspectos y la resistencia cultural en el ambi-

to de las artes visuales.

Al revisar nuestra historia sobre el arte en esa
época, encontré que no habia una mirada critica
al respecto. Existian algunos trabajos sobre el
teatro, la musica popular y la literatura, pero de
las artes visuales no habia casi nada, y mucho
menos sobre el arte conceptual. Lo que se puede
encontrar es algun trabajo sobre los artistas en
el exilio, pero sobre la resistencia cultural como
a mi me interesaba trabajar, es decir, los artistas
que produjeron en su pais durante la dictadu-
ra, lo que se llamo “el insilio”, no encontré nada
sistematizado. Ademas me interesaba la mirada
sobre el conceptualismo, que ya contaba con
bastante produccién tedrica de investigadores de

América Latina.
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Entonces me hice la pregunta: équé paso en el
Uruguay con estos modos del arte contempora-
neo durante los afos de dictadura? Por ese lado
orienté mi trabajo y me encontré con tres co-
lectivos artisticos que surgieron en Montevideo;
Los Otros, Octaedro y Axioma, que, segin mi
lectura, generaron aportes muy importantes a la
conformacion de un tipo de arte conceptual des-
de el Uruguay en los afios setenta y ochenta. Lo
novedoso para nuestro medio fue la aparicion de
estos grupos casi simultaneamente que tenian
una propuesta de estrategia creativa diferente a
los modos tradicionales de las artes visuales, es
decir, la incursién en ciertas practicas artisticas y
colectivas que se inscriben dentro del arte con-
ceptual. Ademas expusieron en espacios no con-
vencionales, fuera del circuito instituido del arte
e intentaron superar de algun modo la censura

de la época.

IS: ¢Qué significa en ese contexto historico el

arte conceptual?

MP: El arte conceptual tiene varios origenes pa-
ralelos, desde el mas duro referido a los artistas
de Estados Unidos y de Inglaterra, a otro tipo de
conceptualismo que se puede ubicar en América
Latina y Europa del Este. A partir de este con-
ceptualismo, que surgid alrededor de los afos
sesenta y setenta, se crearon nuevos codigos
visuales e interpretativos para un contexto par-
ticular donde los artistas hallaron la forma de
decir lo indecible, de hacer visible lo que no era
visible y de generar metaforas, ya que las for-
mas del arte conceptual -acciones, instalaciones,
arte-correo, intervenciones urbanas, etc.-, abrie-
ron un campo mayor de posibilidades de encuen-
tro y de sentido critico entre los artistas y los

espectadores que compartian esos codigos.

Iberoamérica Social
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IS: ¢Qué significo el arte conceptual en el el rio

de la plata durante las dictaduras militares?

MP: Para mi trabajo de maestria realicé una
investigacién comparativa entre ciertas produc-
ciones artisticas de Uruguay, Argentina y Chile
y puedo decir que fue muy importante lo que

se hizo dentro de lo que podriamos llamar arte
conceptual en esa época de dictaduras muy vio-
lentas en el continente. El caracter procesual y
colectivo del arte conceptual fue un elemento
fundamental para construir espacios de encuen-
tro, para salir a la calle o utilizar medios comu-
nicativos. Se conformaron lugares de resistencia
cultural imprescindibles para enfrentar lo que se

vivia.

IS: (Puede el arte (en general no solamente el

conceptual) educar en contextos de represion?

MP: Sin duda que si. Lo que se produce artis-
ticamente con determinado sentido y en esos

contextos, sea en micro espacios o en aparente
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silencio, genera un modo de pensar la realidad
y de actuar sobre ella, que necesariamente se
vuelve algo educativo, por asi decirlo. Esa reali-
dad puede ser una realidad subjetiva, no nece-
sariamente estamos hablando de una realidad

que involucre a toda la sociedad.

IS: (Cudl es el siguiente paso después de traba-
jar en esta obra inaugural de la literatura riopla-

tense referida al arte en épocas de dictadura?

MP: Al ser parte de un grupo de investigadores
(Red Conceptualismos del Sur https://redcsur.
net) que busca reactivar la memoria y pone én-

fasis en la potencia critica del arte contempora-

neo, especialmente en las practicas conceptua-
les, estoy en contacto permanente con ideas y
proyectos que permiten visualizar dichas practi-
cas en el contexto de América Latina desde los
anos sesenta al presente. Por lo tanto, desde alli
me ubico para pensar en huevos proyectos. La
Red viene trabajando hace tiempo en la cons-
truccién y difusidn de Archivos sobre practicas
conceptuales creando una plataforma (archivo-
senuso.org), que siempre se esta actualizando
con trabajos de sus integrantes. Creemos que
este proyecto es muy util para investigadores
de todo el mundo. El tema de los Archivos y la
producciéon de discursos criticos en torno a estos,
es muy interesante. Por ahora pienso que estaré
trabajando en esos temas y cdmo estos se vin-

culan a la produccién artistica en el Uruguay.

Para citar este articulo: Cisneros, M. (2017). Qué paso6 con el arte uruguayo durante la dictadura militar: ¢Resistencia
silenciada o silencio resistente? Entrevista con May Puchet. Iberoamérica Social: revista-red de estudios sociales
iberoamericasocial.com/paso-arte-uruguayo-la-dictadura-militar-resistencia-

VIII, pp. 9 - 12. Recuperado en_https:
silenciada-silencio-resistente/
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LA MUSICA DE RESISTENCIA
EN LA DICTADURA CHILENA

Julian Cordoba Toro

Universidad Nacional de Educacion a
Distancia, Madrid, Espana

juliancordoba84@gmail.com

Chile sufrié una dictadura militar encabezada por el general Augusto Pinochet entre el once de
septiembre del afio 1973 y el once de marzo de 1990, cuando los militares derrocaron al Presidente
Salvador Allende e instauraron un régimen militar de extrema derecha. Este periodo de la historia
chilena se caracterizd por una violenta represién politica con casi treinta mil personas encarceladas y
mas de tres mil doscientas ejecuciones, aunque hay autores que sostienen que las victimas mortales

de este conflicto fueron muchas mas.

Las diversas artes en general y la musica en particular sirvieron en Chile de hilo conductor para
la resistencia de aquellos que estaban en desacuerdo con el nuevo régimen militar. Por una parte,
nos encontramos con disidentes politicos que tuvieron que emigrar del pais y que produjeron letras
de canciones en contra de Pinochet y su régimen. Por otra parte, dentro de Chile comenzé a circular

musica clandestina de resistencia.

En el momento del inicio de la dictadura militar, la musica chilena, representada por la Nueva
Canciéon Chilena, estaba viviendo desde hacia afnos un momento de maximo esplendor. Pero los
artistas que estaban dentro de este movimiento fueron perseguidos, encarcelados, asesinados o
exiliados por el régimen, ya que todos tenian fuertes vinculos con Unidad Popular (UP), una coalicién
de partidos de izquierdas que habian llevado al poder a Salvador Allende.

La Nueva Cancidon chilena puede ser definida como un movimiento musical y politico producido

durante toda la década de los afios sesenta e inicios de los setenta del siglo pasado por artistas

Para citar este articulo: Cordoba, J. (2017). La musica e resistencia en la dictadura chilena. Iberoamérica Social:

revista-red de estudios sociales VIII, pp. 14 - 18. Recuperado en_https://iberoamericasocial.com/la-musica-resistencia-
la-dictadura-chilena/
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LA MUSICA DE RESISTENCIA EN LA DICTADURA CHILENA

vinculados a la izquierda chilena. Fue un movimiento muy vinculado desde el principio de su formacion
a la politica de su pais, que va desde el gobierno del democratacristiano Eduardo Frei Montalvo en
1964, hasta el acceso al poder de Unidad Popular y de Salvador Allende.

Estos musicos buscaron recuperar la musica folclérica tradicional chilena y fusionarla con los ritmos
latinoamericanos, ademas de producir musica de contenido social, que se le conoce como cancién
protesta. Se considera a Violeta Parra la precursora de todo este movimiento politico-musical,
aunque fallecié en 1967, antes de que la Nueva Cancién chilena tuviera una gran repercusion. En
conmemoracion de su dia de nacimiento, el cuatro de octubre fue elegido el «Dia de la musica y de

los musicos chilenos».

La Fundaciéon Violeta Parra fue fundada en julio del afio 1991 por su hija Isabel Parra con el
objetivo de reunir, organizar y preservar su obra; proyectarla en Chile y en el exterior para que
puedan acceder a ella estudiantes, artistas y publico en general.

Varios de estos artistas fueron rapidamente torturados por la dictadura. Victor Jara, cantor y poeta,
fue encontrado con alrededor de cuarenta y cuatro heridas de balas y sin sus manos. Angel Parra,
hijo de Violeta Jarra y fundador de la mitica Pefia de los Parra, fue detenido y torturado hasta que
finalmente pudo exiliarse en México hacia 1974.

El grupo musical Inti-Illimani (nombre compuesto del término quechua inti, ‘Sol’, y la palabra
aimara Illimani, ‘adguila dorada’, nombre de la montafa cercana a La Paz) fue un conjunto musical
chileno formado en 1967. Son una de las principales representaciones a nivel internacional de la
Nueva Cancion Chilena. En el momento del Golpe de Estado, este grupo estaba realizando una gira
por Europa. Al no poder regresar a su pais, los miembros del grupo fijaron su residencia fija en Italia
hasta 1988, desde donde apoyaron las campafas de solidaridad internacional por la recuperacion de
la democracia en Chile. “Cancion para matar una culebra” y “Palimpsesto” son algunos de sus titulos
mas conocidos.

Caso parecido fue el de la banda de musica folklore, Quilapayun, (tres barbas en lengua mapuche)
otro de los maximos exponentes de la Nueva Cancion chilena. Durante el gobierno de Salvador
Allende son nombrados embajadores culturales, realizando giras por Europa y obteniendo un gran
éxito en Argentina y Uruguay. En esa época alternan canciones y obras de apoyo decidido a la causa
de la Unidad Popular y de ataque a los sectores conservadores. Cuando se produce el Golpe de
Estado, también estaban de gira por Europa, concretamente en Francia, donde se instalan al no poder
volver a su pais. Comenzaron a realizar una serie de presentaciones personales, en radio y television

durante ese ano en diversos paises como Argelia, Francia, Paises Bajos, Alemania y Suecia.

Otros musicos de la Nueva Cancién chilena como Isabel Parra, Patricio Manns (exiliado en Cuba,
retorna en 1990); Payo Grondona, Charo Cofré o Osvaldo “Gitano” Rodriguez tuvieron que continuar
sus carreras musicales fuera de Chile. El estudio del sello discografico Dicap (Discoteca del Cantar
Popular), que funcioné entre 1967 y 1973 y reinicié su labor en 2006, fue arrasado la misma semana
del comienzo de la dictadura. Este sello discografico fue fundado por las Juventudes Comunistas de
Chile.
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LA MUSICA DE RESISTENCIA EN LA DICTADURA CHILENA

Ademas, miembros del gobierno se reunieron con las principales discogréaficas del pais y se les
exigié que dejaran de grabar musica que “atentaba contra la nueva institucionalidad”, y que dejaran
especificamente de difundir folclore nortefo.

De todo el conjunto de produccién musical que realizaron los diversos artistas que conformaban la
Nueva Cancidn chilena, dos fueron las canciones mas representativas que han llegado hasta nuestros
dias como reflejo de aquel periodo histdrico y de la cancién protesta en todo el mundo: “el pueblo

unido jamas sera vencido” y “venceremos”.

Una vez que la represién hacia los artistas chilenos de izquierda fue efectiva y tuvieron que
emigrar lejos de su pais se produce en Chile el llamado «apagoén cultural», ya que muchas de las

manifestaciones culturales fueron prohibidas.

Entonces comenzaron a proliferar las penas folkloricas, que sirvieron de punto de encuentro y
de union entre los diferentes grupos de disidentes, que tenian desde la clandestinidad que dar un
paso al frente a la hora de sustituir en la lucha politica a los miembros de la Nueva Cancién chilena,
asesinados o en el exilio. Estas pefias serviran sobre todo de refugio ante la desorientacién politica y
la represion militar. Su importancia radica en que el régimen de Pinochet desmantelé fulminantemente
cualquier tipo de organizacién politica, social o cultural; la mayoria de los espacios sociales fueron
abordados para evitar cualquier pensamiento disidente al régimen militar. De ahi que estas pefias
fueran fundamentales a la hora de organizar y planificar una resistencia politica efectiva a las politicas
fascistas y neoliberales del gobierno de Pinochet.

Tanto para la circulacion como para la produccion de musica de resistencia fue fundamental el
casete. Este medio de difusion musical era tremendamente bueno para evitar que fuera interceptado
por las fuerzas del gobierno. Proliferaron en este medio copias caseras tanto de las nuevas canciones
chilenas como de musica producida ya en la dictadura, musica politica anti régimen y que estaban
producidas especificamente para la clandestinidad. Era una herramienta mas de lucha contra la
dictadura.

Entre todas estas canciones destacan Vamos Chile (1986), producido por dos células culturales
del Partido Comunista y del Partido Socialista, bajo el liderazgo de Gabriela Pizarro; El camotazo n°
1 (1988), editado por sectores comunistas con la participacién de renombrados agentes del Canto
Nuevo; FPMR canto popular; casete proselitista del Frente Patridtico Manuel Rodriguez, cuyo himno fue
compuesto por Patricio Manns; Miranda al frente (1987), de Ana Maria Miranda, también dedicado al
FPMR; MDP Movimiento Democratico Popular (1985), donde estan presentes también varios cantores
cuya participacion en los circuitos solidarios es reconocida. Todas las letras que estan incluidas en
estos casetes tienen en comun una intencién claramente panfletaria donde se llama al pueblo a la

organizaciéon y a la lucha armada.

Aparte de la musica grabada de manera casera y difundida clandestinamente en casetes, también
se grababan en este soporte programas de radio, principalmente de Radio Liberacién y Radio Chilena.
En las dependencias de estas emisoras de radio eran utilizadas para que se reprodujeran alli cientos
de copias de casetes de la Nueva Cancidn chilena, que luego eran difundidas entre los sectores
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izquierdistas de la sociedad chilena.

Algunos de los ejemplos de musica clandestina chilena son los siguientes:

El Pinocho tiene miedo
Y nos pega la allana
Hagamosle la collera

Con el paro nacional

No, no, no, no queremos represion

Si, si, si, viva la liberacion.

Una estrofa y estribillo de “La cumbia de la Unidad” en Vamos Chile.

Y va a caer, y va a caer, y va a caer

Si el pueblo se une, seguro que caera.

Chile no se rinde icarambal

La consigna popular.

Estribillo de “Y va a caer” en El camotazo n®° 1.

Al Frente Patriotico Manuel Rodriguez ven,

a conquistar con él

la vida, el pan, la paz.

Con el Frente Patriotico descubre la unidad

que al que divide hoy, la historia enterrara,

a las milicias rodriguistas Unete

porque esta vez la patria va a vencer.

Estribillo de “"Himno del Frente” en FPMR canto popular y Miranda al frente.

Iberoamérica Social

La musica politica chilena, tanto la musica previa al inicio de la dictadura como la musica
distribuida clandestinamente una vez iniciada la dictadura, fue un ejemplo en todo el mundo
de lucha y resistencia pacifica contra el fascismo neoliberal, y a su vez fue esta musica la que
produjo un efecto de unién en la lucha entre los que vivian fuera de Chile porque tuvieron
que exiliarse y los que luchaban dentro del pais por derribar la dictadura; y también la
musica de grupos exiliados produjo que multitud de personas no chilenas se concienciaran
del horror que estaba produciendo en esos momentos el gobierno de Pinochet y que por

tanto apoyaran la resistencia chilena.
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Sin rodeos: caben dos argumentos ineludibles para defender nuestro acervo cultural como un
procomun que hay que proteger y desarrollar, y para comprender nuestra cultura como un espacio
gue nos pertenece a todas las personas. No cabe mas que hacerlo o nuestra democracia se vera
fracturada. Asi, tan dramatico y sencillo.

El primero de ellos es un argumento filoséfico y viene de la mano de Roland Barthes (1968):
si un texto —entendamos aqui ‘texto’ como obra literaria, pictérica, audiovisual, digital, etc.— esta
formado por dispares y multiples escrituras que proceden de dispares y multiples culturas combinadas,
entrecruzadas, dialogadas y consensuadas (o no), el lugar donde se recoge esa disparidad y
multiplicidad no es en la figura del autor, como en nuestra cultura occidental se nos ha hecho creer
€en nNo pocas ocasiones, sino es en el lector (en el espectador, en la persona destinataria de esa obra),
como espacio en el que se inscriben todas las palabras, imagenes, pinceladas, colores y sonidos que
constituyen esa escritura, sea visual, sonora o literia: la unidad del texto no estd en su origen, sino
en su destino.

El segundo argumento, un argumento politico que nos lo acercan Smiers y Van Schijindel
(2008): toda obra de arte es depositaria de los valores de lo que se puede decir o hacer, y muestran
de qué colores y sonidos esta construida nuestra actualidad, siendo asi la creacién artistica un campo
muy simbdlico donde se libra una batalla de significados. Es un contexto donde esta en juego lo que

compramos, lo que consumimos, lo que organizamos, lo que queremos, lo que deseamos ser y lo que

Para citar este articulo: Escafio, C. (2017). Omnia (artes) sunt communia. Iberoamérica Social: revista-red de
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pensamaos.

Ante estos dos argumentos solo nos queda asumir que toda obra es derivada y la importancia de
que sea asi. Solo nos queda asumir que no existe una obra que no beba de otra anterior (o presente),
que no existe una pieza musical, un cuadro, una pelicula, una novela, un disefio grafico, una escultura,
un edificio, una accidn performatica, etc. que no tenga referencias, conexiones, inspiracion, influencia,
copia, mezcla, hibridacion, etc. con otra u otras obras previas. Que nuestra historia nos atraviesa
de costado a costado y es imposible e inadmisible desprendernos de ella, que el yo-creador nunca
ha existido si ho es con un nosotros-contexto, y viceversa: no es posible entender la emergencia
del Renacimiento sin el desarrollo anterior de la cultura griega y romana; no es posible entender el
movimiento de vanguardia expresionista sin la pinturas de Goya; no es posible entender el cine de
Lars Von Trier sin Dreyer, ni tampoco es posible entender Star Wars sin Kurosawa, Flash Gordon,
Dune o Tolkien; o no es posible entender cualquier obra de musica independiente —cuando digo
cualquiera es cualquiera— sin el Sgt. Pepper’s. Todo nuestro acervo cultural son bienes de provecho
comun que necesitamos proteger y desarrollar, compartir y disfrutar. Asumir que todas las artes (nos)
son comunes. Bajo este enfoque se deberia readaptar nuestros marcos juridicos, hoy secuestrados
por la racionalidad politica neoliberal. Y no se trata de implantar regimenes de acceso cultural gratis
para que las y los creadores artisticos no puedan sobrevivir econdmicamente (ataque numero uno del
argumentario anti-cultura libre), sino repensar los marcos juridicos para que procuren una libertad
de acceso mayor y mas optima y, por supuesto, que fomenten la libertad de creacion artistica. Se
trata de repensar el modelo sistémico. Empezando por repensar el modelo de relaciones politico-
juridicas y sustituir la cultura del permiso, propia del copyright —en la que estamos inmersos—,
donde la creacidn esta supeditada exclusivamente a los intereses de los poseedores de los derechos
patrimoniales (que usualmente no son los autores) y quede supeditada a los derechos de los autores
(derechos en su generalidad: incluyendo los morales) y de los de los espectadores y lectores, es decir,
aquellos que disfrutan/disfrutamos creciendo y compartiendo la riqueza cultural. En definitiva, que se

hagan valer los dos puntos del articulo 27 de la Declaraciéon Universal de Derechos Humanos (1948):

1. Toda persona tiene derecho a tomar parte libremente en la vida cultural de la comunidad, a

gozar de las artes y a participar en el progreso cientifico y en los beneficios que de él resulten.

2. Toda persona tiene derecho a la proteccion de los intereses morales y materiales que le

correspondan por razon de las producciones cientificas, literarias o artisticas de que sea autora (p.8).

Y a modo de conclusion: si no se procura una combinacion equilibrada entre la creacion y
el acceso a la cultura estaremos fracturando el régimen democratico de nuestras sociedades. La
explicacién de esta sentencia es facil de desgranar: si el control cultural recae, como ha sucedido y
sigue intensificandose cada vez mas, sobre agentes privativos que filtran y gestionan los contenidos
(y formas de creacién, difusién y acceso) en funcidén de sus intereses y lineas editoriales (grandes
medios de comunicacién y macroempresas de la red), socavara (de hecho, ya lo hace) los pilares

del conocimiento vy, por lo tanto, nuestra identidad como colectivo y la base democratica del mismo.
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La cultura es nuestro espacio de resistencia y a su vez, contexto de evolucion y desarrollo. Lo que
socialmente podemos llegar a ser siempre serd asumiendo nuestro patrimonio y bagaje cultural
como un comun, enriqueciéndonos de manera interrelacional. La popular sentencia latina omnia sunt
communia (todo es comun) se traduce en la actualidad cultural como premisa para poder evolucionar

en sociedad de una manera sana y optima: todas las artes son comunes.
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Considerar a arte como territorio de resisténcia implica em uma compreensao da atividade
artistica como sendo da ordem do imprevisivel e fora de controle. Somente o que nao esta previsto no
campo dos saberes dominantes pode formar territérios de resisténcia, pois o que foi capturado pela
forca dos territérios materiais e simbdlicos dominantes ndao tem poder transformador por carecer de
forca vital e criadora. Claro, nem sé a arte pode se constituir em territério de resisténcia, mas sem
duvida ela é uma forma avancada de resisténcia, justamente porque lida com perceptos e afetos, o
que pode ser considerado uma forma de linguagem de primeridade, sem que seja possivel reduzi-la
a logica binaria da racionalidade instrumental territorializada e hegemonica, sobretudo nos ambitos
académico e empresarial. Entretanto, é preciso tensionar o sentido da arte na sociedade contemporanea
marcada pelo conhecimento, informacao, aprendizagem e controle, uma sociedade submetida ao
complexo de Midas atualizado: tudo o que toca vira dinheiro. E 0 mundo da arte também é capturado
pelo sistema do capital em todas as suas frentes, existindo de modo impactante a chamada industria
cultural envolvendo expressoes artisticas de toda espécie, o que também faz parte do fenébmeno
artistico que se encontra em uma zona além do bem e do mal. Entretanto, a arte como territério de
resisténcia se da em processos de subjetivacdao em multiplas circunstancias, seja na esfera individual
como na esfera coletiva, pela reunidao de pessoas em torno de instintos incomuns e compartilhados.
Trata-se da arte que se encontra nas margens dos processos da estética consumista dominante e que
envolve atores e autores dos mais distintos registros e formas de expressao. Alias, a arte radical, com
raras excecdes, sempre esteve as margens do poder instituido e suas grandes revolugdes sempre

foram incompreendidas no tempo de seu acontecimento. E hoje nao se tem motivo para se pensar

Para citar este articulo: Galeffi, D. (2017). A arte como territdrio de resisténcia: uma perspectiva polildgica.
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arte-territorio-resistencia-uma-perspectiva-polilogica

Iberoamérica Social Enero 2017



A ARTE COMO TERRITORIO DE RESISTENCIA: UMA PERSPECTIVA POLILOGICA

diferente: a arte como processo criador instante, como acontecimento e nao representagao encontra-
se sempre além da compreensao do que ja foi, do que ja passou. A arte como processo € ndo apenas
produto. Alias a arte sé se mantém adiante dos agenciamentos coletivos passados na sua instancia

de processo aprendente aberto ao acontecimento da singularidade irredutivel instante.

Focando a atencdo na territorialidade de resisténcia que se atribui a arte resistente, o que
mais se vai descobrindo é o anonimato. A arte an6nima de resisténcia é também ndmade em
suas deambulacdes devindo. E sempre um fluxo o que se captura na acdo poética andnima. Nas
megaldépoles contemporaneas ha zonas de fuga em que processos de subjetivacdao estdo além da
captura dos dispositivos de controle disponiveis na semiética monoldgica hegemodnica. O que significa
dizer que os movimentos artisticos de resisténcia que eclodem em todos os cantos e recantos do
mundo mostram a dinamica do pensamento divergente coletivo, como agao propriamente vital em
relagdo as instituicdes moduladoras de padroes homogéneos e manipulaveis de comportamento. E a
arte viva é sempre uma afirmacao de mais-vida, acréscimo e nao diminuicdo de poténcia na medida
em que nao é uma contemplacdo estética passiva, e sim uma agao de trabalho criador que torna a
contemplacao uma atividade em que o contemplado nao para de agir: a arte como devir - processo

e ultrapassamento.

Ao meu redor, em um campo de territérios simbdlicos multiplos, os sinais mostram atividades
artisticas de resisténcia em duas diregoes distintas. Ha os que resistem e propagandeiam a resisténcia,
e ha os que anonimamente criam-se como metamorfoses ambulantes, ressoando com o poeta-
pensador Raul Seixas. A poténcia de vida da arte propriamente feita em seu devir-acontecimento
esta para além dos territérios estratificados cujos dispositivos de controle atendem ao impeto bélico

do capitalismo reprodutor de subjetivacdes manipuladas em seus desejos e perceptos.

E se pode chamar de territorio artistico de resisténcia aquele que atua nas zonas desejantes do
querer-ser fluxo na superficie dos acontecimentos. De uma janela debrugada em uma varanda tenho
a vista de uma multiplicidade de resisténcias artisticas. Umas sdo muito préoximas, outras chegam a

alcancar distancias desconhecidas.

Um territorio de resisténcia na arte se constitui pelas acdes desejantes de seus criadores
e curadores. Fora da experiéncia humana a arte deixa de ser um acontecimento para se tornar
apenas um registro, um ndmero, uma coisa abstrata, distante - uma mera informagao sem sentido
algum. Pois sem que alguém atribua sentido a algo este algo s6 existe como parte de um cosmos

inconsciente de si.

Uma perspectiva polilégica dos atos de resisténcia na criacdo artistica reline em um Unico
ambito a totalidade dos acontecimentos resistentes a inércia crua da nulidade ontolégica. Com todos
os triunfos da cultura cibernética disponivel, entre eles o de potencializar e atualizar a emergente
sociedade do controle a servico de centros de comando capitalistas avancados, a arte radical continua

a produzir territorios de resisténcia e estes territérios desnudam a condicdo humana de passagem
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e finitude, de fragilidade e inacabamento que tornam a vida uma poténcia de ser-mais-vida em

expansao, mesmo no retraimento protetor de todo ato criador resistente.

Os territérios de resisténcia na arte radical estdo em toda parte, ndao ha centralidades de
qualquer grau e extensao capazes de conter a poténcia que escorre das rachaduras e fendas dos
mil platés estratificados do fendbmeno humano, as ilhas de sobrevivéncia das multidoes fechadas
em suas identidades de representagao. A imagem dos guetos e modas, dos estilos e marcas, das
formas e aparéncias com que se mascaram 0s entes para seguir adiante em direcdo ao Nada.
Justamente ai estd a virtude da resisténcia artistica: a certeza opaca do Nada. Mas é justamente
esta constatacao da condicao humana inacabada que abre as passagens para a vida de passagem,
0 agir nobmade e anarquico em sua radical acao prépria e apropriada — acdo Unica do ser-aparéncia
(fenbmeno) e precariedade aparente que liberta para o incomensuravel pulsar: o puro Nada — todas
as possibilidades reunidas além de tudo o que se encontra aparecendo, para em seguida desaparecer
como singularidade. A sina da arte resistente: realizar o sumo banquete do ser vivente criando-se

além do ja criado, deixando de ser para tornar-se transformatividade dadivosa.

A polilégica como teoriacdo do sentido proprio e apropriado paradoxal é o campo de forca do
exercicio da diferenca e da heterogénese criadora incontornaveis. Neste ambito, importa tomar o
“territdrio de resisténcia” nao no ambito fisico-geografico e sim no ambito do que possui a velocidade
do raio e ressoa trovejante rasgando a inércia das opinides petrificadas. A polilégica mostra os
multiplos agenciamentos coletivos de resisténcia artistica, compreendendo a todos como pontos-
presencas de impetos criadores fora do controle da razao calculadora. O sinal de que multiplas sdo as
vozes da arte resistente em sua producgao territorial acéntrica, policéntrica, multicéntrica. A questao
é saber de que modo a poténcia de resisténcia da arte radical constitui territdérios paralelos com sua
ecologia propria, ambiental, social, mental e cibernética. E de como a ecologia da arte resistente
é suficientemente potente para liberar-se dos mundos escravocratas que persistem como nucleos
duros da repressao do desejo-vontade-acao de seres pertencentes ao multiverso inteligente e por
sua prépria dindmica, um multiverso criador, conservador e transformador de toda matéria-energia
simultaneamente, constituindo tudo o que conhecemos ¢ desconhecemos como mundo e nao-mundo
em devir, obra de arte em devir que é o multiverso de nossa pertenca espiritual, material, simbdlica
e poética em reunido polildgica. Uma polifonia para os ouvidos, uma justaposicdo do tempo em seu

fluxo para a visao.

Sem a resisténcia artistica e seus territorios criadores o mundo-da-vida pode facilmente ser
fixado em programacoes previamente dadas nos dispositivos de replicacao do programado: a semiose
da Inteligéncia Artificial emergente, para a qual tudo se reduz a procedimentos programaveis por
funcOes matematicas e pela delimitagao de algoritmos operacionais, como se tudo pudesse ser reduzido
a dimensao dos numeros ideais com os quais o Divino teria constituido todas as potencialidades
ontoldgicas do universo macrofisico. No ambito da arte radical os nimeros sé importam como afetos
e perceptos, o que afeta e o que é vivido por cada ser humano em seu corpo proprio. No plano de

imanéncia da arte radical, a experiéncia da abstracao conceitual e matematica dao lugar ao fluxo
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de imagens corporais que afetam e atravessam o percebido como fendmeno, aparéncia, captura de
superficies sensiveis. Este diferencial afetivo do mundo da arte é o oxigénio do artista e da artista
criadores de seu caminho poético singular. A diferenca também se mostra na compreensao de que
0 que aqui passa a importar nao é mais o jogo dialético da polarizacao politica, e nem se deveria
mais atribuir ao individualismo burgués neoliberal toda arte que carregue a potencia da realizacdo
ontoldgico de cada ser em sua singularidade radical. A polildgica também pode ser a salvaguarda
contra o fechamento mental dos individuos em relacdo a multiplicidade criadora que atende ao
impeto da vida abundante, e ndo da vida infeliz e impotente. A acao artistica de resisténcia é o caso
exemplar de reconhecimento da inevitabilidade tragica, cOmica e satirica de todo o viver consciente
dos seres humanos. E é justamente nas condicdes dadas humanamente que o agir artistico radical
transpassa os limites do esperado e do conhecido, abrindo outros horizontes atuais e virtuais, ambos os
horizontes/campos de forca participando da Realidade em suas diversas circunstancias autopoéticas,
em suas multiplas combinagdes interatdmicas, intermoleculares, intersociais e intersubjetivas. O
encontro com os territdrios de resisténcia artistica com a acao da Diferenca em seu impeto de tudo
reunir em suas singularidades, projeta a acao resistente da arte em territério do imprevisivel e do
ainda nao pensando. O que convida a experiéncia artistica como acao transformativa e resistente o
bastante para suportar a inércia da “obrigacdo moral” imperante e constituir o seu proprio lugar de
trabalho e recolhimento, de acao e de repouso, de criacao e descriacdo das coisas mesmas. encontro
dos desencontros de toda resisténcia criadora: Sim! Um mais um mais um mais um...o infinito sentir

poeticamente ser-mundo.
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Algunas preguntas basicas al explorar el tema del arte como territorio de resistencia son: équé
es el arte?, équé es la resistencia?, éque se resiste?, épara qué se resiste?, y éa que nos referimos
como territorio? En el mundo moderno/colonial, la resistencia en su sentido mas radical quizas deba
ser entendida como un esfuerzo por la re-existencia.! Es decir, que resistencia no se trata solamente
de una cuestién de negar un poder opresor, sino también de crear maneras de existir, lo que incluye
formas de sentir, de pensar, y de actuar en un mundo que se va construyendo el mismo a través de

variadas insurgencias e irrupciones que buscan constituirlo como un mundo humano.

1 El tema de la re-existencia es uno crucial en los estudios de la decolonialidad. Inicialmente planteado por el
intelectual y artista colombiano Adolfo Alban Achinte, ya es parte de la pedagogia y la estética decolonial. Ver por
ejemplo el libro editado de Catherine Walsh, Pedagogias decoloniales: Practicas insurgentes de resistir, (re)existir y (re)
vivir, Tomo 1 (Quito: Abya Yala, 2013), y en particular la contribucién de Alban Achinte, “Pedagogias de la re-existencia,
artistas indigenas y afrocolombianos” (443-468). Esta breve reflexion también se se nutre de multiples didlogos con y
contribuciones de un amplio grupo artistas, activistas, y académicos varios de los cuales firmamos el “Manifiesto para
una estética decolonial” (https://globalstudies.trinity.duke.edu/the-argument-as-manifesto-for-decolonial-aesthetics).
Ver también entre otros trabajos el nimero especial sobre “Arte y decolonialidad” en Calle 14: Revista de Investigacion
en el Campo del Arte, vol. 4, no. 5 (julio-diciembre 2010), y el “dossier” sobre “decolonial aestheSis” en “Periscope”
(2013) de la revista Social Text (https://socialtextjournal.org/periscope_topic/decolonial_aesthesis/). Estas reflexiones
también parten del “Outline of Ten Theses on Coloniality and Decoloniality (Bosquejo de diez tesis sobre la colonialidad
y la decolonialidad” en la pagina de la Fundacién Frantz Fanon (http://frantzfanonfoundation-fondationfrantzfanon.com/
article2360.html).

Para citar este articulo: Maldonado-Torres, N. (2017). El arte como territorio de re-existencia: una aproximacion
decolonial. Iberoamérica Social: revista-red de estudios sociales VIII, pp. 26 - 28. Recuperado en_https://
iberoamericasocial.com/arte-territorio-re-existencia-una-aproximacion-decolonial
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Habria también que interrogar el significado del arte dentro del mundo moderno/colonial. A
veces se piensa que el arte, en si mismo, es una forma de resistencia ante el mundo moderno y su
fijacion con la ciencia y la técnica. Se trataria de una afirmacion del sentir estético y de la apreciacion
de lo bello por encima de la ldgica utilitarista y funcionalista de la modernidad. Sin embargo, hay que
interrogar la medida en que esta misma definicion del arte como estética (distinto a la ciencia y a la
ética) y como dimensidn privilegiada de expresidon de lo bello es ella misma no solo parte del mundo
moderno, sino que también impone una limitacidén a cualquier esfuerzo de re-existencia. Y es que la
re-existencia no se hace siguiendo formulas o a manera de manifestaciones discretas que obedecen
a la forma en que el mundo ha sido seccionado de antemano. La re-existencia es una irrupcién que

envuelve el pensamiento, la accidn, el sentir y la percepcidn.

Una razoén por la cual la re-existencia se impone como tema crucial al confrontar la modernidad
es que la misma se caracteriza no solo por el privilegio de la ciencia y la técnica, sino también vy
quizas de forma mas fundamental por la negacion de existencia de sujetos, artefactos, y grupos
humanos considerados como no-modernos (primitivos o salvajes, por ejemplo). Esta negacién de
existencia no es inofensiva y tampoco solamente metafdrica. La misma se ha manifestado y esta
anclada en actividades tales como la colonizacion, la esclavitud racial, y el genocidio. Hoy en dia
se manifiesta en violencia desproporcionada, muerte temprana, escasos recursos, contaminacion
ambiental, asesinatos, violaciones sistematicas, y desplazamientos territoriales entre muchas otras

formas de negacion.

La reclamacidn del arte como territorio de re-existencia toma un significado particular frente
a la violencia corporal, el asesinato, y los desplazamientos territoriales. No puede ignorarse que
el territorio, al igual que el cuerpo, es un punto de partida material y concreto para la existencia
humana y por tanto es crucial en cualquier intento por reclamar la re-existencia. Afirmar el arte como
territorio de re-existencia seria en este sentido una forma, no de reemplazar, sino de expandir el
reclamo por el territorio y por una corporalidad descolonizada. Es decir, no se trataria de reclamar el
arte como territorio mientras se cede el reclamo por el territorio y por la expresién de corporalidades
consideradas como problematicas o patoldgicas, sino de reclamar el arte como esfera (no puramente
estética) de re-existencia que puede concebirse como territorio (de y para la descolonizacion) y
que contribuye en la lucha por los territorios y por la expresion corporal en todas sus dimensiones,
incluyendo en la busqueda por el conocimiento, en la espiritualidad y en la erdtica. Pero todo esto
significa que la afirmacién del arte como territorio de re-existencia envuelve necesariamente tanto la

descolonizacion del arte como la vinculacion con otras formas de descolonizacion.

Anclada en la afirmacion del cuerpo y del territorio como bases materiales y concretas de la vida
humana, el arte como territorio de re-existencia aludiria entonces, desde un punto de vista decolonial,
a la creacion de zonas de afirmacion de la vida frente al mundo de la muerte moderno/colonial. El
arte como territorio de re-existencia es también expresién del grito de horror frente al escandalo
provocado por la naturalizacién de la muerte en el mundo moderno/colonial, lo que se convierte en

critica del mundo establecido. Pero también se trataria de una expresion del deseo de establecer
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una relacidn con el Otro a tipo de ofrenda que provoca preguntas, expone limites y horrores en los
patrones de percepcion existentes, y sugiere formas de espacio, de tiempo, de subjetividad y de

intersubjetividad donde los sujetos pueden existir dandose unxs a otrxs en multiples comunidades.
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Resumen: Este trabajo investiga las formaciones discursivas constituidas en la relacion de la
ensefianza artistica y las practicas artisticas contemporaneas, de una comunidad docente de la
Escuela Nacional de Bellas Artes de la Universidad de la Republica (Uruguay), en el momento de la
reapertura democratica del pais que coincide con la apertura de los cursos del servicio universitario
(1985) que fueron cerrado 12 afos por la dictadura (1973-1985).

En este territorio, buscamos las afecciones de la relacién de poder y los actos de resistencia en
el orden discursivo, que generaron, en particular, las condiciones de existencia para la ensefanza
de ciertas practicas artisticas que no apuntan al producto visual, sino al proceso, como son la
Performance, la Instalacion y el Arte conceptual. Desde esta perspectiva, remarcamos los bordes
politicos y existenciales del territorio discursivo del arte.

Palabras clave: Arte contemporaneo- enseflanza artistica- poder- resistencia- metaforas.

Abstract: This work investigates the discursive formations constituted in the relation of the artistic
teaching and the contemporary artistic practices, of a teaching community of the National School of
Fine Arts of the University of the Republic (Uruguay), at the moment of the democratic reopening of
the country Which coincides with the opening of university service courses (1985) that were closed
12 years by the dictatorship (1973-1985).

In this territory, we look for the affections of the relation of power and the acts of resistance in the
discursive order, that generated, in particular, the conditions of existence for the teaching of certain
artistic practices that do not point to the visual product, but to the process, Such as Performance,
Installation and Conceptual Art. From this perspective, we remarked the political and existential
edges of the discursive territory of art.

Keywords: Contemporary art - artistic teaching - power - resistance - metaphors.
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Introducciont

El presente estudio incursiona en el campo de los enunciados generados en el territorio de la
ensefanza artistica universitaria en el Uruguay, en los primeros afios de la reapertura democratica
(1985-1993) abarcando Unicamente los emergentes discursivos de un servicio universitario -la Escuela
Nacional de Bellas Artes (ENBA)- que dirige la formacién en arte visual en la orbita universitaria desde

los afios 60, con una interrupcion de 12 anos por el cierre del servicio en dictadura (1973-1984).

Principalmente, atiende la aparicion de ciertas practicas artisticas contemporaneas en el discurso
docente, en particular las que valoraron la dimensidon procesual de la obra, como son la Instalacion,
la Performance y el Arte conceptual. Queda por fuera de esta cobertura, una indagacién de corte
histdrico, puesto que nuestra busqueda apunta a generar visibilidad en el discurso docente, en los
primeros ocho anos de la reapertura de los cursos, hasta el cambio de estatuto de la institucion, de

Escuela a Instituto universitario (IENBA).

Buscamos describir el archivo discursivo (las reglas conformadoras de discurso) que se constituyd
en ese tramo, emergente de las condiciones dominantes, y las preguntas que orientaron nuestra
investigaciéon fueron: écdmo se recompusieron las practicas docentes en la reapertura (1985) en
relacion a la produccion artistica mundial de su momento? y écudles fueron las condiciones de
aparicion -en el horizonte discursivo- de la Instalacion, la Performance y el Arte conceptual? Estas
en particular, se caracterizan por no apuntar al producto visual sino al proceso, desarmando de este
modo la concepcidén tradicional de “obra de arte”, tan cara para la definicion del territorio disciplinar

del arte.

Para esta investigacion se utilizaron los documentos conformados por los Trabajos Escritos ganadores
de los candidatos a llamados docentes para un curso del Primer Periodo de Estudios. Para concursar
a cargos docentes en la ENBA, el candidato debe presentar su solicitud, su curriculum vitae y un
Trabajo Escrito que dé cuenta de sus conocimientos sobre los aspectos inherentes al cargo a ocupar.
Dicho trabajo escrito, generalmente, debe explicitar los aspectos del Plan de Estudios vigente, las
bases pedagdgicas y el contenido programatico, y dichos puntos deben estar desarrollados segun
las responsabilidades del cargo al que se aspira. Quien llega a la mejor puntuacion es el ganador,
es decir, es quien ocupara el cargo docente. En el tramo estudiado, estos trabajos eran de acceso
publico y formaban parte de las fuentes legitimas que servian -y eran tomados de ejemplos- para
la realizacidén de los trabajos escritos para los concursos. En nuestro caso, se trata de los trabajos
escritos ganadores, de docentes que aun contindan en ejercicio, por lo que fue necesario proteger el

anonimato de los autores.

Al articular nuestras preguntas en funcién a la dindmica del poder y la resistencia en el ambito de la

1 Esta comunicacién esta basada en la investigacion “Arte conceptual, Instalacién y Performance: un estudio discursivo
de las practicas docentes sobre las Practicas Artisticas Contemporaneas en la Escuela Nacional de Bellas Artes (1985-
1993)” (Pastorino, 2015), llevada adelante en el marco de la Maestria de Psicologia y Educacion (Fac. De Psicologia,
UDELAR) y resume algunos aspectos de la publicacién financiada por la Comision Sectorial de Investigacion Cientifica
(UDELAR) titulada A la huella de Giordano Bruno. Una arqueologia del arte contemporaneo en las practicas docentes de
la ENBA (1985-1993) (Pastorino, 2016).
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ensefanza, afiadimos otra visibilidad sobre la formacion discursiva, que en nuestro caso, la tomamos
desde la concepcion de Foucault (2010) remarcando los bordes politicos de nuestro territorio. En
el campo constituido por dicha articulacion, definimos el estudio del campo de la memoria y de
las formaciones subjetivas. La nocion de campo de la memoria abarca al conjunto de las series
discursivas relevadas de los Trabajos Escritos docentes, que dicen sobre los modos colectivos de
situarse frente a las amenazas, que dan cuenta de los modos de concebir las practicas, asi como
de elaborar estrategias de resistencia politica y desarrollo del propdsito educativo. Y, la nocién de
formaciones subjetivas remite a lo que Foucault (2010) presenta como formacion de las modalidades
enunciativas, es decir, el conjunto de descripciones cualitativas, relatos biograficos, hermenéuticas,
estimaciones estadisticas y verificaciones experimentales, entre otros enunciados, que en el analisis
discursivo: équién habla en el texto? y équién tiene derecho a hablar? écudl es el reconocimiento?
écudl es la verdad que enuncia? éde qué ambitos institucionales se saca el discurso que da legitimidad?
écual es la posicidon del sujeto? éinterroga segun un patron de interrogaciones? ées oyente segln un

programa informativo? émira segun una tabla de rasgos caracteristicos? Etc.

En este campo, nos concentramos en cdmo se trajo a un curso de grado el discurso de la Instalacion,
la Performance y el Arte conceptual, practicas del arte que se caracterizan por estar al margen,
tanto de una légica formalista y puro-visual como del discurso de la obra artistica autoportante
de valores estéticos, y que ademas, transgreden el orden representacional estético moderno. A
modo de breve descripcidn, sus propuestas estéticas gravitan sobre componentes no formales, por
ejemplo, la Instalacién es una modalidad que acentla la dimensién estética que surge al manipular
las coordenadas espacio-temporales mientras que la Performance se concentra en la dimensién
estética que se juega en la exposicidon de lo corporal, y el Arte conceptual jerarquiza la idea sobre
su concrecion objetual. En su conjunto, apuntan a la critica y menoscabo de la valoracion de la obra

artistica.

El estudio de las metéaforas en los trabajos escritos estudiados fueron orientadoras del sentido de
los conceptos, objetos y tematizaciones identificados, puesto que, siguiendo el camino que retoma
Foucault de Nietzsche, el recorte del sentido sobre el acontecimiento a través de la conceptualizacién,
lleva consigo los trazos de la metafora, por lo que “se trata de saber, por ejemplo, cdémo un concepto
—cargado todavia de metaforas o de contenidos imaginarios— se ha purificado y ha podido tomar
estatuto y funcién de concepto” (Foucault, 1999, p. 247).

El recorrido de nuestra comunicacién se organiza estableciendo primero, una perspectiva sobre el
poder y la resistencia para indagar sobre la ensefanza artistica universitaria, para luego desarrollar
brevemente el marco epistemoldgico y metodoldgico de la investigacién. Le sigue una presentacion
sobre las practicas artisticas contemporaneas y su situacion en el ambito cultural, educativo y artistico
del pais en el lapso estudiado, en particular en el ambito educativo de la ENBA, para centrarnos luego
en cuatro enunciados emergentes de la investigacién. El primero, que da cuenta de un “desfasaje”
entre lo sabido por los docentes y lo que ocurria en el mundo del arte; el segundo, que presenta
el modo en que se concibié la reapertura de la ENBA; el tercero y el cuarto, son dos conceptos
muy reiterados en los documentos, que componen el discurso pedagdgico: la libertad y los tiempos

posmodernos. Concluimos con la visualizaciéon de la formacion de estrategias que propendian a la
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defensa de los propdsitos educativos de la ENBA y que nos lleva a la identificacidon de la dimension

politica del uso de la metafora en la enunciacion.

Una perspectiva sobre el poder y la resistencia en la ensefanza artistica
universitaria

Actualmente en nuestro pais, existe un solo lugar de formaciéon publica universitaria en arte:
la Facultad de Artes de la Universidad de la Republica. La ENBA, que se establecido en el ambito
ministerial en 1943, se incorpord a la Universidad de la Republica, dependiendo del Rectorado por el
decreto de la Ley de Presupuesto de 1957 (Pastorino y Umpiérrez, 2006) y fue cerrada en dictadura,
perdiendo su presupuesto. Durante ese periodo triste del pais, fueron destruidos los documentos
institucionales, desmantelado el local y dispersos los miembros de la comunidad educativa. Recién en
agosto de 1985 pudo reabrir sus cursos y después de ocho afos de funcionar y revisar el desarrollo
de su propuesta educativa en el nuevo contexto, social y cultural, consiguié el cambio de estatuto:
de Escuela a “Instituto ENBA” asimilado a Facultad (Pastorino, 2016).

De alli la discontinuidad del ejercicio de la formacién universitaria en arte que por 12 afios quedod
interrumpida. Pero en la reapertura, la tarea recayé sobre la misma comunidad educativa, que si bien
fue agredida, pudo continuar con su propédsito educativo, revisando sus fuentes y fortaleciéndose
con la realizacidn colectiva de actividades en el medio. Hoy es llamativo, que a mas de 30 afios de
su reapertura no existan investigaciones que profundicen sobre cdémo se organizaron los cursos y se
compusieron las practicas docentes ni cdmo se actualizaron los conocimientos y saberes disciplinares
del arte en el momento de abrir las puertas - después de haber sido cerrado por mas de una década-

y en un momento de cambios vertiginosos en la cultura y la sociedad.

Indagar sobre el fendmeno de “re-inauguracién” de los cursos de la ENBA en 1985 nos llevd al
abordaje del territorio de la subjetividad de las practicas docentes y también a introducirnos en el
estudio de la memoria colectiva, a través de las metaforas y contenidos imaginarios que circulaban
en los textos de aquel momento. A través de ellos pudimos visualizar cdmo fue que aquel grupo
de docentes hizo frente a la ruptura infringida por la dictadura y cdmo logrd superarla y producir la
continuidad de los cursos en condiciones problematicas: sin presupuesto, con poca disponibilidad
local y de recursos humanos, sin investigacion actualizada de los procesos y derivas del arte, entre
otras cosas. Hicimos visible la dindmica del poder y la resistencia que atraviesa nuestra investigacion
de la mano de Foucault (1980, 1983), donde el poder se visualiza no como algo sustancial que se
posee, sino como un conjunto de disposiciones estratégicas que se ejercen en un campo de fuerzas
generadoras de relaciones de poder, que produce luchas y enfrentamientos, y en donde la resistencia
es la contracara de este juego de afecciones. En este sentido, la concepcion de poder es productiva,
tiene la capacidad de afectar positivamente el deseo y el saber.

Para esta investigacion, la perspectiva epistemoldgica y la estrategia metodoldgica fueron solidarias;
se construyeron en base a la asociacion de dos vertientes: por un lado, la construccionista derivado

del pensamiento nietzscheano y por el otro, la discontinuista inaugurado por Gastéon Bachelard.
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En este cruce y composicidén, Arqueologia del Saber (Foucault, 2010) se constituyd en la clave de
esta asociacion, puesto que, por una parte, se plantea que el dato es una construccidon que hace el
observador, que lo reenvia a sus practicas y lo interpela en la produccion del saber y su mirada, y
por otra, que aquel dato es un emergente de ciertas condiciones de posibilidad que se abren en un
contexto particular y no atiende necesariamente a causas que se manifiestan y forman parte de una
linea histdrica en progresién segun un propdsito. Al contrario, estudiar la constitucién del objeto en
su emergencia histérica nos lleva a distinguir los planos discursivos, la condicién que hace posible la

emergencia del objeto de estudio de ese modo y no de otra manera.

No caben dudas sobre las posibilidades que nos ofrece Michel Foucault a través de su arqueologia
del saber para pensar sobre la educacion como lo ha desarrollado varios investigadores (Veiga Netto,
2011; Guyot, Marincevicy Luppi, 1992, entre otros); su importancia fundamental radica en considerar
y profundizar en la alianza del saber y del poder para la produccidn de sujeto dentro de un parametro
politico dominante, y la trama particular de caracter estratégico que alli se genera.

Desde este marco, emergen las peculiaridades de las encrucijadas existentes entre la ensefianza
artistica universitarias y el mundo del arte contemporaneo y su experiencia, y definen un campo de
tensién compuesto, de dos vias (ensefianza y arte), en donde las practicas docentes se hacen visibles
por su capacidad de articulacién. En este sentido, considerando la ensefianza como un campo de
practicas en movimiento, que de forma dialdgica conceptualiza y produce subjetividad, sistematizar

sus producciones se constituye en un insumo para pensar, valorar y reformular las practicas docentes.

Las aperturas de la arqueologia del saber

Foucault, en la clase inaugural del College de France en 1970, marco un dislocamiento en su método
de investigacidn que hasta entonces, focalizaba en la emergencia de los saberes constitutivos que
llevaron a ser el paradigma de las ciencias humanas a partir de condiciones de posibilidad internas a
los propios saberes. Pero en aquel afio, introdujo la nocidon de poder como un instrumento de analisis
capaz de explicar la produccién de saberes, centrandose en la relacién entre las practicas discursivas
y los poderes que la atraviesan, demostrando que existen diversos procedimientos que controlan y
regulan la produccion de los discursos en la sociedad, que buscan conjurar sus peligros, dominar sus

acontecimientos azarosos y esquivar su pesada materialidad.

De alli que en La arqueologia del saber (Foucault, 2010) aparece el concepto de monumento
atribuido a los documentos, que implica poder operar sobre la superficie de los textos sin buscar
un supuesto significado subyacente a su materialidad; porque estos tendran sentido a partir de
su exterioridad, y no a partir de una légica interna de sus enunciados. De esta manera se propuso
establecer las relaciones entre los enunciados y aquello que describen.

Esta apuesta fue de gran utilidad para nuestra investigacién porque nos ayudod a visualizar los
dispositivos de formacion discursiva existentes en los trabajos escritos y estudiar de qué forma los
sujetos se encontraron atados a lineas de saber y de poder, y de qué forma se produjeron procesos
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de subjetivacion, o existieron condiciones de posibilidad para que estos procesos se diesen. Es decir,
como el docente pudo decir o no decir sobre las tensiones, cémo se habilitd o no la palabra para la
dilucidacion de los acontecimientos, por un lado, y como estos aparecian en cierta trama enunciativa,
como efectos de los discursos subyacentes.

Pero, siguiendo la propuesta del pensador, nuestra investigacién no trataba sobre el docente sino
sobre su discurso. El discurso, para Foucault (1970), es un campo de existencia anénimo donde el
sujeto constitutivo, sustancial, metafisico pensado por la filosofia desaparece del foco de atencién del
investigador. Asimismo, genera otra nocién, la discursividad, que es el sistema arbitrario de reglas
que define la produccion del saber, que posee efectos de verdad —a nivel pragmatico del lenguaje— vy
de poder. En este sentido, los actos de habla son el objeto de una serie de regulaciones que funcionan
en las formaciones discursivas mediante procedimientos muy precisos: se trata de un orden del
discurso (Foucault, 2011).

Y, en este marco, el saber es aquello de lo que se puede hablar en una practica discursiva, que de
esta forma encuentra un dominio de especificidad. Es el campo de coordinacion y subordinacién de
enunciados que posibilitan la aparicidon de conceptos, donde se definen, se aplican y transforman;
y, ademas, esta definido por las posibilidades de utilizacién y de apropiacion estratégica, ofrecidas
por el mismo discurso. Por lo tanto, no se buscara el conjunto de textos, sino el de reglas que en un
tiempo y lugar definen sobre qué se puede hablar, cudles discursos circulan y cuales se excluyen,
cuales son validos, quiénes los hacen circular y a través de qué canales; a esto le llamara el archivo.
En este sentido nuestra busqueda perseguia la visualizacidon de las reglas de conformacién de los
enunciados que componian el objeto de nuestra cuestién: esas practicas artisticas contemporaneas
constituidas en el discurso docente, filtradas por la concepcidon pedagdgica y politica del arte.

El tipo de andlisis de discurso que nos ofrece esta perspectiva es politico; presenta una critica de
la dominacién y de los efectos de poder del discurso, que conduce a una estrategia de resistencia
y no al examen trascendental de las condiciones del juicio, del enunciado. Por esto, se trata de
una analitica del poder, es decir, de un modo de visualizar cémo circulan las relaciones de poder en

nuestras sociedades a través de ciertos objetos que muestra las reglas de conformacion discursiva.

El método arqueoldgico apunta a visualizar una unidad de discurso, dependiente del juego de las
reglas que la posibilitaron en cierto periodo y en el marco de ciertas practicas sociales e historicas,
por lo que la actividad de analisis consiste en localizar las superficies primeras de la emergencia del
objeto de discurso, en una formacion discursiva, para asi mostrar los emplazamientos enunciativos
donde pudo surgir. Para ello, se describen las instancias de su delimitacién y se analizan las rejillas
de especificacién, es decir, los sistemas segun los cuales se separan, se oponen, se entroncan, se
reagrupan, se clasifican, se hacen derivar unas de otras los diferentes objetos de una formacién
discursiva como objetos de saber. Para analizar la formacién de modalidades enunciativas -es decir,
el estudio del quién habla o puede hablar sobre dicho objeto- la actividad consistiria en localizar la
procedencia de los discursos al interior de las instituciones y las practicas discursivas, en describir los
ambitos institucionales de los discursos y en definir las posiciones del sujeto por la situacién que le

es posible ocupar en cuanto a los diversos dominios o grupos de objetos de una formacion discursiva.
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En este sentido, el sujeto es un emplazamiento posibilitado por la discursividad. Y, para abordar la
formacién de los conceptos que componen al objeto de discurso, la actividad consiste en describir la

organizaciéon del campo de enunciados en el que aparecen y circulan.

Desde esta perspectiva, los enunciados se apoyan unos a otros de maneraintegradora (equivalencias)
o excluyente (incompatibilidades) y dependen de la descripcidon de su dispersidon, emergente del campo
de relaciones de poder. Por ende, se considerarian las condiciones de existencia, de coexistencia, de
conservaciéon, modificacién y desaparicion de los enunciados que compondrian las reglas de formacion
de los objetos, de los conceptos que los componen, de las modalidades enunciativas que los habilita
y las estrategias generadas. Con relacion a la formacion de las estrategias, la actividad apunta a
visualizar la funcién que el saber debe ejercer en el campo de las estrategias y las relaciones de
fuerza, donde se buscaria sus condiciones de existencia, en su ejercicio. Por esto, el discurso es
un campo practico, un lugar de accién, un punto de emergencia de acontecimientos. También, se
analizan las formas de sucesién y las diversas ordenaciones de las series enunciativas, los tipos de

dependencia de los enunciados y sus esquemas retdéricos, metaforas y contenidos imaginarios.

De este modo, el discurso de la ensefianza es fundamental para indagar las practicas discursivas
docentes, ya que pueden explicitar un determinado enunciado educativo que se da, en lugar de
otros. El enunciado nos presenta las condiciones de su existencia y sus limites; se correlaciona con
otros enunciados y asi, la serie de enunciados explicitan otras formas que aparecen excluidas, y
se constituyen en equivalencias u oposicion, reforzando creencias -instituye, consolida, clausura- o

inaugurando ideas, mundos, aperturas.

La cuestion de las practicas artisticas contemporaneas y su situacion en el Uruguay
a la salida de la dictadura

A continuacidn presentamos brevemente el contexto socio-histérico de aparicion de la Instalacion,
la Performance y el Arte conceptual, para después ubicarlas en el medio local desde un estudio
historico (Peluffo, 2013) y presentar el sentido de éstas, en los trabajos escritos estudiados.

La Instalacién, la Performance y el Arte conceptual se ubican en el marco de la situacién del arte
contemporaneo llamada “desmaterializacién del objeto artistico”, si bien, cabe aclarar que se trata
de modalidades disimiles y que emergieron en el siglo pasado en contextos diferentes. Marchan
Fiz (1997) sefaldé que esta situacion del arte marcé un cambio de paradigma estético por el que
se confirmé la disolucién de un canon universal, mientras que para Guasch (2001), se tratd de la
emergencia del valor de lo procesal, proveniente del influjo del Minimalismo que desplazé el interés
de realizacién del objeto hacia su proyecto operativo.

En términos generales, para Marchan Fiz (1997) el artista habia desplazado su atencién hacia la
poética de su obra, apartandose de las consideraciones ligadas a la realizacion formal del objeto (la
obra de arte) y de este modo, se habia centrado en el proyecto, es decir, en el proceso de la obra, y
no en la obra como producto terminado. Esto lo confirma la artista conceptual, Lucy Lippard (2004)
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que planteaba que el Minimalismo -con su consigna: “menos es mas que es diferente al decir mas
con menos”- , los excesos del Expresionismo abstracto y el Arte pop, fueron antecedentes del Arte
conceptual por reaccién, siendo éste una apertura en el horizonte de las practicas artisticas que habia
sido clausurado por el protagonismo de la obra y sus efectos en el mercado. En efecto, la Instalacion,
la Performance y el Arte conceptual aparecen marcando un quiebre en el discurso clasico del arte y

su fundamento.

El Arte conceptual surgié en una época marcada por la Guerra de Vietnam, el movimiento de
liberacion de la mujer y la contracultura (Ferrer, 2010). Fue en aquel momento una modalidad abierta
a estilos y contenidos propios, Se consideré mas importante la “idea” de la propuesta que su forma
material. Este movimiento tuvo cabida en los dos polos de produccidn artistica dominantes, Europa
y EEUU. En 1967, Lucy Lippard, artista y parte del movimiento conceptual en EEUU, escribié junto
a Jhon Chandler “The desmaterialization of art” que se publicé en la Revista Art International de
febrero de 1968, y alli definié al Arte Ultraconceptual y dos direcciones, una, el arte como idea y la
otra, el arte como accién (Lippard, 2004). En Europa también se encuentra la misma reaccién, si bien
las fuentes no son claras; aparecen entre ellas la de los artistas vinculados al movimiento artistico
internacional Fluxus que consideraban que el arte conceptual no era un movimiento u orientacion

artistica sino una postura o visidon del mundo.

La Instalacidon aparece con mayor vigor en los anos noventa y Jorge Figueroa (2005) plantea que
si bien el espacio -como fendmeno del arte- estuvo siempre presente en la produccion artistica, en
ella ocupd un lugar central. La define como un género que permite al artista un mayor desarrollo de
experimentacion, porque posibilita la incorporaciéon de otros objetos (pinturas, esculturas, objetos,
etc) sin dejar de ser una misma obra. La Instalacion se vincula al Neo-conceptualismo (Barbara Kruger,
Ian Hamilton Finlay, entre otros), tendencia que aparece en los afios ochenta y cuyos antecedentes
se encuentran antes, en los anos sesenta en medio de la efervescencia politico-social donde se le

exige al arte interrogar sus fundamentos.

La Performance es un conjunto de acciones —-guionadas o espontaneas- que se juegan en un
espacio, y como género se manifiesta hibrido, en el limite de la danza, el teatro, la musica, el arte
visual, etc. En este sentido, no es representacion sino presentacion de sus acciones, pues parte de

una idea que la accion pone en movimiento. Rosalee Goldberg (2002) dice:

la Performance ha sido considerada una manera de dar vida a muchas ideas formales y
conceptuales en las cuales se basa la creacion del arte. Los gestos vivos y el movimiento se
han utilizado constantemente como un arma contra las convenciones del arte establecido.

(p.- 7)

Sus origenes son anteriores, se asocié a los futuristas, constructivistas, dadaistas y surrealistas
que utilizaron la Performance para poner a prueba sus ideas que luego les serviria para producir sus

objetos.

Estas tres practicas artisticas hallaron un lugar poco nitido en el contexto local de fin de siglo pasado.

Peluffo (2013) sefiala que, en general, las practicas artisticas contemporaneas, como metodologia
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y discurso, comenzd a constituirse en los anos ochenta, adquiriendo un perfil propio en los afos
noventa y explica que el conflicto con la institucién en relacién a la legitimacion y exposicién de la
obra en el medio local, se vinculd al conflicto con las técnicas tradicionales de las “Bellas Artes” y la
necesidad de romper con las categorias. Afirma que “las manifestaciones y la teoria del arte minimal
y conceptual estaban escasamente divulgadas en el pais” (Peluffo, 2013, p. 24); esto confirmaria la
desinformacion existente en el seno de la ENBA, que identificamos en nuestra investigacion.

En este contexto, el Arte conceptual en el Uruguay aparece como una estrategia de produccion
a fines de los afios sesenta y principios de los afios setenta, asociadas a la critica politica que se
desarrollé en el medio, producto de la crisis econédmica, social y financiera dada por el cambio de las
condiciones de mercado al finalizar la Segunda Guerra Mundial. Luis Camnitzer, Clemente Padin y
Haroldo Gonzalez fueron algunos de los artistas que incursionaron en las estrategias conceptualistas,
mencionados en el estudio de Peluffo (2013). Dichas estrategias pronto se expandieron a otros
formatos artisticos convencionales, desde la pintura hasta la Instalacidon. Incluso, se identifico un
“conceptualismo formalista” atribuido a ciertos objetos escultéricos; la obra de Agueda Di Cancro y
Nelson Ramos son referentes de esto. Menciona también a los dibujantes de la década del setenta,
como Haroldo Gonzalez y su obra, “El gran Zoo”, en 1973, que trataba con ironia los aspectos politicos
del pais, en formato conceptual de audio y dibujo. Y sefala que lo mas impactante fue la Primera
Muestra Retrospectiva de Luis Camnitzer en el Museo Nacional de Artes Visuales, en 1986, por la
diversidad de dispositivos conceptualistas. Remarca que en los afios ochenta hubo un predominio de
elementos conceptuales ligados a los problemas de identidad y memoria social.

La Instalacion, segun dicho estudio (Peluffo, 2013), ingres6 progresivamente en el pais, y esto no
obedecid a que se habia impuesto en la escena internacional del arte contemporaneo, sino que esta
ofrecia respuestas efectivas a la hora de crear sentido en un lugar y redefinir un territorio especifico
para el acontecimiento artistico. Dice, “El formato de la instalacion obedecia a la necesidad de situar
espacialmente los rituales personales de identidad como parte de la simbolizacidon y socializacion de
lo privado dentro de las nuevas pautas publicas generadas durante la consolidacion democratica” (p.
30). Senala al artista Nelson Ramos como el que propicié en su taller el instalacionismo “al operar con
recursos muy diversos, estimulando el desplazamiento del dibujo hacia el objeto y de este, hacia el
espacio” (p. 15), y, “"Bodegon” que se instald en el Instituto General Electric en 1967, senala, podria
ser considerada como la primera Instalacién en el medio local. Instalaciones como la del grupo de
artistas Octaedro en 1980 en la Alianza Cultural Uruguay-Estados Unidos, o la de Nelbia Romero
“Sal-si-puedes” en 1983 expuesta en la Galeria del Notariado son ejemplos de esta practica. En los
afnos noventa, Luis Camnitzer y Mario Sagradini realizan “Lamentos del exilio/Made in Uruguay” en
1990, con curaduria de Patricia Bentancor, con el apoyo del Instituto Cultural Iberoamericano y la

|\\

Intendencia de Montevideo; es el paradigma del “instalacionismo uruguayo de los noventa”, dice
Peluffo (2013) definiéndolo como “la construccién simbdélica de un universo personal con referencias

a la mitologia nacional en clave afectiva y conceptual” (p. 30).

La Performance, en dicho estudio (Peluffo, 2013) tiene como protagonista, al artista Clemente
Padin quien la practicé entre los afos 1970 y 1974, retomando en 1984 e incorporandoles otros
medios (Multimedia, Mail art y Poesia visual). En 1983, realiza la performance llamada “10. De Mayo:
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el artista al servicio de la comunidad” y en 1985, “Desaparecidos politicos de nuestra Ameérica”,

ambas realizadas en locales sindicales.

Después de los afos noventa se extendieron las practicas performaticas, instalacionistas y medios
técnicos combinados. Si bien Peluffo (2013) sefiala que “la apertura de la ENBA en la érbita universitaria
atrajo masivamente a sectores juveniles con la expectativa de operar en un campo de experimentacion
apartado de las reglas del sistema” (p. 19) este servicio no promovio “ni una pedagogia del arte dirigida
a la produccion experimental con actualizacidn critica de sus parametros doctrinarios e ideoldgicos,
o dirigida a la formacidn profesional de curadores, historiadores, investigadores y analistas tedricos”
(p. 45). No obstante, todo lo que giraba alrededor del problema de la pedagogia, del pensamiento y
de la produccidon en arte se encontraba alli.

Por consiguiente, si bien existieron propuestas de esta indole en el medio artistico local, no
tuvieron mayor resonancia en la ENBA y se acogieron principalmente como practicas experimentales,
dirigidas a presentar cuestiones politicas ligadas a la memoria y la identidad, marcando un territorio
de encuentro entre el arte y la politica.

Y dentro de la ENBA, no se las propiciaban. En el estudio de los trabajos escritos observamos que
las practicas docentes sin una orientacion clara sobre éstas propuestas del arte -por las carencias de
informacion, y el desfasaje ocurrido por el cierre del servicio universitario- tuvieron en el “Catalogo”
(es decir, en una exposicién catalogada de las corrientes estéticas) un modo de solucidn didactica.
Ademas existia un escaso interés por este tipo de propuestas en particular basadas en lo procesual,
producto de un posicionamiento politico frente a la produccion artistica; se entendia que si bien era
su funcidon mostrar el amplio abanico de las practicas artisticas y sus estéticas, no se estaba dispuesto
a dedicarle a estas -las contemporaneas y de orientacién conceptual, con énfasis en lo espacial y lo
corporal- mas tiempo que lo que llevaba su descripcidon formal. Pues les parecia banal, sin contenido,

no comprometida con las necesidades de la sociedad.

La pobreza de los recursos informativos utilizados en la época fue una de las restricciones para
poder concebir este tipo de propuestas. La informacion venia a menudo sin contexto y en un formato
que no dejaba comprender el sentido; por ejemplo, las Performances llegaron a los equipos docentes
a través de imagenes fotograficas. Es decir, que una Performance que necesariamente apunta a la
incorporacion de lo corporal del artista en su obra - la que deja de ser un producto, o un objeto-; que
juega con el espacio, con lo espontaneo y con el publico; termind siendo una imagen de registro. Y
generalmente, se hacian de este tipo de documento un abordaje formal, perdiendo el sentido de la
propuesta del artista. Por estos escollos, la reapertura significd para los docentes, una carrera contra
reloj para ponerse al tanto de lo diverso y prolifico de las practicas artisticas de su tiempo.

Reaperturas: el desfasaje y el campo de la memoria

En este apartado desarrollaremos una de las constataciones de la investigacién, que tiene que ver
con el “desfasaje” que se sintid entre lo que estaba ocurriendo a mediados de los afios ochenta en el
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mundo del arte y lo que se sabia de él en ese momento. Esto nos ubica en un campo de la memoria,

donde los enunciados daban cuenta de las relaciones de poder y las resistencias.

La Reapertura, en nuestra investigacion, no fue sélo el afo de la inscripcidon a los cursos en 1985
luego de un largo periodo de cierre, sino que fue un proceso que comenzd aproximadamente en 1983
y segln nuestra hipotesis de investigacidén, intentamos demostrar que durd hasta la constitucion
del Instituto "ENBA” en 1993. La razén de esta afirmacion es que en este lapso se fue construyendo
una légica de ensefianza en arte, se establecid un régimen de las practicas docentes, se configurd un
sujeto de la ensefanza y se desarrollaron concepciones del arte. En este tramo pudimos visualizar, las
estrategias docentes para procesar el final de la dictadura en la Universidad y recuperar los recursos
humanos y materiales con los que se habian contado antes del cierre.

En relacion a las estrategias, observamos dos esferas de accion. Una, de organizacion de estudiantes
y docentes, que, agrupados alrededor de centros de produccidon durante los Ultimos afios de la
dictadura, generd una preparacion de ideas para llevar adelante la anhelada reapertura a la salida
de la dictadura. Otra, de comunicacién epistolar entre dicha organizacién y los que se encontraban
en el exilio. En estos espacios de intercambio, se trataba sobre la inexistencia de un presupuesto
econdmico para la reapertura de la ENBA, puesto que se habia quitado del presupuesto universitario
en dictadura, propulsando la lucha por su consecucién. Se discutia también, la existencia de un
decreto generado en dictadura para la creacidon de una escuela nacional de artes plasticas y visuales y
las tratativas del gobierno democratico del Dr. Sanguinetti que estaba apoyando su apertura a través
del Ministerio de Cultura, con plantel docente convocado “a dedo” -es decir, sin pasar antes por un
concurso docente- y que estaria ubicado en el edificio de la Facultad de Humanidades. Esto ultimo
fue considerado una traicion en una revista de la Asociacion de Estudiantes de Bellas Artes de 1984,
donde se lo denuncié como una “maniobra” de un gobierno que a pesar de ser democratico, tenia los
vicios e intereses de la dictadura y desconocia el cierre y desmantelamiento de la ENBA por parte del

régimen.

La ENBA comenz6 sus cursos con el plantel docente menoscabado mientras se producia el
restablecimiento democratico del sistema educativo, quedando a cargo del Primer Periodo de
Estudios, en el primer afo de la reapertura, el Prof. Ramoéon Umpiérrez. La falta de investigacion
sobre la dindmica del arte en aquel tiempo durante la época de dictadura reforzé los desfasajes de
conocimientos, saberes del arte y de los lenguajes. La falta de presupuesto se sumé a la carencia
de locales apropiados para la gran inscripcién de los primeros afos de la reapertura, cuestion que
fue solucionandose a través de denuncias publicas en la calle por parte de docentes, egresados
y estudiantes, con llamativas puestas en escena y con mucho humor. Los ocho afos siguientes
signaron a los docentes, un tiempo de investigacion ardua sobre lo reciente y lo contemporaneo
en el arte, restableciendo la biblioteca e invirtiendo en recursos informativos. En 1993 se consiguid
el estatuto de Instituto asimilado a Facultad, IENBA, cobrando un mayor peso institucional en el
marco de la Universidad, pero también, en ese mismo afio, fallecié el Prof. Jorge Errandonea quien
habia orientado el sentido del Primer Periodo de Estudios desde su llegada al pais en 1986 del exilio,
ademas de haber sido el Director de la ENBA en aquellos primeros afos de desarrollo de la Escuela y
haber escrito sobre los fundamentos del Plan 60 que formé parte de la doctrina que fundamenta las
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bases pedagdgicas (Errandonea, 1963).

En aquellos tiempos, los docentes debieron investigar las “corrientes artisticas de Gltima hora” pero
también tomar en cuenta los enfoques disciplinares sobre ellas (socioldgicos, historicos, econdmicos)
para luego llevarlo al estudiante sin que éste perdiera el lugar de “descubridor” y critico de los
aspectos estéticos emergentes, a través de la metodologia de ensefianza activa, que mas adelante
describiremos. En este marco, un catalogo de exposicion del Centro Georges Pompidou de 1979 se
constituyd en un precioso archivo de época, este fue divulgado por Errandonea que tuvo su exilio en
Paris, e inspird al equipo docente para presentar dichas corrientes “de ultima hora” en un mapeo de
las “Ultimas Tendencias del arte”, realizando con pocas fuentes una ardua tarea de ordenamiento y
comprensién de los ultimisimos “ismos”: movimientos y protagonistas, enunciados tedricos y obras,

lineas genealdgicas y proyecciones de las estéticas de posguerra y contemporanea.

En otro orden de ideas, identificamos las posiciones del sujeto en los textos, que en relacién al
campo de la memoria se configuraron explicitamente en relacién conflictiva con el Ministerio de
Cultura y contra las autoridades de la Universidad intervenida. Porque el interés que se jugaba era la
reapertura de la Escuela en base a la doctrina que la hizo posible, condensada en el Plan 60, libertaria
e integral. Se observd que el sentido estratégico marcé la generacién de tépicos que se reiteraron
en las primeros documentos estudiados: el control de la administracion de parte de la ENBA y no de
otros organismos estatales; soluciones frente a la falta de locales con la construccion colectiva de
salones adecuados a la matricula realizados con la colaboracidon voluntaria de estudiantes y docentes;
y el imperativo de formacién de recursos docentes; todas cuestiones que debian estar solucionadas

antes de la marcha de los cursos en la reapertura.

Se visualizaron tres posiciones de sujeto: el que llegé del exilio, el que se quedd en el pais y luego
de la dispersién que causo el cierre, logrd organizarse en cooperativas de produccion o en colectivos
artisticos y los que se matriculaban en la nueva Escuela como un modo de apoyar a la reapertura. Por
medio de la matriculacion se ejercia una gran presion a nivel popular y universitario para la insercién
de la ENBA en el presupuesto universitario.

Lo que reunia a estas tres posiciones era el caracter democratico -el “demos universitario”, el
“espiritu universitario”- en contraposicion a la violencia factica de la dictadura y sus evidencias (la
destruccion, la desaparicion) potenciandose como un discurso colectivo de defensa. Es Ilamativo el
esfuerzo por justificar el objeto de tal agresion y tratar de comprender el acto de violencia contra
la ENBA por parte de la dictadura, pues fue el Unico servicio universitario clausurado en el pais. Por
ejemplo, se planted que el sentido de la formacion integral y experimental habia sido la diferencia
que hizo que la agresion se desencadenara contra la ENBA, sus aspectos positivos y peligrosos eran
confirmados con el cierre, como demostracién de la contundencia de la propuesta educativa. Y hoy
nosotros, podemos observar la magnitud de esta empresa educativa, que habiéndose dedicado a la
formacidén artistica, fuera el Unico servicio cerrado y clausurado en dictadura, lo que demuestra el alto
impacto politico de su propuesta en la sociedad y nos permite pesar la amenaza que le generaba al

régimen autoritario.
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En este contexto discursivo, la ENBA se erigia como un modelo-bastién de ideas democraticas y
de defensa y proteccion de la autonomia universitaria frente a la intervencién del Estado. Algunas
intervenciones para proyectar socialmente al estudiante ,que desde los afos sesenta realizaban en la
ciudad, apoyaban este discurso: “pinturas murales” en el interior del pais y en barrios populares de la
capital; también, “Ventas Popular de ollas, vasos, platos, jarros, etc. de ceramica, telas estampadas
para manteles, pafiuelos y vestidos, grabados sin numeraciéon para colocar en cualquier pared,
impresos de distinto orden, etc” (ENBA, 1970, p. 58) y actividades artisticas en sindicatos que
estaban en conflicto, en ateneos populares, escuelas y liceos.

El orden metafdrico utilizado en los documentos nos colocd ante una ldgica de oposicion (nosotros-
los otros) donde en el nosotros se colocaba la tradicion moderna del conocimiento cientifico en
contraposicion con una légica dogmatica y religiosa. Se jugaba un repertorio de pensadores que
pusieron en jaque el dogma religioso, como Giordano Bruno y Galileo Galilei; en este sentido, se
trataba de un discurso épico del hombre, humanista, centro del universo, que duda, que pone en
cuestion los cimientos dogmaticos del saber; pero que con esto, amplia los horizontes del saber para
generar el bienestar de todos. Esto refuerza el sentido prometeico de la empresa educativa siendo
ilustrativo de esto, la leyenda que aparecia en un chapén emplazado en la ciudad en la campafa de
sensibilizacion en homenaje al bicentenario de la Revolucién Francesa, “Por los pueblos y su libertad”
en 1989, que decia: “Libertad para sonar y dudar sin dogmas”.

Por lo que se considera que el uso metafdrico era un modo de resistencia y de posicionamiento
politico; de accién creativa, para poder decir, nombrar y reflexionar sobre aspectos sumamente
complejos de la ensefanza artistica en la érbita universitaria. Por una parte, aparece el camuflaje con
la utilizacién de metaforas provenientes de los campos semanticos cientificos, técnicos, objetivistas,
por el que se reforzaba la identificacién con la produccion de conocimientos y saberes universitarios
—-desde un estilo positivista contra lo dogmatico y religioso- y por la otra, se presentaba un uso
metafdérico mas lirico, singular, por el que se reforzaba la identidad suplementaria de la anterior;
lo artistico frente a lo cientifico. De este modo, se utilizaban modos descriptivos y explicativos para
dar cuenta de los saberes del arte y sus métodos, pero a su vez, se incorporaban barroquismos y
expresiones poéticas al discurso cuando se trataba de dar cuenta sobre el territorio del arte y su
complejidad, sobre la imposible definicion del arte.

Libertad: una perspectiva sobre la ensenanza del arte

A continuacién desarrollamos el término de libertad, que es una de las tematizaciones recurrentes
asociadas a la enseflanza artistica universitaria, cuyos enunciados se encuentran vinculados a la

metodologia de ensefianza en series de equivalencias, constituyendo un campo tematico.

La nocion de libertad ligada a la ensefianza artistica fue desarrollada en un articulo del Prof. Jorge
Errandonea en una publicacion de la asociacion de estudiantes universitarios en 1963 (Errandonea,
1963), y este fue tomado de modelo en los trabajos escritos estudiados. En dicho articulo, el concepto
de libertad se constituye con el aporte del filésofo y critico de arte Herbert Read. Se entendia que
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el estudiante debia asumir la libertad creativa como una “cruz” (se utiliza la metafora de Read de
soportar la libertad como una cruz, no como una corona de gloria) enfatizando en la responsabilidad
personal. A su vez, la libertad creadora incidia en la realidad y por esto se subrayaba la implicacion
responsable del sujeto en la sociedad. La articulacién de esta nocién con la ensefianza fundamentaba
la promocion de un ambito de libertad para la formacién en arte, donde la “individuacidon” se oponia
al “individualismo egocentrista”; la integracion se oponia a la dispersion; y la cooperacidon -que a
su vez era equivalente a lo creativo, y suponia el trabajo en equipo- se oponia a la competicion
(Errandonea, 1963). Asimismo, la libertad se manifestaba en el ejercicio del pluralismo estético
docente que superaba cualquier arbitrariedad; reforzaba una concepcién relativa de la definicion
del arte, que hacia posible la “espontaneidad creativa”, fendmeno que constituia el mejor campo de
realizaciones (Errandonea, 1963).

En los trabajos escritos de 1990, aparecié un desarrollo de dicha concepcién enfocado a la toma
de decisiones, que se hacia equivaler a la de Read mencionada arriba. La libertad, que supone un
desarrollo creativo y un crecimiento personal, de caracter interior, se manifestaba en la toma de
decisiones responsables -que era el fundamento de la propuesta educativa de la ENBA- donde se
conjugaban las variaciones individuales para promover y fortalecer a una “sociedad progresiva”
(es decir, mejorada); remarcando el perfil politico y libertario. Este concepto estuvo ligado a un
problema metodoldgico: el de estimular al estudiante en su investigacidn sin coartar su espontaneidad
y creatividad; la pregunta que sobrevolaba a este problema era écodmo llevar adelante la accidn
docente en un sentido programatico sin que afecte la actividad del estudiante y su investigacion? En
efecto, la preocupacion que se planteaba era la existencia de cierta pérdida de libertad del estudiante
al ensefarle algo.

No obstante, un afio después, aparece una critica a este modo de plantear la cuestion de la libertad
haciendo convivir sin enfrentamiento los aspectos positivos de la libertad con la direcciéon docente.
Desde esta perspectiva, pesaban mas los contenidos y la misidn educativa, que la libertad del sujeto
y su voluntad de poder y querer. Pero también se planted, que el docente no podia ubicarse en una
actividad recurrente, y burocratica, sino que era importante que percibiera lo vital de la presencia
del estudiante, lo que claramente consideramos como una critica fuerte a las practicas docentes
de su momento. Asi, aparece una serie discursiva que consideraba la libertad como la asuncién de
responsabilidades mutuas, tanto de docentes y estudiantes, contrapuesta a un sistema rigido, de
una actividad docente recurrente, burocratica y cristalizada, de actitud autoritaria.

En los trabajos escritos posteriores, se observd un giro en el sujeto de la responsabilidad, del
estudiante al docente: pero también se reiterd la nocién de responsabilidad mutua y la apuesta al

proceso, el compromiso responsable y una actitud frente a la experimentacién.

Por lo que este término esta sumamente ligado al método de ensefianza -llamado también Método
de la ensenanza activa o Método activo- que fue un modo de ensefar arte visual en la Universidad,
segun una filosofia de base libertaria y una concepcion pragmatica del conocimiento que se aplicé
a la ensefanza artistica. Este método quedd plasmado en el Plan 60 (ENBA, 1960) que inaugurd

la Escuela en el ambito universitario, y se retomé en la reapertura, confirmandose en el periodo
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estudiado a través del Plan 91 (ENBA, 1991) y posteriores.

Este método se presentdé como una operativa sin antecedentes, si bien contaba con diversas
vertientes tedricas y practicas de las que se recogieron algunos aspectos constituyentes: la integralidad
y la experiencia. Se definié su identidad por oposicidon al modelo de la ensefianza tradicional del arte,
la que se impartia en la Escuela vieja, la que dependia del Ministerio, la académica -en el sentido
artistico- y autoritaria, mientras que el Método Activo se ligaba a concepciones politicas libertarias y
anti-autoritarias. Apuntaba a la formacion integral del estudiante como artista e integrante del medio
social.

El Método activo tiene dos caracteristicas, una, la de ser una operativa que media entre el docente,
el estudiante y el saber del arte; y otra, la de constituir la razén de las practicas docentes y el
fundamento de la ensefanza de este saber. Es un modo que produce en correlato el lugar del docente
y del estudiante; y es la manera en que se presenta el saber del arte. Pero también, implicé una actitud
imaginativa y creativa del docente para proyectar la “experiencia” e implementarla, considerandose
diversos factores (el ambiente, la duracion, la vigilancia y cuidado del estudiante, el control de asistencia
a la “experiencia”). De base pragmatica, se liga con ciertos aspectos epistemoldgicos, en tanto que
implicaba la movilizacién de los “mecanismos de percepcién” y el “fortalecimiento de la sensibilidad y
las emociones” en la experiencia. Y en su ejercicio, propiciaba un modo de relacionamiento entre el

docente y el estudiante basado en el didlogo, el respeto mutuo y la integracién igualitaria.

La mayor tension surgié al trasladar las “Tendencias actuales del arte” al Método, que por su base
experimental, la “experiencia” debia propiciar resultados globalizadores emergentes de las propias
vertientes expresivas de cada estudiante; el punto critico fue exigirle a la “experiencia” poder dar
cuenta de lo que estaba sucediendo en el arte, en su contemporaneidad, cuando no habian noticias
difundidas sobre este en el medio local.

Practicas y saberes del arte en tiempos posmodernos

Tiempos posmodernos, fue una expresidon recurrente que define una tematizacién dentro del
conjunto de los trabajos escritos estudiados, cuya serie de enunciacién carga con la ansiedad y
angustia del docente, desencadenadas al enfrentarse a un campo presente de conocimientos y

saberes del mundo del arte que les son desconocidos e incomprensibles.

Emergen algunos elementos en el estudio discursivo del Método activo y las practicas artisticas. El
primero de ellos, fue que las practicas docentes relativas al discurso de la Instalacion, la Performance
y el Arte conceptual, provenian de una trama conflictiva de dimensiones politico-culturales situada a
la salida de la dictadura, donde el discurso posmoderno se marcaba en contraposicién a la perspectiva
moderna del arte y su fundamento formal (basado en la forma) y puro-visualista (por lo que la obra
es autoportante a través de lo visual), que ademas planteaba la critica a los valores modernos de
la sociedad y del sujeto. El discurso posmoderno era sospechoso pues el tema mas sentido a nivel
popular en aquel momento se constituyd a propodsito de los efectos facticos del régimen dictatorial

Iberoamérica Social Enero 2017



EL ARTE DESDE LAS PRACTICAS DOCENTES A LA SALIDA DE LA DICTADURA URUGUAYA

y la violencia de Estado contra los Derechos Humanos; y la muerte del sujeto, que ponia en relieve
el discurso posmoderno, ponia en jaque la construccién humanista que los fundamenta. El segundo,
fue que las practicas docentes estuvieron ordenadas en base a un entramado discursivo politico,
artistico y social que operaba como puntal; y por este orden, los enunciados de dichas practicas
artisticas, fueron comprendidos como triviales, que no afladian ningun valor para el arte, el artista
y su comunidad, por lo que se las incluyeron en el aula al margen del Método, presentandolas a
través del procedimiento antes mencionado llamado “Catalogo” pero entroncado sus enunciados a un
discurso moderno del arte -en particular al de las Vanguardias artisticas historicas- por lo que todas

las “tendencias” artisticas eran vistas como continuadoras de la l6gica vanguardista del arte.

Trasladar los enunciados estéticos de dichas practicas artisticas producia una situacion incémoda al
docente, porque eran considerados elitistas y contrarios al caracter popular del arte. Justamente, |la
defensa de lo popular del arte fue lo que los llevd a realizar actividades en el medio muy impactantes,
desde venta de ceramicas, a la realizacidén de pintura mural en los barrios y campafias de sensibilizacidon
en la ciudad, como menciondramos antes, que mostraban la investigacion estético-plastica en
comunion con una reflexién politica cultural profunda. Por eso fueron consideradas estas practicas
artisticas como modas pasajeras, banalidades, si bien pesaba el mandato universitario de brindar al
estudiante un amplio espectro de los contenidos del programa por lo que se sentia un deber incluirlas

en los contenidos curriculares de algin modo.

Por ejemplo, el Arte conceptual se asociaba al discurso de la posguerra y formaba parte del devenir
de las Tendencias, se menciona recién en los trabajos escritos de los afios noventa, sin embargo,
la Performance y la Instalacién no eran mencionadas. Estamos claramente frente a un régimen de
visibilidad que muestra ciertos enunciados estéticos del arte y otros no. La serie discursiva que se
presenta vinculada al Arte conceptual se contrapone a otra que refiere al “hecho plastico” (es decir, la
emergencia visual y formalista del arte). De esto se desprende que, si en la investigacion estudiantil
circulaban componentes de la actualidad del arte que no eran considerados dentro del panorama
curricular, solo a través del Catdlogo, estos quedaban fuera del tiempo de la ensefianza y oficiaban
a penas de paradigma, para confrontar posturas, confiriéndole una caracterizacion por oposicion a la

concepcion formalista y puro-visualista dominante.

En otro orden de ideas, la tematizacion “Tiempos posmodernos” aludia a la reflexion sobre aspectos
culturales y sociales del momento de la reapertura. En la “Exposicion de motivos” del Plan 91 (ENBA,
1991) aparece como la caracterizacion de un tiempo: el del Arte contemporaneo y sus ideas, el
de la vacuidad de la cultura post-industrial y la confusidn reinante, el final de las ideologias de las
Vanguardias historicas y de las técnicas, pero valora la emergencia del lenguaje artistico de estos
tiempos y sus alcances estéticos. Entre 1991 y 1993, en los trabajos escritos fueron caracterizados
negativamente. Eran tratados como una transicién, un cadtico campo de lenguajes historicos y de
crisis de la imagen; se afirmaba que era un tiempo de “la libertad para nada”. En efecto, si se trata
de una época de “libertad para nada”, el docente debia tomar partido por una “libertad para algo”;
llamando con esto a un posicionamiento docente militante en contra de este orden que tocaba el
sentido libertario de la propuesta educativa. Porque a su vez, lo “posmoderno” era abordado como

escapismo a una situacién que llevaba a modos de ser y habitar el mundo moralmente negativos. Asi
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lo moderno y las vanguardias llevaban el signo positivo y lo posmoderno llevaba el signo negativo,
de la confusidn y la crisis, del escapismo y del consumismo. El discurso de la contemporaneidad, o
la metafora posmoderna del tiempo, produjo una diseminacién de lo que implicaba la concepcion del
arte vinculada a la ensefianza artistica, la multiplicacién de los “ismos” y las Tendencias formaban
parte de la situacion de fin de siglo, generando la ilusién de que la contemporaneidad en arte era sélo
una cuestion temporal, dejando de lado otras dimensiones.

Estrategias y metaforas

Consideramos que el uso prolifico de la metafora generd una glosa mas o menos estable en los
primeros afios de la reapertura y propicié un sélido andamiaje, tanto para definir territorios -el de
la docencia universitaria en arte y el de las practicas artisticas contemporaneas- como para abordar
sus componentes y comprenderlos, en una carrera contra reloj y contra los restos que quedaron
como efecto de la dictadura circulando en la sociedad. También posibilité un posicionamiento politico
del docente en un momento histoérico turbulento del pais. Por lo que entendemos que el uso de la
metafora fue una herramienta de formacidén subjetiva de lucha y resistencia ante las situaciones
conflictivas y su deslizamiento en el tiempo fue un modo de codificar y recodificar los contenidos
circulantes, instalando y consolidando una glosa, que en su utilizacién mas lirica y mas hermética
tuvo efecto de ampliacion de los territorios tanto el disciplinar del arte como el de reflexidon docente.

Los deslizamientos metaféricos posibilitd la circulacion de contenidos imaginarios del colectivo
docente, asi como también, constituyd una tradicion que defendia los valores de una ensefianza
libertaria en un momento de crisis social y espiritual. Constituyé un modo para expresar la dinamica
del arte y de la sociedad y dio origen a la conformacion de un campo de la memoria; en el que se
pudo decir, denunciar y presentar las circunstancias del momento, las preocupaciones y también los
conflictos; su constitucién nos mostro el esfuerzo por mantener una unidad en el cuerpo docente, en

un momento de gran confusién y crisis (local y mundial).

En tanto que los trabajos escritos eran publicos y quedaban de ejemplo para otras realizaciones,
oficiaron de tradicién y espacio de reflexion sobre las practicas, constituyendo puentes de sentido
transgeneracionales. Y, a través de esta linea colectiva de produccién discursiva, en sus cortes y
continuidades, pudieron producir sujetos discusivos a través de dos modos de enunciacion: uno
subjetivo y lirico, y otro objetivista y descriptivo, que, indistintamente, constituian tanto al campo
disciplinar del arte como a los aspectos pedagdgicos y didacticos. Estos cortes y continuidades
conformaron una tradicion discursiva para dar cuenta de la dindamica del arte -con sus restricciones
que son mostradas a través de como aparecieron la Instalacién, la Performance y el Arte conceptual
en el discurso docente- y fortaleciendo el valor del Método, asocidndolo a un discurso libertario,
humanista y moderno. Y en la dinamica de las formaciones discursivas, en esta misma tradicién

convivian sus enunciados en oposicion radical.

Por ultimo, visualizamos la matriz discursiva de oposicion a través del uso de la metafora, el régimen

enunciativo y los contenidos imaginarios, en particular a través de la invocacion de un “Nosotros”, que
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traia consigo series enunciativas que encadenaban los valores modernos, racionalistas y humanistas,
frente a los “Otros” que, por oposicidon, se constituia de enunciados marcados por lo dogmatico,
autoritario y religioso. Esta alteridad establecié un espacio en el que se ubico al discurso posmoderno,
y los enunciados estéticos ligados a éste, tifiendo las practicas artisticas estudiadas con estos valores,
por lo que se las trataron como si fueran una amenaza a los valores fundantes de la ensefianza
artistica -cristalizados en el discurso del Método- por su banalidad. La Performance, la Instalacién y
el Arte conceptual no fueron comprendidos en su dimension estética y politica, se tomaron como una
provocacion, contra el valor y la funcién social del arte del discurso moderno.

En el interjuego de las relaciones de poder y resistencia en la ensefianza artistica universitaria,
el estudio de cdmo estas practicas artisticas se compusieron como objeto de saber, nos muestra el
desconcierto de un tiempo, un mundo marcado por un discurso bipolar, en el que para poder construir
algo -de la devastacién anterior, de la nada material, de la aniquilacién espiritual- se debia tomar una
posicién y defenderla de la opuesta, pero para ello, paraddjicamente, se debia resignar la duda y la
investigacion.

Finalmente consideramos que la empresa arqueoldgica que emprendimos con tanto entusiasmo
al iniciar esta investigacién nos posibilité indagar en un momento de gran confusidon y angustia en
el pais, nos permitid establecer un territorio -inestable, abierto, disperso- para permitirnos dudar de
lo que se establece con certeza y nos brindé también la esperanza del sentir que es posible seguir
la huella de los acontecimientos, aunque sigan marcados por el humo de las hogueras. Asi, algo
tan claro y discreto como son las practicas artisticas contemporaneas, o por lo menos como se nos
presentan sintéticamente desde la perspectiva historica del arte, al abordarlas en el campo discursivo
de un colectivo en contexto, nos muestran las disquisiciones y encrucijadas, efecto de la vida de los

enunciados estéticos en juego con la dimensidn politica de la existencia.
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Resumen: En esta investigacidn se analiza como Ciudad de Alado de Mauricio Orellana se afirma
dentro de una construccion de la ciudad mediante una crénica de experiencias y sensaciones en donde
sus personajes principales buscan romper con la construccion tradicional de la ciudad neoliberal.
Sin embargo, se plantea que la novela presenta una lucha fallida, a través del arte, en contra de
los planteamientos de esa ciudad. La lucha por el despertar de la conciencia en los citadinos se ve
truncada en el mundo de la novela, ya que aquellos que deciden qué es arte no aprecian el trabajo de
los protagonistas; asimismo, los personajes construyen un arte que dialoga solo con la clase media,
por lo que tampoco son recibidos por los demas ciudadanos. Por lo tanto, estos dejan de lado su
motivacion y se ven arrollados por las reglas de esa ciudad. Desde esa perspectiva se puede hacer
una lectura concientizadora de los problemas que se viven actualmente en las ciudades globalizadas
centroamericanas. Por ultimo, esta investigacién contribuye al extendido estudio de la ciudad al
incluir un texto centroamericano poco conocido dentro del didlogo de los estudios literarios.

Palabrasclave: Laciudad; lanoche; marginacionsocial; neoliberalismo; literatura centroamericana;

cronica.

Abstract: This research studies how the novel Ciudad de Alado of Mauricio Orellana builds itself
as a view of the city from the chronic of sensations and experiences where, also, the main characters
live in a neoliberal city which traditional construction they try to break. Nevertheless, it is stated that
the novel presents a failed struggle through art against the statements of that city. The fight for the
awakening of the conscience of the inhabitants gets frustrated in the novel "s world, because those
that decide what is art do not appreciate the protagonists* work. Likewise, the characters build an art
that dialogues only with the middle class, consequently it is not received by other citizens. Therefore,
they leave aside their motivation and see themselves dragged by the rules of that city. From that
point of view it is possible to make a conscientious reading of the troubles that are experienced in the
globalized Central American cities. Finally, this research contributes to the extended study of the city
by including an almost unknown Central American text in the dialog of the literature studies.

Keywords: The city, the night, social marginalization, neoliberalism, Central American literature,

chronic.
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La novela de Mauricio Orellana presenta a dos personajes con intereses artisticos y filoséficos
similares. Manuel y Alado pertenecen a la clase media, pero no calzan en ella, no solo porque son
sexualmente diversos, sino porque no quieren tener un trabajo ni conformar una familia comun y
corriente. Entonces, deciden abandonar su vida dentro de esa sociedad para tomar el centro de San
Salvador con el propdsito de re-fundar el espacio e infectarlo de creacién artistica para despertar a
estos ciudadanos que, segun los protagonistas, se han convertido en una fuerza laboral sin identidad.
Se mudan a una vieja casona en el centro de la ciudad y utilizan un edificio abandonado, el gueto,
como galeria y centro de fiestas. Sin embargo, proponen un concepto artistico que termina siendo
rechazado por la élite artistica nacional. Ademas, se quedan sin dinero para sus proyectos, por lo
que deben de buscar fuentes de ingresos mas tradicionales, como un trabajo de oficina. Es decir, las
intenciones de contagio artistico en la ciudad fracasan y esto también frustra a los personajes a nivel
individual y personal. Por lo tanto, como tesis se plantea que Ciudad de Alado presenta, por medio de
la crénica, una lucha fallida en contra de los planteamientos de la ciudad neoliberal.

Contextualizacion

Primeramente, para colocar Ciudad de Alado dentro de la literatura salvadorena se ha tomado en
cuenta el texto de Rafael Lara-Martinez (2003), En las manos un pequefo pais. Politica y poética
en el Salvador (1884-2004). En este texto se hace un recuento historiografico y se establece una
relacion entre los intereses politicos, la construccién del arte y la cultura en El Salvador. En esta
investigacidn se resume, brevemente, la evolucion de la vanguardia que inicia en la primera mitad del
siglo XX, con los grupos que se constituyeron alrededor de redes sociales espiritualistas, teoséficas,
socialistas, anarquistas, feministas e hinduistas que, ademas, introdujeron elementos ecoldgicos e
indigenistas. Luego, se resume la nueva vanguardia que surgié en 1944, Esta rechazd, por medio
del irracionalismo poético, la modernizacion que impulsaban las dictaduras militares. La literatura
se volvid explicitamente un arma ideoldgica. Después, ya en las décadas de los cincuenta y de los
sesenta, con el establecimiento de los nuevos regimenes militares, segun Lara-Martinez, se inicié un
proceso de modernizacion econdmica bastante jerarquizado. El arte, histéricamente, nunca rebasé
las areas urbanas de la ciudad letrada; se puede afirmar que el analfabetismo y las divisiones sociales
limitaron la funcién del escritor. Por lo que el arte termindé siendo un mondlogo de la clase media

(urbana) consigo misma.

Sin embargo, en 1992, cuando El Salvador firmo los Acuerdos de Paz, el pais se incorporé al
sistema posmoderno capitalista global. A partir de ese momento, los artistas se han visto unidos
por sensaciones de desesperanza y sefialamiento de los males endémicos del pais: la injusticia,
la violencia doméstica y urbana, la prostitucién, el exilio, la corrupcion y la bestializacién de lo
humano. Asi mismo, se ha dado una reciente religidon del arte donde gobierna aun la idea de la utopia
poética. Para Lara-Martinez, este grupo de artistas vive en una posmodernidad que choca “entre
un retorno burocratico a la ciudad letrada del siglo XIX y un “nostalgico” reciclaje de la vanguardia”
(Lara-Martinez, 2003, p.27). Entonces, el arte busca herramientas artisticas mas vanguardistas,

pero no logra proyectarse en la sociedad; viven en un sistema excluyente y consumista donde el arte
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contestatario, a pesar de ser un arma ideoldgica, no encuentra la recepcidon que busca.

Por lo tanto, se considera, en esta investigacion, que Ciudad de Alado se instala justo en este
marco. Es un texto que cuestiona ciertas caracteristicas sociales salvadorefas mediante el relato
de dos jovenes que pretenden tomar el centro de la ciudad para transformarlo por medio del arte
como un modo de protesta contra el sistema capitalista y esclavizante. Ellos van a lo marginal para
transformar, o intentar transformar, la sociedad; es decir, se posicionan geograficamente desde la

periferia social para translocar las normas.

El arte como factor de cambio

Alado y Manuel, los protagonistas, piensan que poseen ciertas capacidades que el citadino comun
y corriente no tiene. Estos artistas consideran que deben arrancar los males endémicos de la ciudad
por medio de un arte que convierte, como si fuera una religién. Manuel, el narrador nos senala
como, ellos pretenden refundar el centro de la ciudad como una vanguardia; es decir, por medio de
la experimentacion artistica y fisica, con el propdsito de alejar a la gentecilla de oficina del mercado
de consumo de bienes simbdlicos. En otros términos, si bien en el centro de esta ciudad hay fuentes
laborales y trabajan personas decentes, los que viven ahi no se identifican de esa manera; de ahi que
sea un lugar marginal, ya que los “buenos” ciudadanos viven en los suburbios. Entonces, esta ciudad

en donde se encuentran personas tan diferentes es un buen punto de inicio para luchar por el cambio.

Asimismo, es importante destacar que “desde el punto de vista simbdlico se ha propuesto que la
ciudad es un centro, a veces, el centro del mundo [...]. Es un modelo idealizado del universo [que]
aparece en el limite del espacio cultural [...]” (Rojas, 2006, p.62). Por lo tanto, el centro del mundo
funciona como la semilla del cambio. Qué mejor lugar que este centro excéntrico para transformar

artisticamente al pais:

MANUEL - ¢Cémo que tomar el centro? Para qué.

ALADO - iVerga, para la fuerza, mujercita!... iPara extirparle el cancer, pues, qué mas! - me
responde como si fuera lo mas obvio de este mundo. [...] - ¢No esta claro? - pregunta: nos
venimos a vivir al centro y poco a poco lo hacemos nuestro - me explica. [...] - Creadores
agarrando lo que ahora es de los zombis, verga - dice -. Vos y yo los primeros; alguien
debe serlo. Luego... [...] - Conversién —-me dice -. La palabra es conversién. Contagio.
Infestar de creacidn. Vos y yo la vanguardia. [...] - Eso, o ponernos uniforme, éves? éTe da
igual a vos?... Guetos, verga, eso hay que hacer. Ir y re-fundar nuestro espacio, éno estas

conmigo? ¢éTe vas a quedar amontonando muertos? (Orellana, 2009, p. 39-40)

En el caso especifico de la ciudad latinoamericana, Guerra (2000) destaca, en Ciudad neoliberal y
los devenires de la homosexualidad en las créonicas urbanas de Pedro Lemebel, que fundar una ciudad
implicaba para el conquistador crear a partir de la nada. Entonces, a partir de la Conquista Espafola,
la ciudad fue considerada como un instrumento de autoafirmaciéon que corresponde “al impulso

falogocéntrico de imponerse como sujeto a través de la devaluacion de los otros a quienes relega a
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la categoria de salvajes y herejes” (Guerra, 2000, p.74). En el caso de la novela, los protagonistas se
autoafirman a través de la re-fundacion artistica de la ciudad en donde se mueven de los suburbios
al centro para quitarle a los zombis esa ciudad muerta y revivirla; es decir, para imponerse sobre

quienes la habitan.

Asimismo, para Guerra, con el surgimiento de las naciones independientes las normas sexuales
y culturales reprimian cualquier tipo de actividad ajena al paradigma heterosexual conservador de
familia. Y en la ciudad, la nueva oligarquia mantuvo en los espacios publicos y privados una sociabilidad
en la cual “lo masculino” y “lo femenino” se regian por detallados guiones performativos. En muchos

casos, la literatura de la época también solidificé esta vision de mundo.

Sin embargo, la autora afirma que en todo proyecto urbanistico subyace una contradiccion esencial
entre la armonia intrinseca de lo geométrico y las imperfecciones de la organizacién social, ya que
aspira a encuadrar una comunidad heterogénea de manera equitativa y perfecta. Esto es coercitivo y
jerarquico porque los trazos geométricos engendran zonas periféricas que desbordan en espacios para
los marginados. Aunque el plano de la ciudad ha sido elaborado a partir de un principio organizativo
racional, el espacio urbano estd en constante cambio y contraria esos principios. Es decir, los trazos
geomeétricos de esta ciudad colocan a las familias tradicionalistas y heteronormativas en los suburbios,
a diferencia del periodo de la Colonia. Pero ni Manuel ni Alado pueden calzar en este esquema; no
solo por su sexualidad, sino por su ideologia artistica y econdmica. Por lo tanto, deberan moverse al

area marginal que ha cambiado de lugar en relacién con el pasado en discusion.

Para Guerra, la literatura documenta las tensiones desde donde se apunta hacia otra tensiéon mayor:
el neoliberalismo postdictatorial. Los “cambios econdmicos que han modificado radicalmente a una
ciudadania ahora despojada de horizontes politicos y comunitarios” (Guerra, 2000, p. 85) generan
una aceleracion del consumo, un incremento desorbitado de la ciudad y a la adopcién de tradiciones
ajenas. Esta afirmacidon se puede observar en el texto, cuando Alado afirma que “Es un auténtico
milagro que la esencia de maiz perviva en esta ciudadela del caos, sucursal de la hamburguesa
y de la pizza” (Orellana, 2009, p.74). Es decir, en el texto la sobrevivencia a la globalizacion vy al

neoliberalismo se vuelve entonces un acto del azar o de la Providencia.

Este nuevo ciudadano concede al dinero un sentido de vehiculo y simbolo de su propio Yo frente
a si mismo y frente a los otros. El ciudadano neoliberal ha abandonado las utopias politicas para
sumergirse en el centro comercial. Contrario a los protagonistas de Ciudad de Alado, que se aferran a
la utopia del arte como instrumento redentor, que buscan la transformacion por medio de rupturas. El
objetivo es cambiarse a ellos mismos y a la gentecilla de oficina: “- La seguridad de hombre y sueldo;
qué cédmodo es, mujercita. Pero es eso 0 sos vos, asi de simple -me dice. «Sermon », pienso - . ¢No
estas harto? Una de dos, verga: o el chantaje, o el que lo manda a la chingada, qué mierdas, asi de
simple” (Orellana, 2009, p.40).

Para los protagonistas el chantaje es cambiar los deseos y caracteristicas individuales por un
trabajo para tener dinero. Ellos ponen en duda eso que hacen las personas, los zombis en la ciudad:

éviven o sobreviven? Sin embargo, conforme avanza la novela y fracasan sus proyectos, Alado y
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Manuel cambiaron sus deseos por un trabajo; el primero como prostituto y el otro como oficinista.
Se dedicaron a “rellenar el viejo vicio tan natural y humano de comer” (p.71) y desistieron de sus
ideales vanguardistas.

La cronica

Por otro lado, se debe discutir cdmo la novela presenta su vision de la ciudad. Para Bencomo
(2003), en Subjetividades urbanas: mirar/contar la urbe desde la cronica, actualmente existe una
crisis encadenada a la explosion demografica y a la reconfiguracion de la ciudad: “de un lado los
barrios marginales, de otro los fraccionamientos de la clase media, tras las murallas, las mansiones
de los acaudalados” (Bencomo, 2003, p. 151). Los adinerados ya no estan en el centro, como en la
Colonia, sino que ahora estan en la periferia. Es decir, la conformacién de la ciudad cambié. Ademas,
las viejas calles se encuentran muchas veces interrumpidas por las urbanizaciones privadas, donde
habitan personas que viven sin mezclarse con la ciudad, especialmente en Latinoamérica, por lo
procesos migratorios internos: “Ya en la calle la ciudad me escupe de nuevo su miseria. Esta en el
aire. No hay mas vidrios oscuros para mi. Palacetes. Otra vez la ciudad se ha vuelto lenta, pesada, a
ritmo de marcha funebre” (Orellana, 2009, p.110).Tras salir de este mundo aparte, de una mansién
en un residencial privado, Manuel se da cuenta del contraste en el que viven los adinerados y la otra

realidad de los menos afortunados.

Por ultimo, de acuerdo con Rojas, los escenarios tipicos de cierto tipo de novelas consisten no en
ciudades particulares, sino en “La ciudad que puede ser el inmenso Distrito Federal de México, una
pequefa ciudad centroamericana o una ciudad griega de la antigiedad” (Rojas, 2006, p. 69). Esto es
evidente en la novela porque solo hay una referencia directa a El Salvador (Orellana, 2009, p. 117)
y dos a Centroamérica: “guanaquez” (p. 73) y “tercer mundo” (p. 94). Asimismo, el narrador parece
lanzar el nombre de lugares que podrian encontrarse en cualquier ciudad: Once Calle Oriente, Octava
Avenida Norte, El Diario de Hoy, Segunda Calle y de la Sexta Sur. Incluso nombra al Morazan y el
puente Juan Pablo II: esto podria ser también en Costa Rica.

Por otro lado, se logra ver un manejo sensorial de la ciudad que, ademas, puede relacionarse a los
métodos tipicos de la crénica, subgénero destacado en la literatura latinoamericana. Para Bencomo,
las ciudades que aparecieron en Latinoameérica durante la segunda mitad del siglo XIX, como parte de
las politicas modernizadoras, se han extendido a lo largo de toda la regidn y se han caracterizado por
ser cambiantes, por su diversidad y por ser, muchas veces, inabarcables. Junto a estas urbes nacig,
literariamente, un modo subjetivo de representacién: la crénica. Aquél que narra, en este caso, es el
cronista, “un sujeto que observa y escucha la realidad que le rodea; es fundamentalmente un testigo
del acontecer diario que decide registrar ciertos eventos y personajes contemporaneos” (Bencomo,
2003, p. 147). De ahi la funcién del autor en el género. Este requiere la validacion de un modo de
recorrer/observar la urbe; es alguien que sabe observar y elaborar una cartografia imaginaria que
el transeunte comun no distingue: se relatan acontecimientos, protagonistas y hechos actuales o

contemporaneos. En la novela, la urbe se inscribe en una realidad cambiante, indiferente y fugaz:
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Estamos justo en frente de nuestro futuro lugar de residencia. Once Calle Oriente. Octava
Avenida Norte, casi enfrente a la entrada de El Diario de Hoy. Bordeando el otro costado, y
enfrente, la Cuscatancingo. Es una vieja residencia casi a punto de caerse. Su frente ocupa
el ancho entero entre calle y calle: unos quince metros en total. Toda una vida. [...]

- Catorce habitaciones - me dice Alado.

- Debié de ser una gran mansién en su tiempo - le he dicho, francamente sorprendido de
la imagen que en mi mente ha remodelado entera la casona rescatandola de su augusta
decadencia actual.

De pronto me parece imposible justificar la ceguera con que a diario transito por entre tanta
armonia desusada esparcida a lo largo y ancho de un centro y una cercana periferia que
normalmente identifico con el crimen y la cochambre. Pequefias joyas naufragan en un mar

de indiferencia. (Orellana, 2009, p.55)

Bencomo (2003) nombra una tipologia de las distintas vistas que recrean una ciudad imaginaria;
ya que en el discurso de la crénica hay miradas que pueden cohabitar dentro de una misma ciudad
y una misma época, pero son todas ellas modos diferentes de deambular la textura urbana para
decirla y recrearla. Para esta investigacion se tomara en cuenta, Unicamente, al cronista paseante.
Este cronista paseante (flaneur) es, en esencia, un paseante que (di)vaga por la ciudad y establece
una lectura del espacio transitado en la urbe. Es un individuo portador de narrativas (cargadas de
matices de género, de clase social, de edad, etc.) en busca de experiencias: “Yo, por ejemplo, que
sOlo media dosis me he dado: como testigo fiel que debo ser me conviene estar un poco afuera, un
poco adentro” (Orellana, 2009, p. 156).

Manuel, como el narrador, es un observador muy diferente al caminante/observador “ciego”. El
flaneur estd completamente consciente de su labor; por lo que, no logra integrarse del todo al
colectivo que le rodea. Se mantiene como un observador consciente y privilegiado de observar y
documentar lo que sucede a su alrededor: “saco mi libreta, tal vez nace un cuento corto de todo este
asunto” (p. 37). La ciudad es escenario para un sujeto que se encuentra de pronto con un personaje,
o lugar, que él decide fijar a través de la escritura para transformar /o visto y lo sentido; es decir,
“la ciudad es asi un texto de sensaciones, un signo polisémico cuyos significados pasan primero por
el cuerpo que aprehende y aprende en un deambular sensorial/intelectual” (Guerra, 2000, p. 83).
Cuando Manuel visita la zona de La Praviana describe una zona tipica, zona roja, de los centros
urbanos contemporaneos por medio de los olores y texturas: “El suelo esta viscoso, el aire se ha
vuelto pared intestinal que expele los corrientes acidos de la digestion. El tiempo pasa hecho diarrea
y deja su olor infesto, ejército de alcantarillas destapadas” (Orellana, 2009, p. 107). Esta es una
narracion subjetiva, una voluntad de memoria y fantasias. Internamente, las imagenes méviles son
manejadas desde una posicion estatica y la mirada recibe impresiones que luego inscribe como la

huella que dejaron en su subjetividad:
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Puedo ver atardecer (el ocultamiento del reflejo del sol en el concreto), pero no el atardecer.
Poco importa. Las paredes y fachadas de las casas y edificios que estan al otro lado de la
Segunda Calle y de la Sexta Sur, patina tras patina, se van llenando de amarillos, naranjas,
rosas, todos sucios, hasta quedar al fin remojados en un mismo graffiti gris que me entristece

el alma. (p. 113)

Asimismo, en esta nueva cartografia, lejana al discurso modernizador y esperanzado del siglo XIX,
se ve aparecer personajes nocturnos, junto con la descripcidén inespecifica y poco particular de las
ciudades. Segun Rojas (2006), en La ciudad y la noche, la lectura de la narrativa de los escritores
nacidos después de 1950 plantea que el constante paseo de personajes solitarios los lleva por zonas
urbanas donde existe una conjuncion especial entre la ciudad y el tiempo. Se convierte en una ciudad
doble: “una es la que recorren los héroes de noche, y otra la que se vive durante el dia” (Rojas, 2006,
p. 136). Los marginados siguen existiendo, ya no se encuentran en la periferia (geograficamente),
sino en el centro, pero realizan sus actividades en la noche. En este caso, la noche se ha convertido

en una especie de periferia temporal.

La anterior afirmacidon se ve presente en la novela porque toda la actividad de los personajes se
lleva a cabo en la noche y en el centro de la ciudad; ademas, siempre se ven rodeados por personas
marginales. Pero, aunque Ciudad de Alado reconoce que “la ciudad es ciudad de ratas, mendigos,
putas, borrachos, drogos, rateros, maricas” (Orellana, 2009, p. 115); (es decir, donde viven humanos
marginados), eso “no significa que no haya mas humanidad en ello” (p. 115). Esto significa que los
personajes tienen una visidon mas inclusiva de aquellos que los rodean, ya que el narrador no se

impone como sujeto a través de la devaluacion del otro, sino que reconoce la existencia del otro.

Contradictoriamente, utiliza palabras peyorativas para nombrarlos e insiste en que el gueto no es
para dormir, porque sus antiguos duefios aun acechan. Por lo demas, Manuel y Alado no se mezclan
con los pobres, su arte es exclusivo para otros: las instituciones gubernamentales que financian y los
académicos que critican. Una de las razones por las cuales se podria pensar que su proyecto fallo.
En su exposicion final no aparecen esculturas que exalten a los indigentes, sino ataudes con espejos
adentro, gigantes tuneles vaginales y musica Loop. Realmente, al igual que sus compatriotas del siglo
XX, mantienen un mondlogo de clase media urbana, solo que en el espacio de los marginados de la
sociedad. En conclusidn, no se da una inclusidn real. Manuel y Alado, aunque son marginados sociales
y marginados del ambito artistico, mantienen una separacidon simbdlica de aquellos que viven junto
a ellos, ya que pertenecen a una especie de entre-clase social. Por lo tanto, la toma del centro se ve

frustrada.

Asimismo, cabe recalcar que Dina Espinosa-Brilla (2015) afirma que Orellana, en su otra novela
llamada Heterocity (2011), presenta que “El escenario de las luchas por los derechos de las personas
LGBTI es, a menudo, la ciudad, desde las marchas en las calles, los debates publicos y los fueros
legislativos. A la par de una vida nocturna de bares y discotecas, de habitaciones privadas” (Espinosa-
Brilla, p. 3). Dicha afirmacion resulta interesante porque parece ser que esos elementos pueden ser

recurrentes en la literatura de Mauricio Orellana, ya que en Ciudad de Alado la lucha artistica también
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se da en la ciudad y en el territorio nocturno (y no se puede dejar de lado que ambos protagonistas
experimentan sexualmente con hombres y mujeres). Por lo tanto, estudiar estos elementos como
representacion cultural de lo que sucede en El Salvador podria presentar un futuro lineamiento de

investigacion.

Conclusiones

Por medio de una construccion de la ciudad basada en la lucha contra el sistema neoliberal, Ciudad
de Alado se inscribe dentro de la totalidad de las sensaciones de desesperanza y sefialamiento de los
males endémicos en concordancia con la tradicidén artistica de los escritores salvadorefios. Ademas,
se encuentra dentro del didlogo latinoamericano de la ciudad a través de la crdnica, los personajes
marginales y la noche. Sin olvidar que, al igual que otros latinoamericanos, construye la ciudad como
si fuera cualquier otra. Por lo que es un texto que se sale del regionalismo; no como movimiento

artistico, sino como representacién no regionalizada del espacio narrado.

Igualmente, Ciudad de Alado se afirma dentro de una construccion de la ciudad desde la crénica de
experiencias y sensaciones muchas veces desagradables. Conjuntamente, sus personajes principales
se instauran en contra de la ciudad neoliberal, pero también dentro de ella. Estos personajes marginales,
los excéntricos, los viciosos, por no calzar dentro de las expectativas de la ciudad heteronormativa se
ven relegados a una nueva periferia geografica: el centro. Aunque Manuel y Alado pretenden rescatar
artisticamente ese centro, la relacion de la ciudad como excluyente econémico y su relacidon con los
marginados se mantiene, por lo que la critica a la naturaleza consumista de la ciudad neoliberal no
les permite triunfar sobre ella. En pocas palabras, Manuel, el narrador protagonista, nos narra los
defectos de la ciudad, como sus olores, y la construccion de ella. Con esto presenta a los individuos
gue se mueven indiferentes a las situaciones negativas de su ciudad y en dénde los que buscan
denunciarlas no son escuchados. Es una novela que presenta la inevitabilidad del status guo.

En este caso, es una novela que presenta una situacion en la que se utiliza el arte como arma
metafdrica en contra de los valores alienantes de las sociedades contemporaneas pero, a pesar de
ser un texto en donde se ve una lucha truncada por el peso de distintas situaciones, cuando el lector
se enfrenta a él puede problematizar estos hechos. Entonces, Ciudad de Alado se convierte en una
herramienta para el arte como territorio de resistencia. Desde el espacio de lo narrativo, el arte se
posiciona geograficamente en la ciudad, en lo marginal, y al fallar la lucha mencionada previamente,
permite que en el territorio de lo literario se genere un diadlogo cuestionador de los valores neoliberales

desde una zona que histéricamente ha sido periférica: Centroamérica.

Igualmente, conocer este texto es de suma importancia porque permite ampliar la perspectiva sobre
lo que se escribe en la regidn, tanto por ser un texto inscrito dentro de los didlogos latinoamericanos en
donde aparecen tépicos comunes, como ya se menciond, sino que presenta personajes sexualmente
diversos sin que la novela pueda verse reducida exclusivamente al analisis de género. Por altimo, la
novela es un posible instrumento para concientizar al lector sobre las dificultades individuales y sociales

que los humanos experimentan. Es un texto que permite plantear dos perspectivas concientizadoras.
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Primero, presenta dos artistas que fallan en la lucha por el despertar social, lo que puede invitar al
cuestionamiento de la sociedad a través del fracaso. Y, ademas, fue escrito por un autor, un artista, que
esta alcanzando cada vez mas renombre a nivel mundial. Ya varias de sus novelas se han publicado
en Costa Rica; sin embargo, cabe preguntarse si el reconocimiento que recibe afuera de El Salvador
se ve reflejado en su propio pais. He ahi donde se encuentra el valor del texto como fuerza de lucha
politica. A pesar de la poca atencién editorial que se le ha prestado en su pais, como menciona en la
entrevista que le hizo Jacinta Escudos para la revista Istmo, el autor se presenta como una gran ola
en crecimiento que, probablemente, va a estallar en la conciencia social y cultural. Esta conciencia
entrara en discusidon con los problemas que se viven en las sociedades contemporaneas donde las
personas estan inmersas como consumidores de productos culturales light o digeridos. Y esa es una
de las principales funciones de la literatura: instar a la concientizacién de los problemas que tenemos
como sociedad.
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Resumen?: Las dictaduras civico-militares de Uruguay (1973-1985) y Argentina (1976-1983), se
enmarcan histéricamente en golpes de estado llevados a cabo por militares y civiles, dentro de lo
que se conocié como la Operacion Condor o el Plan Céndor?. Perpetuando el terrorismo de estado y
la violencia en materia de DDHH en cada uno de estos paises. En este articulo de investigacion se
analizard, describird y se pondran de manifiesto algunas de las practicas artisticas que se realizaron
durante las ultimas dictaduras civico militares en cada uno de estos paises. La seleccién que se ha
hecho para analizar estds practicas artisticas en tiempo de dictadura han sido las que tienen una
relacion directa entre el arte-politica llamadas como practicas artisticas “conceptuales” o practicas
artisticas de “resistencia”. Estas practicas artisticas tienen la condicion de nacer con los procesos de
“desmaterializacién” del arte a partir de los afos 60 del s. XX cuando el arte se introduce dentro
de la vida politica y se configura lo que algunos teéricos han denominado como practicas artisticas
“poéticas artisticas”> o “estético politicas"®.

Palabras clave: Dictadura Civico-Militar, Plan Céndor, Terrorismo de Estado, Practicas Artisticas,
Arte Conceptual, Arte Correo.

Abstract: The civic-military dictatorships of Uruguay (1973-1985) and Argentina (1976-1983),
are historically framed in coups carried out by military and civilians, within what was known as
Operation Condor or Plan Céndor. Perpetuating state terrorism and human rights violence in each
of these countries. In this article, some of the artistic practices will be named and described. A
previous selection has been made in order to establish a direct relationship between art-politics
and the dictatorships of each of these countries. Called as “conceptual” artistic practices or artistic
practices of “resistance”. These artistic practices have the condition of being born with the processes of
“dematerialization” of the art from the s. XX when art is introduced into political life and is configured
what some theorists have called artistic practices “artistic poetry” or “political aesthetics.”

Keywords: Civil-Military Dictatorship, Plan Condor, State Terrorism Practices Artistic, Conceptual
Art, Mail Art.

1 Conferencia dictada en el 8° Congreso Internacional. Salamanca 2016. Tiempos posthegemodnicos: sociedad,
cultura y politica en América Latina. Del 28 de Junio al 1 de Julio. http://ceisal2016.usal.es/es/

2 La Operacion Condor o Plan Céndor fue el plan de coordinacidn de acciones y mutuo apoyo entre las cipulas de los
regimenes dictatoriales del Cono Sur de América: Chile, Argentina, Brasil, Paraguay, Uruguay y Bolivia con participacion
esporadica de Peru, Colombia, Venezuela y Ecuador, Con la participacién directa de los Estados Unidos en la década de
los 70 y 80. Véase mas informacion en, Demasi C, Marchesi A, Markarian V, Rico A, Yaffé J. (2009). La Dictadura Civico-
Militar Uruguaya 1973-1985. (247-322) Montevideo: Ediciones de la Banda Oriental.

3 Véase Marchanz F. S. (1985). Del Arte objetual al arte del concepto. Madrid: Akal.

4 Véase Lippard, L. Chandler] (1968). The Desmaterilizacion of Art. New York En: Art International, vol. 12. n° 2,
5 Véase Ranciere J. (2005). Sobre Politicas Estéticas. Barcelona: Museo de Arte Contemporaneo de Barcelona.
6

Véase Longoni A. Bruzzon G. (2008). El Siluetazo. Buenos Aires: Adriana Hidalgo.
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Introduccion

La dictadura civico-militar uruguaya' (1973-1985) conjuntamente con la dictadura civico-militar
argentina (1976-1983), se enmarcan historicamente en los golpes de estado civico-militar en cada
uno de estos paises que se llevaron a cabo en la década de los 70 y el Plan Céndor perpetuando el

Terrorismo de Estado y la violencia en materia de DDHH durante todo el periodo.

Bajo este clima de represion y de Terrorismo de Estado, la historiografia tradicional? de la historia
del arte, no ha dado suficiente atencidén a las practicas artisticas en los procesos dictatoriales del
Cono Sur de los afios 70-80. La importancia de este articulo radica en analizar de una forma metddica
y académica las practicas artisticas llevadas a cabo en los periodos dictatoriales de los anos 70, 80 en
Uruguay y Argentina. Las practicas artisticas que seran objeto de estudio para este articulo seran las
gue tienen una relacion arte-politica y que son denominadas como practicas artisticas “conceptuales”

o practicas artisticas de “resistencia”.
La metodologia de analisis para este articulo sera de tipo descriptiva y comparativa.

Para el caso de Uruguay analizaré: La Escuela Nacional de Bellas Artes, El Museo Nacional de Artes
Visuales (MNAV), el DINARP, el “Arte de Resistencia”, y el “Arte Correo”.

Para el caso de Argentina analizaré: Tucuman Arde, Instituto di Tella, Fatrac. Ledn Ferrari, “El

Siluetazo”.

Escuela Nacional de Bellas Artes en Uruguay

En la dictadura civico-militar de Uruguay (1973-1985) la universidad de la Republica de Uruguay
(Udelar) de caracter publico hasta el dia de hoy se vio obligada en diferentes especialidades a cerrar
sus puertas durante todo el periodo dictatorial. A nivel artistico cabe sefialar el cierre de la Escuela
Nacional de Bellas Artes con este cierre, se provocara un gran vacio intelectual y educacional en
la ensefianza y teorizacidon de las Bellas Artes. Se interrumpira el proceso innovador de ensefanza
iniciado en los afios 60, quedando cerrada la Escuela Nacional de Bellas Artes durante los 12 afios
que durd la dictadura, provocando una destruccidén y saqueo de la misma sede. Creando un exilio
masivo de artistas e intelectuales uruguayos no solo porque no se podian formar intelectualmente

sino porgue no podian expresar libremente sus ideas a través del arte.

Con el cierre de la Escuela Nacional de Bellas Artes surgieron en este periodo numerosos “Talleres

de Artistas” en la ciudad de Montevideo que cumplirian una funcion pedagodgica muy importante para

1 La dictadura civico militar uruguaya se debe entender como un proceso histérico civico-militar segun las Gltimas
investigaciones teéricas del Doctor Alvaro Rico y todo su equipo de investigacion de la Universidad de Humanidades de
la Republica de Uruguay. Para toda mi investigacion acunaré el nombre dictadura civico-militar uruguaya siguiendo esta
tendencia historiografica.

2 La historiografia tradicional de la historia del arte no ha dado la suficiente atenciéon a los procesos artisticos
durante las dictaduras del Cono Sur ya que se ha ocupada de los procesos artisticos en E.U.A y Europa durante los afios
60,70,80 lo que se denomina como Centro/Periferia.
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las Artes Plasticas.

Una valorable posibilidad de nucleamiento y confrontacién de experiencias en Montevideo, y
centros vivos de formacién los talleres de Dumas Orofo, Guillermo Fernandez, Nelson Ramos y del
escultor Octavio Podesta, espacios y formas de resistencia. (O.Laurnadie, comunicacion personal, 10
diciembre del 2010).

Dentro de estas politicas educacionales culturales la dictadura civico-militar uruguaya creé lo que
se denomind como un “Nuevo Uruguay” dénde se deberia impulsar el nacionalismo que hasta el
momento estaba en una situacién de crisis. Deberia ser promovido por acuerdos con intelectuales

de los distintos medios culturales del momento que apoyaron la dictadura civico-militar de Uruguay.

Se debia instruir a las capas mas jévenes de la sociedad de forma obligatoria, y deberian apoyar
estas politicas educacionales culturales que se llevarian a cabo en todo el periodo dictatorial. Para
poder exaltar este patriotismo, se crearon lugares nuevos en el espacio urbano uruguayo como: “El
Mausoleo” de la Plaza Independencia y el "Monumento a la Bandera” de la Plaza de la Nacionalidad
Oriental. El primero fue considerado la maxima obra arquitectdnica nacionalista del momento, por ser

donde descansan los restos del General Don José G. Artigas.

El DINARP (Direccion Nacional de Relaciones Publicas de Uruguay)

La esfera publica pasaria a ser controlada por parte de los poderes dictatoriales. Creando un
control absoluto de los medios de comunicacidon y una especial preocupacion por los “fendmenos de
comunicacién masiva” (Marchesi et al,2009, p. 337). En este periodo se crearia otra organizacion
cultural muy importante durante toda la dictadura en 1975 y se llamo Direccidon Nacional de Relaciones
Publicas de Uruguay (DINARP).3 El DINARP desarrollard una politica de medios de comunicacion
del régimen y de esta forma tendrd mas controlada la sociedad del momento. Este organismo se
encargaria de asesorar al estado con aspectos comunicacionales para la imagen exterior y interior
del pais llegando a censurar a los medios privados del momento. A grandes rasgos durante los 12
afnos de la dictadura civico militar uruguaya el DINARP fue una institucién que perseguia controlar
las expresiones culturales y luego las legitimd. Esta pretension monopdlica de la cultura que se
desarrollaria en este periodo y otras expresiones culturales se denominarian cémo “muestras de
resistencia” (Marchesi., et al, 2009, p. 338).

3 Entre sus proposiciones estaba: mantener informada la opinién publica respecto a la gestion de autoridades
locales, motivar la voluntad de la poblacidn para el logro de objetivos nacionales en base de la doctrina politico nacional,
contribuir a la defensa del incremento del prestigio internacional. Establecer la politica nacional de relaciones publicas
a desarrollar por los organismos estatales, planificar y ejecutar las actividades relacionadas publicas, Asesorar el poder
ejecutivo respeto a la utilizacion de las cadenas de Radio y Televisidon. Coordinar con el servicio oficial de difusién y de
television en cuanto la DINARP lo estime.
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El Museo Nacional de Artes Visuales de Uruguay

La Unica institucion estatal artistica que quedo abierta durante la dictadura civico militar uruguaya
fue el Museo Nacional de Artes Visuales de Uruguay* (MNAV). Quedando bajo la direccion de Angel
Kalenberg®, lo dirigid durante cuarenta afos. Durante este periodo dictatorial solo se realizaron
exposiciones con artistas internacionales de Estados Unidos (EE.UU) y de Europa, por tanto no
cediendo ningun espacio para los artistas uruguayos. De este modo el Museo Nacional de Artes
Visuales se singularizd y no podia dar precisamente un espacio, a los artistas nacionales del momento
que eran muy criticos a través de sus practicas artisticas de todo lo que estaba sucediendo. Era logico
que en ese espacio no estaban los artistas uruguayos totalmente censurados y no los dejaban actuar.

Desde el Museo Nacional de Artes Visuales se trabajaba con mucha cautela por posibles represalias.

Ahora bien, aunque dentro del MNAV los artistas uruguayos contrarios a la dictadura civico militar
no podian actuar durante todo este periodo si en sus jardines ocupando el espacio publico se realizaron
practicas artisticas criticando la dictadura civico-militar uruguaya tal y como recuerda el historiador
del arte y arquitecto uruguayo Gabriel Peluffo Linari: La periodista Mercedes Sayanés hizo una tarde
una performance en el jardin del Museo de Artes Visuales, con gente encapuchada este acto fue una

|\\

tarde nomas no se puede comparar con el “Siluetazo”® en Argentina o con el “"Grupo Cada”” en Chile

(Gabriel Peluffo Linari, comunicacion personal, 15 de diciembre 2010).

“Arte de Resistencia” en Uruguay

A partir de 1977 estas expresiones o formas culturales de resistencia comienzan a incrementar y
tendran conexiones con experiencias fuertemente reprimidas por el régimen. Las propuestas netamente
originales que se podrian considerar como politizadas en contra del Régimen, contarian inicialmente
con un numero reducido de publico, pero fuertemente comprometido y activo en la descodificacion
de las estrategias criticas que utilizaron los artistas y gestores culturales. Creando y utilizando unos
nuevos espacios de socializacion y que podriamos considerar como “alternativos” (Marchesi et al,
2009, p.381) que rapidamente serian ocupados por los que “no se sentirian identificados con el

régimen autoritario”.

Dentro de este Arte de Resistencia encontramos a diferentes instituciones que voy a intentar

4  El Museo Nacional de Artes Visuales se cred segun ley 3.932 el 10/12/1911 primero se llamd Museo de Bellas
Artes cambiando su nombre en los afios 60 incorporandose a los nuevos tiempos del Arte Contemporaneo. En el archivo,
la biblioteca del mismo museo se pueden consultar los catdlogos de las exposiciones de la época de la dictadura civico-
militar uruguaya y se puede comprobar como son envios internacionales. En la pagina web del propio Museo http://
mnav.gub.uy/, se han digitalizado los catédlogos de las exposiciones de la época de la Ultima y puede comprobar cémo
en la ultima dictadura civico militar de Uruguay la mayoria de exposiciones del MNAV del periodo eran exposiciones
internacionales, no dan cabida a artistas nacionales durante el periodo.

5 Montevideo 1941) Critico de arte, tedrico de arte, comisario durante muchos afios de la Bienal de Sao Paulo y la
Bienal de Venecia y director durante 40 afios del MNAV de Uruguay.

6 Se analizara a lo largo de este articulo. Practicas artisticas que iniciaron en el espacio publico a partir de los 80 en
Argentina.

7 Colectivo de acciones de Arte, surgido en 1979 en Chile. Sus practicas artisticas criticaron duramente la Ultima
dictadura civico-militar chilena (1973-1990).
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explicar brevemente que serian: La Feria de Libros y Grabados, El Club de Gravado de Montevideo,
El teatro Circular y Cinemateca Uruguaya.

Feria de Libros y Grabados

A modos de ejemplos de la época podemos nombrar la “Feria de Libros y Grabados “de Nancy
Baceld que se pondria de relieve tras la prohibicidon de dicha Feria, organizada en la Intendencia de
Montevideo. La misma Nancy Bacelé buscara otro espacio en un lugar alternativo.

En 1976 se realizaria en los “Jardines de la Asociacion de Estudiantes de Bellas Artes” cambiando su
nombre en los anos 60 incorporandose a los nuevos tiempos del Arte Contemporaneo. Esta feria que
estuvo activa durante todo el periodo de la dictadura conté con la activa participacién de artesanos,
editoriales, musicos, grabaditas y fotografos realizando espectaculos y conferencias. Dicha experiencia
fue entendida como un “ambito de militancia antidictatorial” (Marchesi et al, 2009 p. 380). Utilizando
un cartel dénde apareceria “Para cambiarle la Vida”, que fue prohibido por la censura del momento
y la policia de la época que aclaraba que la feria no debia cambiar la vida a nadie y la propia Nancy
Baceld lo pinto de blanco. Esta Feria durante la dictadura civico-militar uruguaya fue un lugar muy
importante a nivel cultural dénde hubo intercambio entre diferentes intelectuales y artistas de la
época. Un espacio de militancia antidictatorial, que se mantuvieron gracias a los propios artistas e
intelectuales del momento y el publico uruguayo que se quedaron en Uruguay durante dicho periodo.

Club de Grabado de Montevideo

Otros organismos de la época que se mantuvieron dentro esto ambito que denominaramos de “Arte
de Resistencia” creando una cultura de resistencia fue el Club de Grabado de Montevideo (CGM). Se
mantendra abierto toda la época que durd la dictadura civico militar uruguaya (1973-1984). El CGM
fue una de las pocas instituciones que se adhirié a la decision tomada en 1968 por la Unidn de Artistas
Plasticos Contemporaneos (UAPC)® a boicotear los Salones Oficiales con la consigna de “Con Medidas
el Salén No™.

Los Artistas Plasticos del momento también sufrieron las persecuciones por parte de la dictadura,
tal y como afirma la tedrica y critica de arte uruguaya Olga Larnaudie'®: “los artistas plasticos no

8 Organizacién gremial uruguaya, donde se enmarcaban un sector significativo de artistas. Reclamaron diferentes
leyes que no se aprobaron como ley de becas o ley de decoraciones murales. Lograrian realizar intercambios internacionales.

9 Boletin 20, de 2 de Abril de 1968.Se conocieron como las “Medidas Prontas de Seguridad”. El poder ejecutivo de
Uruguay suspendid intermitenmente las garantias constitucionales, antes los casos de graves o de imprevistos de ataques
exterior o conmocion interior. Estas normas las encontramos en la Constitucién de la Republica de Uruguay.Se prohibieron
de esta forma las propagandas sindicales, las reuniones sindicales, cualquier tipo de manifestacion sindical, con sanciones
convenientes, (asesinatos, desapareciones, presos politicos). La legimitidad de dichos decretos fueron discutidas ya que
dichas medidas no podian ser sancionadas, pero por ejemplo disolvian reuniones sindicales si segun a su parecer podian
dificultar la paz. Se impusieron en el Gobierno de Jorge Areco Pacheco (1967-1971) En el gobierno de J.M: Bordaberry
(1972-1973) y en la epoca de la Dictadura Civico Militar (1973-85).

10 (Montevideo 1941). Arquitecta y critica de arte e investigadora en historia de arte de Uruguay. Comisaria de
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fueron una excepcidén en la lista de presos y exiliados, tampoco las obras se salvaron de la destruccion
y el vandalismo en las casas de lo que habian sido detenidos o habian logrado salir a tiempo”. (O.
Laurnadieu, comunicacion personal, 10 de diciembre 2010).

El CGM continué con la formacion grafica, y fue un centro de “nucleamiento” de la nueva generacion.
Se continud realizando exposiciones, y envios al exterior, teniendo obras de Argentina y Brasil que
se editarian en boletines y que estarian entre los pocos aportes tedricos de la época. El Club de
Grabado de Montevideo con su gréafica y su tematica actuaria cono lugar de “Arte de Resistencia” y de
independencia cultural. Se mantuvo activo durante este periodo conjuntamente con la “Cinemateca
Uruguaya” y el “Teatro Circular”'* que durante todo el periodo dictatorial no recibieron ningun tipo de
apoyo estatal.

El “Arte de Resistencia” en Uruguay durante la dictadura civico-militar (1973-1985) y sus diferentes
actividades culturales se efectuaron en el Club de Grabado de Montevideo, Teatro Circulary Cinemateca
Uruguaya en todo este periodo, actuaban como una plataforma donde se realizaban las actividades
culturales. Con mensajes de solidaridad colectiva, de igualdad el que iba hay ya sabia. (O.Laurnadieu
comunicacién personal, 10 de diciembre 2010).

Esta red de “Arte de Resistencia Uruguayo” se cred con los intelectuales del momento, artistas mas
0 menos con ideales de izquierda y con el Partido Comunista Uruguayo; creando asi unos lugares
claves para los artistas uruguayos que se quedaron en Uruguay durante la dictadura. (O. Laurnadieu,
comunicacién personal, 10 de diciembre 2010).

Fomentaron un “Arte de Resistencia” creando unas nuevas estrategias y unas nuevas formas
de expresiones de hacer arte: No poniendo en evidencia temas politicos sino con estrategias del
lenguaje artistico para poder pasar desapercibidos y poder continuar trabajando todo ese periodo.
(O. Laurnadieu, comunicacion personal, 10 de diciembre 2010).

El “Arte de Resistencia” en la ultima dictadura civico-militar uruguaya, tuvo muchos elementos y
articuld un nuevo lenguaje que denuncié a esa dictadura y ademas se crean nuevos espacios para

poder exponer las practicas artisticas. (O. Laurnadieu, comunicacién personal, 10 de diciembre 2010).

El “Arte Correo”: Jorge Caraballo, Haroldo Gonzalez, Clemente Padin

Durante la dictadura civico militar uruguaya (1973-1985) desaparecerian espacios que fueron tan
importantes en los afos 60, 70 para estos jovenes artistas uruguayos donde manifestaban estos
nuevos lenguajes del arte en época de dictadura. Cerraron las emblematicas galerias “Galeria U” y la

exposiciones de Uruguay y en el exterior referidas a etapas de la plastica, la arquitectura y artesania nacional. Perteneciente
al Partido Comunista Uruguayo durante la ultima dictadura civico-militar uruguaya y muy activa en el Club de Grabado de
Montevideo.

11 Los teatros particularmente el Teatro Circular no sélo fueron espacios para la dramaturgia, también fue un lugar
donde se empezd a desarrollar una nueva generacion de musicos con canciones de protesta con elementos estéticos
politicos. Entre ellos Carlos Benavides y Carlos Maria Fossatti o Daniel Viglietti.
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“Galeria Losada”y su propietario Enrique Gédmez se vio obligado al exilio en 1975 a Espafa. Quedando
asi huérfano un espacio donde estos jovenes artistas uruguayos en los anos 60, 70 realizaban unas
practicas artisticas innovadoras hasta el momento: Arte Correo, Poesia Visual, o el “dibujazo” iniciado
por jovenes dibujantes uruguayos.

Con el cierre de estas dos galerias en Montevideo, no hubo nuevos espacios para que absorbiera
estas practicas artisticas, quedando asi un vacio de los espacios que habian incorporado estas nuevas

formas del arte contemporaneo uruguayo.

La importancia del Arte Correo en Uruguay se dio gracias a los artistas uruguayos; Clemente Padin,
Jorge Caraballo y Haroldo Gonzalez!?. Una buena muestra de ello son las exposiciones que se realizé
en la “Galeria U” sobre “Poemas Asemanticos” la serie de poemas visuales asemanticos realizados

entre 1967 y 1969, llamados “Textos, Dialéctica, Signografias y Angulos”.

En 1974 en la “Galeria U” se inaugurd una exposicion de “Arte Correo”. Se pudo hacer sin problema
y no se censurd porqué tal y como afirma el propio Clemente Padin; “En estos primeros afos de la
dictadura, como dejaron sectores de la realidad sin atender el cultural, no apresaron a los intelectuales
eso viene después vino en el 1977 cuando nos apretaron las clavijas cuando hubo una represion

mayor. (C. Padin, comunicacién personal 17 de diciembre 2010).

Las obras de “Arte Correo” de Clemente Padin denunciaban las violaciones en materia de DDHH
por la dictadura uruguaya a través del “Arte Postal” Con las intervenciones de las postales o de los
sellos eran mensajes cortos pero muy significativos llegaba una ideologia que fue considerada como
subversiva, incluso les llevo a la carcel a Clemente Padin y Jorge Caraballo y al exilio a Haroldo

Gonzalez.

Estas piezas postales se podian ver como un “cruce entre pequenos afiches y poesia concreta,
reducidos a tamafo de corta y frecuentemente con contenidos explicitos”. (Camnitzer, 2008, p. 106).

[
AT A
" ) vsav@

ot

T arcen sl wrnd Fotonl mmmgs /00 | mwrde P aldin

# -

Fig 1. Clemente Padin. Arte Postal. 976. Cortesia Clemente Padin.

12 Aparicio, M “Transformaciones politicas a través del arte: Jorge Caraballo, Haroldo Gonzalez, Clemente Padin
durante la dictadura civico-militar uruguaya (1973-1985)"” Tesina de Master de Estudios Avanzados en Historia del Arte.
2011. Universidad de Barcelona.
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Fig 2. Clemente Padin. Arte Postal. 1973. Cortesia Clemente Padin.
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Fig 3. Clemente Padin. Arte Postal 1973. Cortesia Clemente Padin

Clemente Padin es uno de los artistas uruguayos y teodricos latinoamericanos mas importantes del
“Arte Postal”, clasificara el “Arte Correo” en tres categorias: Circulacién de reproducciones que no
refleja el medio, integracidn del ruido sin sobreponerse a la estructura de la obra, el uso de la obra
para crear el ruido” (C. Padin comunicacién personal 17 de diciembre del 2010).

El “Arte Postal “o “Correspondece Art” con esta red internacional llamada “Networking” denuncid
todo lo que estaba pasando en su pais. En 1969 se hizo en el “Instituto di Tella en Argentina la primera
exposicion de este género artistico a cargo de Lilianna Porter y Luis Camnitzer” ( Bentancur, 2005, p.
26). Donde se exponen postales intervenidas en la linea de “Correspondence Art” y Clemente Padin
lo realizd en la revista “Ovum 10” en 1972 a través de edicion de Postales.

Estas nuevas practicas artisticas del “Arte Correo” proporciond en plenas dictaduras Latinoamericanas
exposiciones internacionales importantes como en Uruguay (1974) Argentina (1976) y Brasil (1976).
El nimero de artistas que utilizd estas practicas artisticas aumenté y “la censura se hizo mas
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sofisticada e intensa. En América Latina, el “Arte Correo” inmediatamente fue puesto al servicio de
un arte politizado” (Camnitzer, 2008, p. 84).

Con las dictaduras civico-militares: en Argentina (1976-1983), en Brasil (1964-1985), en Chile
(1973-1989). A través de la red de “Arte Correo” permitid que a nivel internacional se supiera todo
lo que estaba pasando con: los presos politicos, faltas de libertades, Terrorismo de Estado, y los
“Crimenes de Lesa Humanidad”!? que se estaban cometiendo en estos paises de América Latina. Con
la instauracién de estas dictaduras civico- militares totalmente antidemocraticas, hay una sensibilidad
en la regién por parte de estos artistas latinoamericanos y se consideraron “lo suficientemente

subversivos”. (Camnitzer, 2008, p. 84).

La primera exposicion documentada de arte correo en América Latina se llevé a cabo en la “Galeria
U” de Montevideo en los comienzos de la dictadura civico-militar uruguaya. Con el nombre de “Festival
de la Postal Creativa” y se inaugurd el 11 de octubre y permanecidé hasta al 24 octubre de 1974.
Con la participacion de 480 artistas, muchos de ellos miembros del Fluxus Art, entre ellos participd
Jorge Caraballo y Clemene Padin de Uruguay.

Al ano siguiente, en 1975, Vigo y Zabala artistas argentinos inauguraron su exposicion del arte
correo con el nombre de “Ultima exposicion de Arte Correo Internacional” en la Galeria Nuevo Arte
de Buenos Aires. En Brasil el artista brasilero P. Bruscky entre otros organizaron la “Exhibicidon
Internacional de Arte Correo” que fue cerrada por las autoridades.

Como un adelanto de la censura que, mas tarde, aplicaria la dictadura brasilefa. Inmediatamente
se suceden los actos siniestros que oscurecieron el desarrollo de arte correo en América Latina: (...)
se encarcelan durante anos a Jorge Caraballo y Clemente Padin; Deisler y sus familiares deben huir.
Vigo pierde a su hijo Palomo Vigo, desaparecido por la dictadura argentina; Jesus Romeo Galdamez
"

es echado del Brasil en donde estudiaba Artes y muchos otros casos que involucraron artistas correo
(C. Padin, comunicacion personal 17 de diciembre de 2010).

Jorge Caraballo por su parte denunciara la dictadura civico- militar uruguaya mediante trabajos
realizados “con los materiales que tenia a mano-sobras de cartones y sellos-en su labor de despachante
de aduana en Montevideo, estas pequefas obras bordean la poesia visual y por esos afios funcionaron
dentro del circuito de “Arte Correo” (Northom, Yafez, 2009 p. 305).

En estas obras de Jorge Caraballo las técnicas que utilizaba para realizar estas obras era “(...)
Apenas cartulinas trabajadas una a una en sus comienzos mas tarde Serigrafiadas después
agregando considerablemente su formato hasta llegar a manuales de varias paginas” (Northom,
&Yafez., 2009 p. 305). Tratando de mimetizar la idea y la forma “con ironia, y aprendiendo con los

13 La definicién de crimen contra la humanidad o crimen de lesa humanidad recogida en el Estatuto de Roma de
la Corte Penal Internacional Corte Penal Internacional comprende las conductas tipificadas como asesinato, exterminio,
deportacion o desplazamiento forzoso, encarcelacion, tortura, violacion, prostitucion forzada, persecucién por motivos
politicos, religiosos, ideoldgicos, raciales, étnicos u otros definidos expresamente, desaparicién forzada, secuestro o
cualesquier acto inhumano que cause graves sufrimientos o atente contra la salud mental o fisica de quien los sufre,
siempre que dichas conductas se cometan como parte de un ataque generalizado o sistematico contra una poblacion
civil y con conocimiento de dicho ataque. Estos actos también se denominan crimenes de lesa humanidad. Leso significa
agraviado, lastimado, ofendido: de alli que crimen de lesa humanidad aluda a Lesa Humanidad.
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continuos intercambios con la poesia brasilefia e italiana incursionando con el concretisimo y con el
conceptualismo” (Northom& Yafiez, 2009, p. 305).

En las obras que estan entre la “Poesia Experimental” y el “Arte Correo” se pueden leer todas las
violaciones de DDHH que se estan cometiendo en la dictadura civico-militar de Uruguay, o en relacion
a la Operacién Condor con sus obras de “SusdamericanO.S” una obra de 1976. Poniendo en énfasis el
S.0.S porque en esa época estaban las instauradas las brutales dictaduras en los paises del Cono Sur
Brasil, Argentina, Chile, Uruguay cometiendo crimenes por parte de los militares de Lesa Humanidad
y falta de las libertades.

La imposicidon de estas dictaduras por parte de la C.I.A es la obra de “Centroamri I. c.A” se puede
leer perfectamente con este juego de palabras como la C.I.A proviene de E.U.A Con estas obras el
artista pretende: Toda esta experiencia consistia en una lectura facil universal y de rapida circulacion
al menos esa era la intencion con los riesgos de no caer en un mensaje meramente panfletario sumado
a todo esto toda forma de despejar toda carga ideoldgica. (J. Caraballo, comunicacidon personal 18
de diciembre del 2010).

Fig.4. Jorge Caraballo, Poema Visual 1973. Cortesia de Jorge Caraballo.
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Fig 5 Jorge Caraballo. Poema Visual 1985. Cortesia de Jorge Caraballo

Jorge Caraballo describe esta obra: “Transitdabamos la mitad de las setenta décadas convulsionadas
en la regién y no exenta de pesadas cargas que todos podriamos inconscientemente o no, aportar
a las mismas, interpretdabamos la realidad privilegiando la idea sobre la estética” (J. Caraballo,
comunicaciéon personal, 17 de diciembre del 2010).

El artista uruguayo Haroldo Gonzalez por su parte con el poema “El gran Zoo”, de 1973, que
representa una adaptacion libre sobre Poemas del Gran Zoo de Nicolas Guillén con ilustraciones sobre
el mapa de América del Sur y los gorilas, de evidente connotacién politica. Denunciara todo lo que
esta sucediendo con las dictaduras de América Latina y la Operacién Condor. Hace un paralelismo
entre el gorila y los militares la opresidon que estos ejercian con la sociedad civil: Un gorila es un gorila
viste no podés hacer eso un gorila te va liquidar y te va a liquidar, te va a liquidar y te va destruir
(Haroldo Gonzalez, comunicacién personal 18 de diciembre del 2010).

Haroldo Gonzalez ademas afade que ya habia advertido sobre la peligrosidad de hacer “Arte
Correo” y advirtié asi a Clemente Padin y Jorge Caraballo: Cada vez que escribian cartas yo les decia
no, tener cuidado con eso, es peligroso eso que (ellos me decian) que no que no mira que es peligroso
lo que hacen alguien los va denunciar con lo que ustedes hacen alguien les va a denunciar y les van
a cortar la cabeza y fue lo que pasé (Haroldo Gonzdalez, comunicacion personal 18 de diciembre del
2010).
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Fig 7 Haroldo Gonzalez. Poema “El Gran Zoo". Cortesia Haroldo Gonzalez. 1973
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Fig 8 Haroldo Gonzalez. Poema “El Gran Zoo". Cortesia Haroldo Gonzalez. 1973

En 1975 y como consecuencia directa de esta situacion de opresion e inseguridad y de violencia
que ejercia la dictadura civico militar uruguaya, Haroldo Gonzalez y dado la peligrosidad de estas
practicas artisticas decidira exiliarse: Yo me fui en Enero de 1975 cuando yo me fui de aca cuando el
avion levanto el vuelo yo respiré! Volvi a respirar por lo menos podria respirar” (Haroldo Gonzalez,

comunicacién personal 18 de diciembre del 2010).

Haroldo Gonzdlez se fue 2 afios a Sud-Africa, volveria a Uruguay en 1977, y recuerda; bueno
por lo menos me voy y no pase por lo que tuvieron que pasar Caraballo y Padin (Haroldo Gonzalez,
comunicaciéon personal 18 de diciembre del 2010).

Clemente Padin en su teoria de arte latinoamericano sobre "De la Representacion a la Accion” se
hace preguntas tan importantes que se relacionan directamente con el “Arte Inobjetual” y con la
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desmaterializacion del arte como relacionara estas nuevas practicas de “accionar politico” y cémo
influyen en la historia o en la realidad que se estd viviendo, en el artista y en el espectador. Como
esta democratizacién del arte y estas nuevas practicas deben cambiar la historia o en este caso la

dictadura civico-militar que se estan viviendo y que esta sufriendo.

lEB[HIﬂﬂ para 2 grandes artistas de vanguardia del uruguay

Clemente Padin
b 4
Jorge Caraballo

| tirguiacion uroente

Postal diseiiada por Damaso Ogaz, hacia 1978

Fig. 8 Postal disefnada por Damaso Ogaz, hacia 1978.

Esta postal de “Arte Correo” se realizd con la intencidén de poder liberar a Clemente Padin que estuvo
preso durante 7 afios por pertenecer al Partido Comunista Uruguayo y le requisaron unas tres cuartas
partes de su archivo de “Arte Correo” que a dia de hoy no ha vuelto a recuperar. Jorge Caraballo que
estuvo 7 meses preso y que tras salir en libertad dejé las practicas artisticas, hasta que se jubild,
y no volveria mas a practicar “Arte Correo”, lamentablemente fallecié recientemente en Montevideo
rodeado de todas sus obras artisticas, el introduzco el “Arte Optico” entre otras tendencias artisticas
en Uruguay y fue un gran referente como artista conceptual entres los artistas de su generacién de
los afos 60, 70, en Uruguay.

En este segundo apartado hablaremos sobre las practicas artisticas en Argentina en la Gltima
dictadura civico- militar Argentina (1976-1983). En Argentina segun la tedrica argentina Ana Longoni'#
a fines de los anos 60, 70, la radicalizacion de la politica que recrea la sociedad argentina impactara
a un gran numero de artistas e intelectuales, en su forma de produccion artistica. La apropiacion de
los procedimientos de la violencia politica como un recurso artistico crecera en unos afios segun A.
Longoni la “Violencia Revolucionaria” se instalara en las calles por unos sujetos politicos concretos que
implicaban una adhesién a los artistas con las diferentes organizaciones politicas, guerrillas armadas
0 con sus acciones y su intervencion en las politicas culturales especificas o concretas. A. Longoni
en esta década de finales de los anos 60 principios de los 70 “no hubo unas de politicas culturales
especificas o de programas concretos de intervencion en el campo artistico”. (Longoni, 2005, p.4).

14 (Argentina 1967) es poeta, dramaturga e investigadora Doctora en Artes (Universidad de Buenos Aires), es
profesora de Teoria de los Medios y la Cultura en la Facultad de Filosofia y Letras de la UBA. Dicta también seminarios
sobre arte y politica en el grado y el posgrado de la Facultad de Ciencias Sociales (UBA) y en otras universidades. Dirige
el grupo de investigacion “Artes plasticas e izquierdas en la Argentina del s. XX".
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Tucuman Arde

En los afios 60-70 en Argentina se produce dentro de las practicas artisticas la “Vanguardia Artistica
y Politica “segun A. Longoni. En el 1968 en Argentina otro, exposicion colectiva de practica estético
politica fue lo que se denomindé como “Tucuman Arde”. Hubo un ambito institucional y politico entorno
al CGTA (Confederacién General de Trabajadores Argentinos) que apoyd las reivindicaciones de los
sindicatos mas intransigentes-portuarios, petroleros, azucareros etc. y puso de pie a las regiones del
interior que gravitaban poco con la CGTA, donde sectores sindicales y portefios intelectuales y de

izquierda estrecharon vinculos y colaboraron cada vez mas con esta central obrera.

“Tucuman Arde” fue una obra de concepcion y realizacion colectiva y multidisciplinar que se realizé
en las sedes de la “"CGT de los Argentinos” de Rosario y Buenos Aires. La hicieron intelectuales y
artistas de diferentes disciplinas, de ambas ciudades, que se proponian crear un fendmeno cultural
de caracteristicas politicas que excediera los cauces habituales de las vanguardias que ellos mismos
practicaban. Para ello era necesario asimilar el concepto de “vanguardia estética” al de “vanguardia
politica”. Uno de las principales caracteristicas fue la de evitar la “absorcion de la obra” arrancandola
del circuito tradicional de las instituciones culturales oficiales. El otro, transformar el hecho artistico,

en un medio de transformacidén politica y de adhesion a las luchas populares del momento.

El tema de “Tucuman Arde” fue elegido por los problemas sufridos por los caferos de azucar
y obreros, fue unos de los cinco puntos de plan de lucha de la CGTA, que los artistas argentinos
apoyaron. Tucuman en noviembre del 68 arrastraba una de las maximas crisis econdmicas con los
cafleros de azUcar como: pobreza, explotacidon, represion aislamiento y desinformacién. Con la
intencidén de inventar una estructura que permitiera filtrar en los medios periodisticos la informacion

que no se publicaba, artistas e intelectuales pensaron en hacer una exposicion.

La exposicidon la realizaron intelectuales y artistas de diferentes disciplinas de Rosario y Buenos
Aires. La estructura consistia en diferentes acciones, aparentemente independientes, que luego
confluian en la etapa final dandole el sentido buscado y aumentando su intensidad. Las actividades
consistieron en: Una campafa incégnita “TUCUMAN", Pegatina de afiches por toda la ciudad, Campana
de la Bienal, Pegatina de afiches (de diseno mas “refinado”) anunciando una “1° Bienal de Arte de
Vanguardia” en la Sede de la CGT (Congreso General de Trabajadores de los Argentinos). Se anuncio
en los medios del viaje de un nutrido grupo de artistas de vanguardia de Buenos Aires y Rosario
hacia Tucuman, para “interiorizarse” de los problemas de la zona. De la campafa “Tucuman Arde”,
hubo pintadas con aerosol (al estilo campafa politica)” de la frase “Tucuman Arde” y pegatinas con la
misma inscripcion, obtencion de la informacidon (reportajes grabados y filmados, fotografias, textos,
etcétera) por el grupo que habia viajado a Tucuman. El material era recibido y procesado para su
exhibicién por el grupo con base en Rosario, encargado de montar la exposicion final. De regreso el
grupo de Tucuman se inaugura la muestra con el material en la CGT de Rosario, el mismo dia y en el

mismo lugar que se habia anunciado la inauguracién de la “Bienal de Arte de Vanguardia”.

Durante la exposicion se realizaron reportajes al publico que inmediatamente se desgravaron,

se “tipiaba” y se imprimieron para la distribuciéon. En Rosario la exposicion durd una semana, en
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Buenos Aires fue clausurada por la policia el mismo dia de la inauguracion. Pocos medios difundieron
la informacidn, quienes realizaron esta obra fueron: Balvé, Bortolotti, Carnevale, De Nully Brown,
Favario, Ferrari, Ghilioni, Giura, Gramuglio, Jacoby, Elizalde, Escandell, Maisonnave, Naranjo, Puzzolo,
Pidustwa, Renzi, Rippa, Rosa y Schork Walsh. En la concepcion de la idea también habian participado
Carreira, Paksa (creadora del titulo de la obra), Ruano y Suarez.

Fig 9 Afiche de “Tucuman Arde”.

“Tucuman Arde” unid “La Vanguardia Estético-Politica” (Longoni & Mestman, 2008, p. 4) radicalizo
en todas sus opciones. La experiencia fue muy intensa y en muchos aspectos, llegando a pensar que
ya no era posible la realidad a través del arte, aun cuando ese arte fuese de Vanguardia. Para algunos
artistas la opcion fue abandonar el arte aun cuando éste fuese de Vanguardia, la opcion entre otras
fue por parte de algunos artistas argentinos integrarse a la lucha politica uniendo asi “las acciones
politicas y violentas”, (Longoni & Mestman, 2008, p. 7). En proximas investigaciones se analizara mas
exhaustivamente estos artistas que se integraron a lucha politica.

Instituto Di Tella. (1958-1970)

Durante estos afos también fue importante el centro de investigacion cultural sin fines de lucro
de la Argentina, “Instituto di Tella” fundado el 22 de Julio del 1958 durante el gobierno de Arturo
Frondizi por la fundacién Di Tella, en homenaje al ingeniero italo-argentino Torcuato Di Tella. Situado
en la calle Florida 936, conocidé su mayor auge entre el 1965-1970, cuando fue el “Templo de las
Vanguardias Artisticas” y fue combatido por el gobierno de facto de Juan Carlos Ongania que lo
clausuré en 1970.
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Fig 10 Instituto di Tella, (1958-1970)

El FATRAC (Frente Antiimperialista de Trabajadores de la Cultura)

El FATRAC (Frente Antimperialista de trabajadores de la Cultura), fue el nucleamiento de intelectuales
y artistas que por una cuestion tactica de vinculo del momento histdrico no se explicitaria abiertamente
su existencia. El PRT (Partido Revolucionario de los trabajadores (PRT)!%, que surgido en 1965 hasta
el 1977 se mantuvo muy activo. Su dirigente en el ambito cultural fue Daniel Hopen detenido-
desaparecido hasta el dia de hoy, fue apodado “El Cubano” por su acento y por su estada en la isla.
En 1973 D. Hopen conjuntamente con otros dirigentes de trabajo el PRT (Partido Revolucionario del
Trabajador) y después con el ERP® (Ejército Revolucionario del Pueblo) una guerrilla armada argentina,
el brazo armado del PRT (Partido Revolucionario de los Trabajadores) de orientacion marxista. Su
lider fue Mario Roberto Santucho, durante los anos 70 fue detenido-desaparecido y asesinado en
operativo de las FFAA de Argentina. En el ano 1977 el PRT seria desarticulado por las FFAA como
consecuencia del Operativo de Independencia y del autodenominado Proceso de Reorganizacion
Nacional. Los objetivos declarados por el Ejército Revolucionario del Pueblo ERP eran lograr, mediante
la lucha armada, hacer un golpe de estado e inculcar el socialismo, ademas de extender sus ideas al
resto de América Latina. Para esto ultimo el ERP, formé la Junta de Coordinacién Revolucionaria, que
también integraban el Movimiento de Liberacidon Nacional (Tupamaros) de Uruguay, el Movimiento de
Izquierda Revolucionaria (MIR) de Chile y el Ejército de Liberacidn Nacional (ELN) de Bolivia.

15 Fue un partido comunista de Argentina de la década de 1970, desarrollara la lucha armada como estrategia central
para la toma del poder y la revolucidon socialista su apogeo tuvo lugar entre el 1965-1977 que fue desarticulado por la
represion estatal. Sus lideres fueron Mario Roberto Santucho, Luis Mattini, Enrique Gorriaran.

16 ue una organizacion armada argentina que constituyo la estructura militar del PRT (Partido Revolucionario de los
Trabajadores) de orientacién marxista, liderado por Mario Roberto Santucho, durante la década de los 70. A principios del
77 fue desarticulado por las Fuerzas Armadas Argentinas a través del terrorismo de estado y muchos de sus militantes
fueron asesinados y detenidos-desaparecidos.
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Daniel Hoper pertenecio a la fraccion que se rompid con el ERP y daria origen a la fraccién del ERP-
22 de Agosto, fue detenidos-desparecido en 1976. Franco Castiglione escribié hace algunos afios una
semblanza imaginaria de sus dias de detencién clandestina en uno de los campos de concentracion
argentinos Daniel habia revolucionado ese ambiente con su llegada. No bien puso su pesado pie en
la ‘leonera’, la enorme celda de la antigua Coordinacion Federal, la envidiable mezcla de auto ironia y
humor. Daniel “les relato, con la autoridad que le otorgaba la larga militancia revolucionaria, cuentos
de antihéroes en esos pocos paises que todos ellos admiraban. Ansiosamente desgranaba anécdotas
y bromas entonandolas con una extrafia melodia que terminaba en una risa ahogada” (Longoni,
2005, p. 5).

El FATRAC centro su trabajo de intervencién politica sobre las zonas mas dindamicas y politizadas
del campo cultural, buscando impulsar tomas de posicion y acciones radicalizadas en esos ambitos,
de por si bastante agitados. Los grupos de vanguardia artistica en Buenos Aires y Rosario estuvieron
entre sus objetivos privilegiados,” y al menos tres de sus integrantes mas destacados, Ricardo Carreira
y Eduardo Ruano (en Buenos Aires) y Eduardo Favario (en Rosario) ingresaron.”(Longoni, 2006, p.7).

Otros intelectuales argentinos que estuvieron también relacionados con el FRATAC periodistas y
escritores como Nicolas Casullo psicoanalistas como Blas de Santos y Martha Rosenberg, musicos
como Adolfo Reisin, cientificos como Nelson Becerra. Se organizaron en distintos equipos o células de
acuerdo a la extraccidn profesional (psicologos, artistas, etc.).

Segun la tedrica A. Longoni (2005) en su articulo resalta que el Fatrac se realizé un trabajo de
“captacién” para el partido o artistas e intelectuales era como una antesala para la organizacion
politica del PRT/ERP (p. 8). Los artistas cdmo Ruano, Faviaro, o como Casullo se integraron al PRT/
ERP “los que estaban mas capacitados, construyeron ese frente, pero vieron lo estético y cultural”
(Longoni, 2005, p. 8).

Realizaron algunas intervenciones “estéticas” callejeras como operativos “semiclandestinos”. Por
ejemplo en la Dictadura de Ongania (1966-1970) se colocaron pasacalles con textos como "Viva la
Revoluciéon” o “Viva el Che”, era como una produccién estética para atacar a la politica dictatorial actual
de Ongania. Uno de los actos realizados de forma clandestina fue el Grupo de Arte de Vanguardia de
Rosario, cuando en una galeria comercial en pleno centro se soltaron unos globos inflados con cartel

“Llega la Revolucion”.

El Fratac tenia una organizacion interna de influencia trotskista que marcara mucho sus actuaciones
y segun A. Longoni tuvo” cinco momentos claves” (Longoni, 2005, p. 9) que se analizaran en futuras

investigaciones.

Se discutird el lugar que deben ocupar los intelectuales en los procesos politicos y se recoge
en los siguientes fragmentos: “Los trabajadores de la cultura en el proceso de guerra popular, la
participacion real y la participacion ficticia. EI FRATAC intentara en el sector de la cultura llevar a un
sector las expresiones ideoldgicas, politicas y estratégicas” (Longoni, 2005, p.10).

A modo de conclusiéon podemos decir que el FATRAC estipuld un rol intelectual en la revolucion
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titulado "Los trabajadores de la cultura en el proceso de guerra popular” y fechado en Buenos Aires
en octubre de 1975. Se puede entender que el Fatrac como un organismo que aposté por una “Cultura
Militante y por una Cultura Combatiente” (Longoni, 2005, p. 11). La condicidon politica de la creacion
artistica también planteara que la Revolucién es posible dentro de la esfera del arte, ademas de crear
una reivindicacion de la conciencia critica contra el sistema. Una de las consignas dentro del FRATAC
fue la del Che'’: "El Deber de todo Revolucionario es hacer la Revolucién”, (Longoni, 2005, p. 12)

El FRATAC significé tal como afirma A. Longoni quedd sujeta a la coyuntura de “Vanguardia Artistica/
Vanguardia Politica”*® por la situacion histérico- politica del momento, de la violencia de los afios 60-
70 en Argentina, muy marcados las dictaduras civico-militares y la perpetuacion de terrorismo de
estado y la violacion de DDHH.

Ledn Ferrari. (Buenos Aires 1920-2013)

Un artista emblematico durante la ultima dictadura civico-militar argentina fue sin duda Ledn
Ferrari'® (1920-2013) que ademas se tuvo que exiliar durante todo el periodo de la ultima dictadura
civico-militar argentina. Ledn Ferrari tiene una gran trayectoria en su obra artistica en lo que se ha
denominado como “Vanguardia Politica” en el periodo de las diferentes dictaduras de Argentina y
en posdictadura. Su gran preocupacién a lo largo de su vida fue denunciar los abusos de poder y la
intolerancia de la sociedad, a su vez realizdé una dura critica hacia la religion catdlica un hecho que le
llevd a la censura por parte de la iglesia catdélica de muchas de sus exposiciones. Las guerras también
fue una de sus grandes preocupaciones a lo largo de su trayectoria artistica.

La obra que analizaremos sera "La Civilizacion Occidental y Cristiana” (1965) hace una alusién a la
Guerra del Vietnam, una dura critica a los bombardeos por parte de E.U.A a Vietnam. Con el Cristo
de Santeria relaciona la sociedad Occidental y cristiana como participe de todas estas atrocidades a lo
largo de la historia. Esta obra fue censurada en el Instituto di Tella. Una vez mas Ledn Ferrari fundié
la “Vanguardia Politica con la Vanguardia Estética”.

17 Ernesto Guevara; (Rosario1928-La Higuera1967) fue un politico, militar, escritor y periodista y médico argentino.
Idedlogo y comandante de la Revolucién Cubana (1959). Apodado el “Che-Guevara”.

18 Longoni A (2005). El FRATAC, frente cultural del PRT/ERP. Lucha Armada, (N°4).1-23.

19 Ledn Ferrari es hijo del gran arquitecto y restaurador de iglesias italiano Augusto César Ferrari. Cursé estudios de
Bellas Artes y de Ingeniero. La vida de artista argentino quedd marcada también por la Ultima dictadura civico-militar ya
que uno de sus tres hijos Ariel Ferrari a dia de hoy continla detenido-

desaparecido.
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Fig. 11 Ledn Ferrari 1965 “La Civilizacion Occidental y Cristiana”. Obra politica dentro del Di Tella.

En futuras investigaciones se analizard mas exhaustivamente el papel de Ledn Ferrariy su trayectoria
artistica y como en la posdictadura de Argentina denuncié todos los crimenes de Lesa Humanidad
cometidos por las FFAA durante la ultima dictadura civico-militar argentina, ademas el propio artista
tiene un hijo detenido-desaparecido hasta el dia de hoy Ariel Ferrari. El artista fallecido recientemente
y nos dejada un legado artistico muy importante para analizar.

La obra de mas abajo pertenece a la serie creada en 1995 llamada “Nunca Mas”, -Informe de la
Comision Nacional sobre la Desaparicion de Personas- (CONADEP) publicado en 1985. En esta serie
de collages L. Ferrari yuxtapondra militares argentinos, nazis, arzobispos y papas. El collage que he
seleccionado “Fragata-Escuela” “Libertad” Massera hace referencia a los cadaveres que aparecieron
en las costas uruguayas como consecuencia directa de los vuelos de la muerte. En que se tiraban
los cuerpos de los detenidos-desaparecidos argentinos vy aparecieron en las costas uruguayas.
Refleja la ironia de poner en libertad el militar E.E.Massera (Paranna1925-2010) perteneciente a la
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Armada Argentina destituido por resultar culpable de Crimenes de Lesa Humanidad. Entre 1976 y
1978 gobernd de facto durante el proceso autodeterminado “Proceso de Reorganizacion Nacional”
junto con los militares Jorge Videla y Orlando Ramén Agosti también acusados de Crimenes de Lesa
Humanidad.
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Fig 12 “Fragata-Escuela” “Libertad”Massera (foto: Secretaria de informacién Publica). Noticias de los diarios:
6/9/76. La opinién 29/5/76 y 11/5/76 y la prensa 3/5/76. Serie Nunca Mas. 1.995

“El Siluetazo”

Por ultimo analizaremos “El Siluetazo” como se conoce, a las dos jornadas semejantes que le
siguieron, en diciembre de 1983 y marzo de 1984 sefiala uno de esos momentos excepcionales
de la historia del arte en Argentina. Donde una iniciativa artistica coincide con la demanda de un

movimiento social, y toma cuerpo por el impulso de una multitud. Implicé la participacidon, en un
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improvisado e inmenso taller al aire libre que duré hasta la medianoche, de cientos de manifestantes
gue pintaron, “pusieron el cuerpo” para dibujar sus siluetas y luego las pegaron sobre las paredes,
sobre monumentos y arboles, a pesar del gran dispositivo policial, en medio de una ciudad hostil
y represiva se liberd un espacio (temporal) de creacidén colectiva. Que se puede pensar como una
redefinicidon tanto de la practica artistica como de la practica politica, en ese sentido cabe preguntarse
por los modos en que éstas experiencias fueron leidas e interpretadas como formas artisticas o como

dispositivos o especificos en la lucha por los derechos humanos.

Los origenes del “Siluetazo”, reunidos en libro que coordinaron A.Longoni y G. Bruzzone?® hace un
analisis historiografico de lo que significé este movimiento, es un libro colectivo y que llevo a cinco
anos de investigacién. Recopila diferentes puntos de vista de la importancia de este movimiento
artistico a fines de la dictadura argentina en septiembre de 1983 y que se analizara exhaustivamente

en futuras investigaciones por la relevancia que tuvieron estas practicas artisticas en Argentina.

En 1982 la Fundacién Esso convoca a un Salén de Objetos y Experiencias (que se suspendida por
la guerra de Malvinas). Los Aguerreberry, Flores y Kexel —que compartian el taller- deciden intervenir
en este premio privado con una obra que aludiera a la dimensién cuantitativa de la desaparicién de
personas, el espacio fisico que ocuparia la suma de esos treinta mil cuerpos violentamente arrancados

de entre nosotros.

El disparador de esta idea fue una obra del artista polaco Jerzy Skapski reproducida en la revista
El Correo de la UNESCO de octubre de 1978. Se trata de veinticuatro hileras de diminutas siluetas
de mujeres, hombres y nifnos seguidas por este texto donde recuerdas las muertes de los campos de

concentracion alemanes durante la II Guerra Mundial.

Cuatro millones, treinta mil: en ese rango las cantidades dejan de hablar de personas, de vidas
concretas. Visualizar la cantidad —agobiante- de victimas representandolas una por una: ese es el
procedimiento que retoman de Skapski los artistas argentinos, con el agregado de la escala natural.
Proyectan variantes de esta idea inicial: envolver la sala de exposiciones (originalmente iba a ser el
Palais de Glace, en Plaza Francia) con una larga tela en las que estuvieran estampadas las siluetas,
o bien construir un laberinto de papel o de lona en cuyas paredes internas estuvieran pegadas las
30.000 figuras.

Cayeron en la cuenta de que realizar esa cantidad de siluetas exigia contar con unos veinte
grupos de trabajo y unos 300 ayudantes que hicieran cien siluetas cada uno, lo que llevé al grupo a
aceptar tanto por su inviabilidad como por su dimension (ocuparia unos 60.000 metros cuadrados) la
imposibilidad de hacerse cargo solos de la envergadura y los costos de produccion y montaje.

Otro antecedente se origina en el exilio latinoamericano en Europa. AIDA (Asociacion Internacional
de Defensa de los Artistas Victimas de la Represion) convocada por AIDA en Paris, 1980. La Asociacion
AIDA fundada en Paris en 1979, realiza una serie de banderas y estandartes para usar en marchas y
actos publicos en los que se grafica a los desaparecidos como bustos sin rostro o grupos de siluetas.

20 Longoni A, Bruzzone G (2008). El siluetazo.Buenos Aires: Adriana Hidalgo, Editora.
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Segun algunos testimonios, Envar Cacho, El Kadri, histérico militante peronista exiliado desde 1975
en Francia y participante activo de la experiencia de AIDA, les sugirié a Aguerreberry, Flores y Kexel
que llevaran la idea a las Madres para que fueran los participantes en la marcha los que se hicieran
cargo de concretarla.

Pasaran entonces de una propuesta que, si bien era politica y riesgosa en tiempos de dictadura,
restringia su circulacion -y su impacto—-al ambito artistico, a otra cosa: un acontecimiento social en

el marco de la creciente movilizacion en contra de la dictadura civico-militar argentina.

La propuesta inicial de los artistas no habla de “arte” sino de crear un hecho grafico que golpeara
por su magnitud y por lo inusual de su realizacién que remueva la atencién y la convocatoria de los
medios de prensa.

Dejar las siluetas pegadas en la calle una vez disuelta la movilizacidn, les darian una presencia

publica, la idea era tanto tiempo como el que tarde la dictadura en hacerlos desaparecer nuevamente.

La iniciativa fue aceptada, corregida y reformulada por las Madres y concretada por la movilizacion,
que se apropié rapidamente del procedimiento y lo transformd en los hechos. También AIDA-Suiza
organizd en 1982 una marcha con los manifestantes vestidos de negro y el rostro cubierto por
mascaras blancas, idea que es retomada en posteriores marchas de las Madres. Fue desde el exilio
europeo que llegaron no sélo la idea de las mascaras sino también la de las manos en la que se

basaron los integrantes del Frente por los Derechos Humanos para las reformulaciones.

En un principio el proyecto contemplaba la personalizacion de cada una de las siluetas, con detalles
de vestimenta, caracteristicas fisicas, sexo y edad, incluso con técnicas de collage recuerdan los
artistas. Se preveia realizar una silueta por cada uno de los desaparecidos. Las Madres sefalaron el
inconveniente de que las listas disponibles de las victimas eran muy incompletas, por lo que el grupo

realizador resolvid que las siluetas fueran todas idénticas, sin inscripcidon alguna.

Los organizadores habian llevado a la plaza rollos de papel madera, diversas pinturas, aerosoles,
pinceles y rodillos y unas 1.500 siluetas ya hechas, ademas de plantillas para generar una imagen
uniforme. Pero el proceso mismo de produccién colectiva a lo largo de la Marcha de la Resistencia
transformdé cualquier intencion de homogeneidad. Fueron las Abuelas de Plaza de Mayo las que
sefialaron, ya en plena jornada en la Plaza, que también debian estar representados los nifos y las

mujeres embarazadas.

Entonces, Aguerreberry le coloco a Kexel un almohadén en el abdomen y trazd su silueta de perfil,
le agregd detalles como el vestido y el rodete, y asi nacié el molde para las siluetas de embarazadas.
La hija mayor de Kexel, de apenas tres afnos, prestd su cuerpo para la plantilla de la silueta infantil.
Los bebés se hicieron a mano alzada Aguerreberry recordaba la espontanea y masiva participacion
de los manifestantes, que pronto volvio “prescindibles” a los artistas.

Las siluetas ponian en evidencia “eso” que la opinidn publica ignoraba o preferia ignorar, eso que se
sabia y a la vez no se sabia: la magnitud del terror entre nosotros. Las siluetas horadaban el muro de
silencio instalado en la sociedad durante la dictadura en torno a los efectos de la represion que puede
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sintetizarse en la expresién del sentido comun autojustificatorio tan frecuente en la postdictadura:
“Nosotros no sabiamos”, Griner sitla las siluetas como “intentos de representacién de lo desaparecido:
es decir, no simplemente de lo ‘ausente’ —puesto que, por definicidn, toda representacion lo es de un
objeto ausente-sino de lo intencionalmente ausentado, lo hecho desaparecer”. (Longoni &Bruzzone,
2008, p. 25)

La logica en juego es —concluye- la de una restitucion de la imagen como sustitucion del cuerpo
ausentado. “¢éQué pasa con esta capacidad de sustitucion/restitucion en relacion a la practica concreta
del Siluetazo?” (Longoni & Bruzzone, 2008, p. 25).

Los manifestantes emplearon su propio cuerpo como molde, como una de las modalidades para
marcar la silueta. A medida que los rollos eran extendidos sobre el césped o las veredas, algunos jévenes
se acostaban sobre el papel y otros marcaban con lapiz la forma a todo el cuerpo, que seguidamente
eran pintados. La silueta se convierte de este modo en la huella de dos cuerpos ausentes, el de quien
prestd su cuerpo para delinearla y —por transferencia- el cuerpo de un desaparecido, reconstruyendo
asi los lazos rotos de solidaridad en un acto simbdlico de fuerte emotividad.

La accién de “poner el cuerpo” lleva una ambigiedad intrinseca: ocupar el lugar del ausente es
aceptar que cualquiera de los alli presentes podria haber desaparecido, correr esa incierta y siniestra
suerte. A la vez, encarnarlo es devolverle una corporeidad -y una vida- siquiera efimera. El cuerpo
del manifestante en lugar del desaparecido como soporte vivo de la elaboracion de la silueta. Es el
rasgo del “Siluetazo” que habilita aquellas lecturas que entienden la silueta como “una huella que
respira”. En cada silueta revivia un desaparecido, (en palabras de Nora de Cortifias Madre de Plaza
de Mayo)” (Longoni & Bruzzone, 2008, p. 27).

“Aparicion con vida” se suele entender a las siluetas como la concrecién visual de la consigna
“Aparicidén con vida”, levantada por las Madres desde 1980 (se coreaba en las marchas “con vida
los llevaron, con vida los queremos”). Respondia en esa coyuntura a los rumores inciertos que
circulaban acerca de que el aparato represivo mantenia detenidos con vida en campos clandestinos.
Esta minima esperanza de que algunos desaparecidos continuasen vivos empezd a esfumarse con el
paso del tiempo, cuando esa expectativa se vio enfrentada al descubrimiento de fosas comunes de
NN y a los primeros testimonios de los poquisimos sobrevivientes acerca de los cruentos métodos de

exterminio.

Pilar Calveiro?! reflexiona sobre la dificultad social de procesar esa espantosa verdad que enunciaban
los sobrevivientes o reaparecidos cuya sola vida volvia sospechosos y mas porque no hablaban
de desaparecidos sino de muertos, de cuerpos sistematicamente arrasado??. Aun asi la consigna
“Aparicion con vida" siguio siendo central en el discurso de las Madres por mucho tiempo, y continua

vigente actualmente, abastecer a una “elite” que el artista ha ido formando a su pesar, un arte

21 (Buenos Aires, 1953) Es una politéloga argentina, Doctora en Ciencias Politicas, actualmente vive en México donde
se tuvo que exiliar tras ser secuestrada en actual ex-Esma (Escuela de Mecanica de la Armada) Ha realizado estudios y
analisis muy importantes sobre la violencia politica en la Ultima dictadura Civico-Militar Argentina.

22 Véase Longoni A, Bruzzone G (2008). El siluetazo. Buenos Aires: Adriana Hidalgo, Editora.
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tocable que pueda ser ubicado en cualquier “habitat” y no encerrado en Museos y Galerias. Un arte
con errores que produzca el alejamiento del exquisito. Un aprovechamiento al maximo de la estética

del “asombro”, via “ocurrencia”.

Fig 13 “El Siluetazo” 1983

Fig 14 “Siluetazo” 1983.
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Fig 15 “Siluetazo” 1983.

Fig 16 “El Siluetazo”1983.
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Fig 17"El Siluetazo” 1983.

Fig 18 “Madres de Plaza de Mayo”. Manifestacion Buenos Aires 1985.

Consideraciones Finales

Para concluir podemos decir que las practicas artisticas de la dictadura civico-militar de Uruguay
(1973-1985) y las practicas artisticas de las dictaduras civico militar en Argentina (1976- 1983)
estuvieron marcadas por el momento historico-politico que se estaba viviendo.

A su vez las practicas artisticas aqui analizadas muestran la denuncia de esa violencia social y
politica que marcaron las dictaduras del Cono Sur, la violacidén sistematica de los de los DDHH vy los
crimenes de Lesa Humanidad conjuntamente con el Terrorismo de Estado.
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En el caso de Uruguay en ese periodo se dictamind por ley el cierre de la Escuela Nacional de Bellas
Artes, provocando asi un vacio intelectual para los artistas, pero a su vez se crearon nuevos espacios
como fueron los “Talleres de Artistas” que suplieron la funcion pedagdgica que tenia la Escuela
Nacional de Bellas Artes.

La dictadura civico-militar uruguaya ided el DINARP (Direccién Nacional de Relaciones Publicas de
Uruguay) desarrollard una politica de medios de comunicacién del régimen y de esta forma tendra
mas controlada la sociedad del momento. Se establece un control total y absoluto de los medios de
comunicacién proporcionando un adoctrinamiento de los jévenes y surgimiento del nacionalismo vy el

“Nuevo Uruguay”.

La institucion cultural del Museo Nacional de Artes Visuales y sus politicas culturales ejercidas en
todo este periodo fue de censurar a los artistas uruguayos era un espacio de censura y de control por
la dictadura dénde solo se realizan exposiciones de E.U.A y de Europa se trabaja con mucha cautela
durante todo este periodo el MNAV por miedo a represalias.

En todo este ambiente dictatorial en Uruguay surgiran nuevos lenguajes y nuevas practicas artisticas
lo que se ha denominado como “Arte de Resistencia” ,y hizo que en Montevideo en este periodo,
instituciones culturales que ya existian como: el Club de Grabado de Montevideo, el Teatro Circular y
la Cinemateca conjuntamente con la Feria de Libros y Grabados se aglutinaran artistas e intelectuales
de ideologia de izquierdas y del Partido Comunista Uruguayo para crear nuevos lenguajes en contra
la dictadura civico-militar uruguaya. Fueron espacios de denuncia de la falta de libertades y de

expresion artistica.

El “Arte Correo” en Uruguay con los artistas Jorge Caraballo, Haroldo Gonzdlez y Clemente Padin
impulsores y sus maximos creadores, denunciaron con sus obras todo lo que sucedia en la dictadura
civico-militar uruguaya. Crearon una red Latinoamericana que permitié con diferentes artistas de la
region la permanente denuncia de la falta de libertades y violaciones de DDHH y crimenes de Lesa
Humanidad.

Para el caso de Argentina, se analiza la violencia que ya existia en los anos 60-70 en Argentina
con la dictadura de Ongania, y como en ese periodo ya fue importante las practicas artisticas de lo
que se denomind como “Tucuman Arde”. Se analiza el espacio que a su vez fue censurada y cerrado
el “Instituto di Tella” espacio cultural que fue la principal vanguardia artistica en la ciudad de Buenos
Aires.

A posteriori se analizara el papel que tuvo el Fratrac con sus artistas que se afiliaron en el PRT-ERP
y cdmo fueron sus practicas artisticas donde confluyen el arte-politica.

El artista argentino Ledn Ferrari marcado duramente por la ultima dictadura civico-militar argentina,
hemos seleccionados y analizado dos obras a modo de ejemplo de como las practicas artisticas de
arte-politica fueron muy importantes, a lo largo de su vida y trayectoria artistica de este gran artista

argentino recientemente fallecido.

Por ultimo, se ha analizado “El Siluetazo” que marcara una forma de practica artistica que ocupa el
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espacio urbano y que a su vez reclama ese “cuerpo” que esta faltando de los detenidos-desaparecidos

de la ultima dictadura civico-militar Argentina.

A modo de conclusion podemos observar como las ultimas dictaduras civico-militares de Uruguay y
de Argentina producen unas nuevas practicas artisticas donde la politica se introducen dentro el arte
y a la inversa. Produciendo nuevos lenguajes artisticos y este hecho tan importante ha pretendido ser
el eje conductor de este articulo de investigacion

Las consecuencias de la ultima dictadura civico-militar uruguaya en materia de DDHH y crimenes
de Lesa Humanidad y terrorismo de Estado dejo unos 200 a 500 detenidos-desaparecidos. Pero por
sus carceles durante todo el periodo pasaron unos 8.000 presos politicos se calculan unos 3.000
procesados con un promedio de 6 a 8 afios de detencidn y otros 5.000 detenidos sin proceso, dentro
de las dictaduras del Cono Sur fue la que mas presos politicos tuvo. La ultima dictadura civico-militar
argentina dejo hasta 30.000 detenidos-desaparecidos pero las cifras podrian ascender. Ademas de

otras consecuencias histdrico-politicas que se analizaran en préximas investigaciones.

Este articulo ha querido ser un breve recorrido y analizado este periodo tan oscuro dentro de la
historia del arte, ha querido reconstruir algunas de las practicas artisticas que fueron consecuencia
directa del periodo histdérico politico que se estaba viviendo como fueron las dictaduras del Cono Sur
durante el periodo de los afos 70,80 en los casos especificos de Uruguay y Argentina.

Este periodo tan oscuro de la historia del arte latinoamericana, este articulo de investigacién ha

querido ser una pequefia aportacién que se ampliara en futuras investigaciones.
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“MANIFEST”: A MUSICA COMO CONTESTAGAO AO MASSACRE DO CARANDIRU

Resumen: Este artigo tem por objetivo analisar sociologicamente a poética de contestacao social
expressa na musica “Manifest” langada no ano de 1993 no album intitulado “Chaos A.D.” da banda de
rock metal brasileira Sepultura. A referida composicao versa sobre o assassinato de 111 detentos da
Casa de Detencdo de Sao Paulo pela policia militar do estado de Sao Paulo ocorrido no ano de 1992.
Esse acontecimento ficou conhecido como “O massacre do Carandir(” e evidencia as violentas acdes
muitas vezes perpetradas por agentes publicos de seguranca e o tratamento degradante ao qual é
submetido parte dos detentos das penitenciarias brasileiras. Para tanto, as composicdes sdo tomadas
agui enquanto elementos simbdlicos portadores de ethos pertinentes a determinada sociedade (Geertz,
2014), e, por isso, podem ser “lidas” como documentos que auxiliam no entendimento da realidade
social. Metodologicamente, o texto inspirou-se no trabalho de Deena Weinstein (2000) que propoe
analisar o heavy metal a partir de trés dimensodes: Dimensdao Sonora, Dimensao Verbal e Dimensao
Visual. Nesse sentido, para além da referida musica, outros elementos - imagens do encarte do
album, matérias jornalisticas e entrevistas com musicos e ex-musicos da banda —, serviram de dados

ao estudo aqui apresentado.

Palabras clave: Contestacdao; Massacre do Carandiru; MuUsica; Sepultura; Violéncia Policial.

Abstract: The aim of this article presented here is to analyze sociologically the poetics of contestation
expressed in the music “"Manifest” released in the year 1993 in the album titled “Chaos A.D.” by
Brazilian rock metal band Sepultura. The said composition concerns the murder of 111 inmates of the
Home of detention of Sao Paulo by the military police of the state of Sdao Paulo occurred in the year
1992. This event became known as “The Massacre of the Carandiri” and shows the violent actions
often perpetrated by public security agents and the degrading treatment to which it is subject part
of the inmates in brazilian prisons. Therefore, the compositions are taken here as symbolic elements
bearing relevant ethos to a particular society (Geertz, 2014), and, that is why, can be “read” as
documents that help in understanding the social reality. Methodologically, the text was inspired by
the work of Deena Weinstein (2000) which proposes to analyze heavy metal from three dimensions:
Sound Dimension, Verbal Dimension and Visual Dimension. In this sense, beyond the aforementioned
song, other elements - album artwork, journalistic interviews with musicians and former musicians
of the band - served as data to the research presented here.

Keywords: Contestation. Carandird’s Massacre. Music. Sepultura. Police violence.
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Algumas explicacoes tedrico-metodologicas

A guisa das discussdes metodoldgicas € interessante sublinhar que umas das dificuldades que
surge as analises socioldgicas das expressodes artisticas refere-se ao antigo, mas ainda presente,
embate travado no cerne da sociologia da arte, entre as perspectivas “externalistas” e “internalistas”
de pesquisa. Ora, em verdade, tal disputa epistemoldgica mostra-se como um meio de delimitacao e
demarcacao dos limites da visdo socioldgica da arte enquanto disciplina académica. Sendo assim, para
que a perspectiva socioldgica acerca das expressoes artisticas se elevasse a categoria de disciplina
autébnoma no cerne das ciéncias sociais, fora preciso a constituicdo de metodologias e procedimentos
metodoldgicos proprios. Todavia, para tal propdsito, tornou-se necessario, em determinado momento
apo6s a institucionalizacao da visao socioldgica sobre os elementos relacionados a arte, distanciar-
se das anadlises que muito contribuiram para a sua constituicdo, a saber: a estética, a critica e a

historiografia da arte.

A assertiva exposta acima pode ser verificada em Nathalie Heinich (2008). Em seu livro A
sociologia da arte, Heinich evidencia uma clara predilecdo pelas correntes mais pragmaticas de
analises socioldgicas da arte, ligadas, sobretudo, as concepcoes francesa, inglesa e norte-americana
do assunto em detrimento da percepcao alema dos fenOmenos artisticos considerada por demais

idealista.

Ora, seguimos em direcdo a compreensao da sociologia enquanto disciplina interdisciplinar e
mais, transdisciplinar. E no caso da perspectiva socioldgica das artes, em especial, em unissono
com Vera Zolberg (2006), ao afirmar que “O envolvimento com outras disciplinas é fundamental ao
préoprio sentido da sociologia da arte” (p. 92). Esse fato ndo nega a exigéncia de metodologia e de
ferramentas metodoldgicas circunscritas a determinada ciéncia, no entanto, cremos que por mais que
seja necessaria uma base metodoldgica, um modelo de andlise que possa servir de guia as pesquisas
sociais, estas ndo deveriam ser pensadas enquanto paradigmas. Sendo assim, é suficientemente
plausivel e até salutar abrirmos espacos para a imaginacao, para as inventividades, para a confeccao
de solucbes metodoldgicas de acordo com os problemas postos pela pesquisa e, neste caso em

especifico, aos objetivos da analise.

Assim sendo, nossa intencao aqui € realizar uma espécie de mediacdo entre essas visdes analiticas
tidas como disjuntivas na medida em que cremos que as duas perspectivas, externa e interna as
obras artisticas, dispdem de consideracdes significativamente proveitosas ao objetivo posto neste
trabalho. Portanto, concordamos, uma vez mais, com Vera Zolberg na medida em que essa se antepoe
as concepgoes que véem enquanto incongruentes as visdes internalistas (referida pela autora como
sendo caras aos autores humanistas) e externalista das expressoes artistica. Nesse sentido, a autora
afirma: “Juntas, se adequadamente usadas, suas abordagens podem ser complementares” (2006, p.
42).

Deste modo, uma analise socioldégica que aborde as técnicas composicionais que atestam um
posicionamento critico ou de resisténcia a um determinado ou a diversos fenémenos sociais caracteriza-

se enquanto analise interna das obras artisticas, ou no caso aqui especifico, da obra musical. Entretanto,
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torna-se imprescindivel expor que o entendimento acerca das expressodes artisticas aqui empregado
destoa daquela adotada pela estética, a saber: de que as obras de arte sdo produtos da genialidade
individual do artista. Ora, é inegavel que a musica, assim como o cinema e o teatro, por exemplo, é
uma expressao artistica iminentemente coletiva e, como aponta o sociélogo Dilmar Miranda, ao citar
Theodor W. Adorno “O sujeito que compde nao é uma entidade individual, mas coletiva. Qualquer
musica, por mais individual que seu estilo possa ser, possui um carater inaliendvel, um conteldo

coletivo: qualguer som sempre diz N6s” (como citado In: Miranda, 2001).

Interessante notar que ao tratar a musica enquanto resultado da coletividade, tal assertiva pode
ser correlacionada com a perspectiva que atesta que as produgdes artisticas e, entre estas a musica,
podem sem compreendidas enquanto produtos culturais que evidenciam visdes de mundo (Geertz,
2014). Neste sentido, sendo verdade que a musica é fruto de uma interagao social e, portanto, € bem
verdade também, que ela pode ser compreendida enquanto mimesis das emocodes, das impressdes e
dos sentimentos dos individuos, ou seja, da interioridade humana (Lukacs, 1982). Assim, como meio
de consubstanciar os objetivos deste texto, ou seja, de analisar os elementos poéticos de contestacao
social na musica “Manifest” da banda Sepultura, acreditamos ser necessario analisa-la ndao somente
do ponto de vista formal, ou seja, baseando-se nos seus elementos composicionais, mas também,
nos demais elementos simbdlicos que consubstanciam a poética contestatéria expressa pela referida
banda. Para tanto, como meio de corroborar com tal empreendimento os estudos da sociéloga Deena
Weinstein acerca do heavy metal, expostos no livro intitulado Heavy Metal: the music and its culture
(2000) mostrou-se de grande valia. No livro, Weinstein evidencia que o referido estilo musical pode
ser analisado e compreendido a partir de trés importantes dimensdes simbdlicas a ele correlacionadas,

gue sao: a Dimensao Sonora, a Dimensao Verbal e, por fim, a Dimensao Visual.

Nesse sentido, cabe aqui expor o que se constitui, de acordo com Weinstein, as dimensdes acima
referidas. Por "Dimensao Sonora” entendem-se os elementos musicais que constituem o rock metal,
ou antes, a genérica forma musical que caracteriza o estilo. Ja a “"Dimensao Verbal” refere-se aos
elementos textuais que compdem a mensagem, ou no caso especifico deste trabalho, que expressam
conteudos de contestacdo social. Sdo exemplos de elementos concernentes a “Dimensao Verbal” as
letras das musicas, sobretudo, no tocante as tematicas discutidas por meio delas e o significado do
nome das bandas, musicas e albuns. E por fim, a "Dimensdo Visual” que engloba tudo aquilo que
esteja diretamente relacionado com a imagem dos musicos e, consequentemente, da sua producdo,
ou antes, a imagética da contestacdo imprimida a banda Sepultura. Assim, os gestos, vestuario e
simbolos feitos e usados pelos musicos; os logotipos das bandas, as imagens que estampam as
capas dos discos; as fotografias oficiais dos integrantes da banda vinculadas nas diferentes formas
de midias ou expostas nos encartes dos albuns; os videoclipes, tudo isso torna-se dados a disposicao
do investigador para viabilizar a pesquisa.

Por fim, como meio de fomentar uma anadlise mais pormenorizada dos elementos poéticos de
contestacdo social expressos pela musica “Manifest”, fizemos uso de entrevistas com membros e/
ou ex-membros da banda Sepultura, matérias jornalisticas acerca da referida banda expostas em
diferentes midias e de uma bibliografia que nos possibilitasse a compreensao socioldgica do “Massacre
do Carandiru”.
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Entretanto, caros leitores e leitoras, antes mesmo de adentrarmos a analise da composicdo,
acreditamos que uma breve digressao ou excursao pelo tema do rock metal ajudaria na compreensao
mais abrangente desse estilo musical enquanto produto cultural que traz em si a marca da contestacao

e da resisténcia sociais.

Uma breve historia do Heavy Metal

Tendo em vista que o objetivo principal deste estudo é analisar as poéticas de contestacdo
social expressas pela banda brasileira de rock metal Sepultura, a realizagao de uma digressao que
evidenciasse as origens do subgénero musical aqui focado, o rock metal, mostra-se significativamente
pertinente na medida em que tal retorno as origens pode auxiliar na compreensao do fenémeno
artistico-musical aqui retratado. Além disso, tal mecanismo metodoldgico permitira evidenciar que o
elemento “contestacao” é parte constituinte do rock metal justamente por ja se fazer presente nas

expressoes musicais que formaram a base do rock.

Interessante notar que, ao falarmos sobre poética da contestacdo na musica do Sepultura
poderiamos substituir o termo “contestacao” por “resisténcia” sem prejuizo semantico, haja vista
que, tanto um como outro, denotam a ideia e/ou atitude de posicionar-se contra a algo como,
por exemplo, a instituicdes sociais como a Igreja ou o Estado; ou a comportamentos morais tidos
enquanto anacronicos. Como veremos mais adiante, inUmeros sao os exemplos que atestam as
expressdes musicais enquanto representacdes ou expressdes simbodlicas de contestacao/resisténcia
a governos ditatoriais tanto no Brasil quanto em outros paises como Portugal e Uruguait.

E bastante comum ndo haver provas materiais que determine, com maxima fidelidade, a data
exata da génese de um fendbmeno cultural - em geral -, ou de uma expressao artistico musical -
em especifico. Com o rock metal nao é diferente. Sua constituicdo primeva encontra-se em volta a
iniUmeras opinides que corroborariam com o seu “mito fundador”. Sendo, portanto, opinides, estariam
estas sujeitas a significativas doses de subjetividade daqueles que “contam um conto e aumentam

um ponto”? e, desta forma, propicias a indeterminacdes factuais.

Por se tratar de uma expressao artistica e ndo de um documento oficial, ndo ha uma inequivoca

III

determinacao “tempo-espacial” da emergéncia do referido estilo musical. Porém, antes de tudo,
existem especulacdes a respeito, e estas apontam para o eixo Estados Unidos-Inglaterra de finais da

década de 1960, e para algumas bandas precursoras daquela estética sonora.

Um exemplo bastante ilustrativo acerca do que foi referido acima, ou seja, da falta de consenso

1 Acerca de estudos que analisaram a relagcdo entre musica e politica sobretudo no contexto ditatorial no Brasil ver
os trabalhos de Marcos Napolitano (2010); Manoela de Sousa (2015); Paulo Silva e Edwar Castelo Branco (2013); Sheyla
Diniz (2012). Ja em relagdo os textos que versaram sobre as musicas enquanto representacdo de contestacdo/resisténcia
a governos antidemocraticos em Portugal e Uruguai ver os trabalhos de Pedro Cravinho (2012) e José Fabiano de Aguiar
(2008) respectivamente.

2 Ditado popular que expressa que um fato ao ser narrado por iniUmeros individuos acaba sendo modificado pelas
interpretacbes pessoais que cada um destes tem do fato originario, resultando assim numa narrativa em movimento, ou
seja, uma narrativa que esta sendo constantemente ressignificada.
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n”

a respeito das origens do metal, encontra-se no documentdrio “Metal: a headbanger’s journey
realizado pelo antropdélogo canadense Sam Dunn em 2005.

Objetivando por fim a um dos “mistérios” que envolve a génese do heavy metal, o antropdlogo/
documentarista entrevista diversos musicos de expressivo prestigio entre os apreciadores do
supracitado estilo musical e questiona-os: “Qual a primeira banda de heavy metal?” Segundo Geddy
Lee, vocalista da banda Rush, a primeira banda de metal foi a estadunidense Bluer Cher; para John
Kay, vocalista da banda Steppenwolf, a locucao adjetiva “heavy metal” aparece na letra da cancgao
“Born to Be Wild” composta por Dennis Edmonton Mars Bonfire em 1968 e que trazia alusao ao
estrondoso som das motocicletas e, por isso, teria corroborado com a definicao do estilo musical; a
inglesa Led Zeppelin é apontada pelo produtor musical Bob Ezrin como sendo a fundadora do metal,
ja na concepcdo de Lemmy, vocalista do Motdérhead, o grupo musical que deu origem ao heavy
metal foram os britanicos do Deep Purple por conta da postura no palco e pelo fato de terem sido os
primeiros a incorporarem a pirotecnia aos seus shows. No entanto, segundo afirma o cantor norte-
americano Alice Cooper, a primeira vez que o termo “heavy metal” foi mencionado foi justamente
para se referir a banda Alice Cooper — da qual era vocalista na época - numa entrevista realizada pela
revista Rolling Stone provavelmente entre os anos de 1971 e 1973. Entretanto, nenhuma banda foi
tdo mencionada quanto o Black Sabbath3.

Dessa miriade de assertivas expostas anteriormente poder-se-ia aferir algumas analises socioldgicas.
Primeiramente, como meio de legitimar o seu documentario filmico, Sam Dunn direcionou a questao
aos agentes envolvidos diretamente naquilo que Howard Becker (2010) denomina de “Mundos da
Arte”, conceito que designa assim, “a rede de individuos cuja actividade cooperativa, coordenada
gragas a um conhecimento partilhado dos meios convencionais de trabalho, produz o tipo de obras
gue estabelecem precisamente a notoriedade no mundo da arte” (p. 22), ou segundo a concepgao
tedrica de Pierre Bourdieu (2009), poder-se-ia afirmar que o antropdlogo/documentarista interpelou
0s agentes que possuem capital simbdlico no cerne do campo artistico heavy metal, de tal modo que
estes mesmos agentes sao, portanto, legitimados - pelos outros integrantes do campo -, a conferir
opinides legitimadoras.

Outro ponto que pode ser levantado a partir das opinides dos musicos acima evidenciadas refere-
se a disputa simbdlica que subjaz aos discursos proferidos. Tendo em vista que parte das bandas
mencionadas sao de origem inglesa e parte sdao origindrias dos Estados Unidos, tem-se ai uma
contenda entre paises no que se refere a “nacionalidade” do rock metal. Tal disputa gravita em torno
do prestigio social atinente ao reconhecimento de ser este, ou aquele, o pais que tenha propiciado
a emergéncia de um estilo musical de significativa abrangéncia e com bandas representativas do

estilo em diversos paises*. Disputa simbdlica parecida, considerando-se evidentemente as devidas

3 Dentre as dez pessoas que opinaram acerca da banda que deu origem ao metal, cinco afirmaram ser o Black
Sabbath a criadora do estilo. Entre aqueles que defendem esta perspectiva estava o proprio documentarista Sam Dunn.

4 Como meio de ilustracdo para a afirmacgdao de que o heavy metal se faz presente em iniUmeros paises, ver o
documentario “Global Metal” também realizado pelo antropdlogo Sam Dunn. A tese principal que norteia a pelicula filmica
é que o heavy metal é, também, um produto da globalizacdo e que, por isso, encontra-se em meio as producdes musicais
de paises culturalmente tdo distintos como Brasil e Israel.

Iberoamérica Social Enero 2017



“MANIFEST”: A MUSICA COMO CONTESTAGAO AO MASSACRE DO CARANDIRU

proporcdes, ao que ocorre em relacdo ao samba no que se refere a sua “naturalidade”, se baiana ou

carioca.

Ainda abordando o assunto acima discutido, uma terceira e Ultima questao ainda pode ser levantada.
Trata-se da real intencao de demarcacgao, de delimitagcao do “espaco” pertinente ao heavy metal
subjacente a determinacdo da primeira banda do supracitado estilo. Pois que ao se apontar um marco
fundador do metal, ou antes, a banda que formulou o referido estilo musical, tem-se implicitamente
a ideia de diferenciagcao entre esta banda e todas as outras que apresentavam performances distintas
daquilo que, posteriormente, se convencionou chamar de heavy metal. Desta forma, assim como sao
assinalados os fundadores da sociologia enquanto ciéncia no sentido de expor o exato momento no
qual essa nova perspectiva cientifica se autonomizou das demais disciplinas humanisticas e delimitou
0 seu campo de acdao e seus objetos de pesquisa, o ato de determinar a banda fundadora do rock
metal tem por efeito expor as caracteristicas sonoras e performaticas constituintes do referido estilo
e, por conseguinte, as convengdes estéticas que emergiram naquele contexto e, consequentemente,
devem ser adotadas por toda banda que almeja ser classificada sob o rétulo estilistico de metal.
Assim, todo mito de origem tem uma dimensao essencialista, ou seja, definir quais as caracteristicas

modeladoras daquele fen6meno.

Mas afinal, quais sdo as convencoes estéticas que formatam o rock metal? Ou, antes, qual o
contexto social e histérico de surgimento desta forma musical? Para dar conta destes questionamentos,
sera necessario expor, ainda que brevemente, o panorama socio-histérico dos Estados Unidos e da
Inglaterra de finais da década de 1960 e as influéncias musicais que contribuiram para a emergéncia
do rock metal durante tal periodo.

Se como afirmava Lukacs (1982), a musica é a expressdao mimética da interioridade humana, ou
seja, dos afetos, sentimentos e emocdes do sujeito em meio a realidade empirica, entdo quais os
sentimentos que mais emergiram em meio a década de 1960 nos EUA e na Inglaterra e que serviram

enquanto materiais a composicao das musicas de rock metal?

E interessante notar que o surgimento da musica metal se d4 em meio ao contexto sdcio-histdrico
no qual os agentes sociais experienciavam as angustias advindas do periodo marcado por instabilidade
financeira. A Inglaterra sofria, durante os anos de 1970, com o processo de estagflacdo econdmica,
ou seja, altas taxas de juros e baixos niveis de crescimento econémico, acarretando no aumento
do desemprego e no aprofundamento da desigualdade social. J& os Estados Unidos vivenciavam os
horrores da Guerra do Vietna e a desilusdao da utopia da constituicdo de um mundo baseado na paz

e no amor, idealizado pelo movimento do Flower Power®.

Ainda se tratando do contexto sdcio-histdérico que propiciou a génese do rock pesado, o comunicélogo
Jeder Janotti Jr. (2004) afirma:

O periodo de surgimento do heavy metal foi marcado pelas frustrages juvenis no inicio da

5 O Flower Power, termo que significa “forca das flores” em uma traducdo para o portugués, foi o lema utilizado
pelo movimento hippie durante a década de 1960 e que simbolizava a ideologia da ndo-violéncia e a rejeicao a Guerra do
Vietna.
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década de 1970. Se a busca romantica por transformagdes do mundo marcou parte do rock
nos anos 60, o inicio dos anos 70, ao contrario, foi alimentado pelas frustracdes, tal como
atesta o seguinte depoimento: “O sonho acabou! Com isso quero dizer que toda a euforia
do poder jovem - o mito da nova geragao, enfim se foi” (John Lennon apud Muggiati 1973,
p. 75). Nao por acaso, a trajetéria do heavy metal é carregada de tragos “sombrios”: a

obscuridade, o desencanto e a opressao. (Janotti Jr.,, 2004, p. 21)

Outro importante elemento que merece destagque na sociogénese do rock metal trata-se da
origem econ6mica de musicos pertencentes as bandas precursoras do supracitado estilo musical.
O antropologo Pedro Lopes (2006) destaca que alguns musicos de bandas precursoras do mundo
artistico metal eram de origem operaria - os chamados blue collar -, e/ou as cidades onde estes

viviam eram polos industriais, por vezes, em decadéncia.

O surgimento do heavy metal no Brasil encontra um cenario socio-econd0mico um tanto quanto
diferente da Inglaterra e dos Estados Unidos de finais da década de 1960 e inicio da década seguinte,
mas ndao menos angustiante para os jovens daqui. O Brasil vivenciava durante os anos de 1980
o contexto de redemocratizacao da politica e alguns resquicios do periodo ditatorial ainda eram

vivenciados no cotidiano.

Interessante notar que o metal desponta no Brasil em meio a conturbagdes socioeconémicas.
Apesar do abrandamento da opressao perpetrada pelos militares apos a assinatura da Lei da Anistia em
1979, nao eram raras as violentas acoes policiais contra aqueles que eram considerados “suspeitos”.
Somando-se o preconceito contra os adeptos do estilo de vida metal ao despreparo da policia em
lidar com aquele grupo social que despontava, os resultados advindos de tal fusao evidenciava o claro
desrespeito dos agentes publicos de seguranca em relacao aos fas de heavy metal. Nas palavras
do musico Paulo Jr., baixista da banda Sepultura, expostas no documentario “Ruido das Minas”:
“Cabeludo era sindnimo de vagabundo, maconheiro. Depois que a gente chegou a um certo patamar,
isso ai mudou, que a gente comecou a ser respeitado. Mas naquela época [década de 1980], quando
a gente era moleque a gente tomava dura direto da policia” (2009).

Outro fato que correlaciona as origens do rock metal 1a, “do outro lado do oceano”, e no Brasil refere-
se ao contexto de estagflacao pelo qual passou a economia brasileira no inicio dos anos de 1980. Apds
altos indices de crescimento econdmico experimentados pelo Brasil na década de 1970, pautado,
sobretudo, pelo “contexto internacional favoravel, marcado pela expansdo acelerada do comércio
internacional e pela disponibilidade de capitais para investimento e financiamento” (Reis Filho, 2014,
p. 79) - fatores que contribuiram para o assim chamado “milagre econ6mico”® -, a economia do pais

nos trés primeiros anos da década de 1980 foi assolapada por altissimas taxas de inflagdo (absurdos

6 Acerca do “milagre econdmico”, o historiador Daniel Aardo Reis apresenta, em seu recente livro sobre a Ditadura,
numeros impressionantes da economia brasileira durante os anos de 1970. De acordo com o autor, o Produto Nacional
Bruto (PNB) apresentou um crescimento de “9,5%, em 1970; 11,3%, em 1971; 10,4%, em 1972; 11,4%, em 1973";
a industria cresceu “14% anuais, com destaque para as locomotivas do processo: a industria automobilistica, a de
eletroeletronicos, a construcao civil, com taxas superiores a 20% ao ano” (Reis Filho, 2014, p. 79).

Iberoamérica Social Enero 2017



“MANIFEST”: A MUSICA COMO CONTESTAGAO AO MASSACRE DO CARANDIRU

110,2% em 1980 e 211% em 1983)7, desaceleragcao do consumo e, por consequéncia, regressao do
crescimento.

Quais as causas que teriam refreado altas tao positivas da economia brasileira? Segundo o historiador
Thomas Skidmore (1988), uma série de fatores, sobretudo, fatores externos, interromperam

A\

drasticamente o contexto economicamente favoravel do Brasil. Entre tais fatores estavam: “os
choques do petréleo de 1974 e 1979. Depois foi a subida vertiginosa dos juros do mercado do
euroddlar de 8,7 por cento em 1978 para 17 por cento em 1981, salto provocado pela mudancga
radical na politica monetaria dos Estados Unidos em 1979” (Skidmore, 1988, p. 458). Sendo estas
as causas, quais as consequéncias do decréscimo econdmico brasileiro de finais de 1970 e inicio de
19807 Devido as dificuldades no equilibrio da balanca de pagamentos, haja vista que o niumero de
importacdes foi superior ao de exportacoes, e a iminéncia da inadimpléncia da divida externa, que
naquele momento, final de 1981, atingira o montante de 61,4 bilhdes de dodlares, o pais precisou
submeter-se a empréstimos junto a diversos 6rgaos, sobretudo, junto ao FMI (Fundo Monetario
Internacional) que exigiu do Brasil a adequacdo de suas diretrizes politicas a “cartilha” por ele (o
FMI) redigida. Entre os "mandamentos” daquela instituicao estavam: “reduzir a taxa de expansao
da base monetaria, apertar o crédito, diminuir o déficit do setor publico, fazer desvalorizacdes mais

frequentes, eliminar subsidios e restringir aumentos salariais” (Skidmore, 1988, p. 460).

Desta forma, como aponta Idelber Avelar (2003), assim como ocorreu naqueles paises, no Brasil,
inicialmente, os adeptos do "mundo metalico” eram oriundos da classe blue collar. Entretanto, destaca
Avelar, aqui, diferentemente da Inglaterra e dos EUA de finais da década de 1960 e inicio de 1970,
além das recessdes econémicas, os headbangers® brasileiros do inicio da década de 1980 conviviam,
direta ou indiretamente, sob a ética opressiva de um Estado ainda violento.

Foi justamente no cenario relatado acima que surge na capital mineira, Belo Horizonte, a banda
Sepultura ainda na primeira metade da década de 1980.

Por acreditar que para fins deste trabalho a exposicdo mais detalhada das origens da referida
banda torna-se prescindivel e pelo fato de ja termos realizado tal tarefa em outro trabalho®, optamos
por apenas mencionar que a banda Sepultura tornou-se, ao longo de mais de trinta anos de carreira,
o principal expoente nacional do rock metal, tendo conquistado sucesso de publico e de criticos
dentro e fora do pais. Outro dado que vale a ressalva refere-se ao fato de que, entre as diversas

7 No tocante as altissimas taxas inflaciondrias no Brasil de inicios dos anos 1980, Skidmore (1988) expde:
“Coincidindo com a recessao, a inflacdo acelerou-se (gerando a ‘estagflacao’) batendo novo recorde de 211 por cento em
1983, mais do dobro da de 1982. A estas taxas, a inflacdo devastava a economia apesar da indexacdo. Os salarios, por
exemplo, estavam agora perdendo seu valor real cinco vezes mais rapidamente do que em 1978, o ano que precedeu
imediatamente a decisdo do governo Figueiredo de reajustar os salarios duas vezes por ano em vez de uma s vez.
(Por esse raciocinio, com uma inflagdo anual de 200 por cento, os reajustes salariais deveriam ter sido pelo menos
trimestrais)” (p. 462).

8 Headbanger é como sdao chamados os apreciadores do rock metal. O termo deriva do gesto ou movimento
de sacudir freneticamente a cabeca, comumente realizado pelos adeptos de mundo artistico quando da audicao de
composicdes do estilo musical supracitado.

9 Referimo-nos a dissertagdo “Refuse/Resist”: as poéticas de contestacdo social da banda Sepultura. (LUNA, G.
2014).
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musicas compostas por membros e ex-membros da banda, muitas delas denotam um claro contelido
de resisténcia a diferentes instituicdes sociais como a Igreja, a Politica, entre outras, além das
imagens expostas nas capas dos albuns e videoclipes que corroboram com o objetivo deste texto que
é evidenciar a poética contestatdria da banda em questao, exposta, sobretudo na musica “Manifest”,
mas também, nas outras dimensdes (para fazer jus a perspectiva de Deena Weinstein), correlacionadas

a referida composicao.

MANIFEST: um relato sobre o Massacre do Carandiru

A musica “Manifest” esta presente no quinto album da banda Sepultura intitulado “Chaos A. D.,
lancado em 1993. A musica expde de forma dura e direta os assassinatos de 111 presos da Casa de
Detencao de Sao Paulo em 1992. Esse horrendo acontecimento ficou conhecido como o “Massacre do
Carandiru”. A letra da referida musica narra, de maneira bastante ilustrativa, todo o acontecimento
- desde o momento que a rebelido irrompeu no Carandirld, passando pela chegada dos policiais a
Casa de Detencao e por fim o assassinato dos detentos -, e atesta, assim, como o proprio titulo da
cancdo deixa transparecer, um manifesto contra este barbaro acontecimento que p6s as claras a

forma degradante que o Estado brasileiro percebe e trata a sua populagao carceraria.

Friday, October 2and, 1992

Chaos has descended in “Carandiru”
the biggest penitentiary complex in
South America

Over a hundred inmates dead and
hundreds injured in the massacre
the Police arrived with helicopters
and over two hundred armed forces
They took the jailblock called
“Pavilhdo Nove”

and opened fire on the

inmates in a holocaust, method of
annihilation. The government of the city
of Sao Paulo cannot control

the brutality of its police

Holocaust, Body piles

Confrontation, Mutilation

Discipline, Ignorance

Conflagration, Torture
Over eighty percent of the inmates were

not sentenced yet, The bodies were filled

with bullets and bites from the Police dogs
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The Police try to hide the massacre saying
there were only eight deaths

The violence of Brazilian cops is very well
known outside of Brazil, This kind of
extermination is a method that they use to
get rid of the overpopulation in the jails
The violence of the cops left the whole
pavillion destroyed after the rebellion

“Pavilhdo Nove”. (Sepultura, 1993)

A musica “Manifest” inicia com a voz de Max Cavalera simulando uma transmissao radiofénica. Ali,

III

Max assumiu a personagem de um reporter investigativo, de um repoérter “tipo ideal” que por meio
do seu trabalho almeja a busca da verdade dos fatos e que faz das suas palavras um instrumento
a favor da justica. As denuncias inscritas ali na musica sao municdes, o canto de Max Cavalera e a

musica da banda Sepultura é a arma apontada contra o Estado e, sobretudo, contra a policia paulista.

A notoriedade do conteldo contestatério da musica ja se evidencia prontamente pelo préprio
titulo “Manifest”. Sendo assim, os integrantes do Sepultura desejavam fazer desta composicao um
manifesto em nome dos cento e onze sujeitos executados pela forca policial de Sao Paulo.

Em relacao aos aspectos da forma musical, “Manifest” apresenta elementos composicionais
caracteristicos da musica modal e ha a presenca da sonoridade bastante grave como resultado da
baixa afinacao utilizada nas guitarras - um (1) tom em relagao a afinacdo padrao do instrumento -,
o andamento da musica relativamente rapido e a utilizacdo dos Power Chords. O antropdlogo Pedro
Lopes (2006) atesta que os power chords sao acordes tocados nas cordas mais graves da guitarra e
que utilizam um menor nimero de cordas do instrumento quando comparadas aos acordes “normais”.
Segundo este mesmo autor, € significativa a utilizacao dos power chords nos riffs, tao caracteristicos
do rock metal (p. 90). J& em relacdo aos riffs, Janotti Jr. (2004) afirma: “No heavy metal, é muito
comum a utilizacao do riff, uma sequéncia de notas que se caracteriza pela emissdo de sons repetidos

em momentos-chave da execugao musical” (p. 19).

MANIFEST

Words by Max Cavalera
Music by Max Cavalera, Andreas Kisser,
Igor Cavalera and Paulo Xisto Pinto, Jr.

Baixa Afinacao Gl E5 Bb5' Cls G5 BES AS % ES
st
”

: > ) Dis  E3,
\L . ﬁ' ﬁ @méﬂmﬁw@ %Tﬂ- i ot é@ <— Power Chords

Tune down 3] I 13 3 (F] [E]

one whole step:

©"D @=F |
@=G @D=A
@=c ©=p v Tempo ou Andamento da Masica
Moderate Rock J = 138 o @]‘:f’-
L e e
Intro wisound effects I } ® J , P : J j o B8 g | j 4
= i —— 1 - f - I - -1
A8 ___:% it T T
!Y (Spoken:) Friday, October 2nd, 1992.

*Doubled throughout.

Figura 1: Detalhe da partitura da musica Manifest, onde podem ser vistos os power chords, a baixa afinagdo e o

andamento da musica. Fonte: Pesquisa direta, Tiago Muniz, 2014.
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Outro elemento musical significativamente interessante que se faz presente na musica “Manifest”
é a dissonancia, neste caso especifico, entre a voz do cantor Max Cavalera e a guitarra do musico
Andreas Kisser. Como pode ser visto na imagem abaixo, ao pronunciar as silabas Dis - ci - pline,
Max Cavalera canta-as na tonalidade de L& (graficamente representada pela letra A). Entretanto,
sobreposta a cada célula cantada por Max, a guitarra é tocada por Andreas nas seguintes tonalidades:
F#5 - E5 — G5 e Bb5, o que produz uma alternancia da harmonia. Sendo assim, pode-se afirmar que
as notas La (A) cantadas por Max ao se relacionarem com as notas Sol com 5° (G5) e Si bemol com
50 (Bb5) produzem dissonancias na medida em que o intervalo (A - G5) é uma relagao intervalar
de 9° maior e o intervalo (A - Bb5) é uma relacdo intervalar de 7° maior, portanto, intervalos que

produzem dissonancia conforme a teoria da harmonia musical.

3 Gm dveme
E steady gliss. WRhy. Fig. 2 (4 times)
i i Fl5§ Z ES Gs B
Pl TR g
+ I

J———
»
1
+

aEEE

P

|
e Fa
=
1
1
11
1

A

Dis - ¢ . pline,

A A

49

Figura 2: Detalhe da dissonancia na partitura da musica Manifest.
Fonte: Pesquisa direta, Tiago Muniz. 2014.

Diante do fato abordado na musica aqui analisada, um questionamento se faz assaz pertinente: o
que motivou a policia militar do estado de Sdo Paulo a cometer aquele massacre? Desta forma, como
meio de responder a tal questdo torna-se necessario a exposicdo do contexto que culminou nessa

catastrofe.

Projetada, em parte, pelo arquiteto Ramos de Azevedo'® durante a década de 1920, a Casa de
Detencao de Sao Paulo ou Carandiru, como era popularmente conhecida, nasceu com a proposta de
ser um presidio modelo atento ao recente Cédigo Penal de 1890 que continha aspiracdes republicanas.
Assim, em termos arquitetonicos, o Carandiru era composto por pavilhOes - sete ao total - e em cada
um destes ficariam alojados os detentos conforme o tipo de crimes cometidos por aqueles.

Interessante notar que o Cddigo Penal brasileiro de 1890 seguiu uma tendéncia generalizada
desde o século dezoito entre diversos paises da Europa e das Américas. O objetivo principal destas
modificagdes no sistema juridico era, de acordo com Michel Foucault em seu célebre trabalho Vigiar
e Punir, a radical transformacao dos meios e das técnicas de punicdo. Se outrora, tanto a sentenca
gquanto a punicdo eram deliberados e aplicados em publico, apds as alteracdes nos codigos penais
descritas pelo pensador francés, dar-se-a uma espécie de ocultacao do condenado. Se anteriormente

10 Interessante notar que o arquiteto Ramos de Azevedo fora citado pelo socidlogo Sérgio Micelli em seu trabalho
“Nacional Estrangeiro” por conta do seu papel enquanto mecenas e colecionador de arte junto ao movimento modernista
brasileiro. Ver Micelli (2003).
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era por sobre os corpos dos condenados que as punicdoes deveriam agir de forma impetuosa, agora,
as punigcoes deveriam atuar sobre os corpos como meio de conquista, de dominacao da mente dos
condenados (Foucault, 2013).

Em verdade, antes de ser assolada pela superlotacao, a Casa de Detencao de Sao Paulo chegou
a ser considerada, entre as décadas de 1920 e 1940, como referéncia no que tange a estrutura
fisica e higienizacdo das instalagdes, acomodacdo e trato com os detentos. Realidade comum a
inUmeros presidios brasileiros, a imensa populacdo carceraria no pais vive de maneira desumana,
espremida, sufocada, aos montes em celas que, a principio, caberiam poucos. Como exemplo do
que fora exposto, o Carandiru ja chegou a ter entre suas dependéncias uma populacao de nove mil
detentos. Este absurdo nimero era, ao menos, duas vezes maior do que a capacidade maxima do
complexo penitenciario que alcancou o niumero de 3.250 apds a construcao de uma Casa de Detencdo
durante o governo de Janio Quadros. O excesso de detentos no interior das celas do Carandiru foi a
principal causa para que se deflagrasse a rebeliao que culminou no “Massacre” de 1992.

A respeito da questao da superlotacao do Carandiru e da sensacao de quem a via de fora, portanto,
da perspectiva de quem a observava de longe das suas dependéncias fisicas, o cantor Max Cavalera
aponta:

Eu lembro da prisao porque a gente quando morava em Sao Paulo, o Sepultura mudou para
S3ao Paulo depois, na época do “Arise” a gente ja estava morando em Sao Paulo e tinham
vezes que a gente ia ensaiar e passava de metrd, passava em frente do Carandiru, s via as
maos do lado de fora, muito depressivo pra caralho! Era uma prisao no centro de Sao Paulo
cara! E era bem [...] vocé via o pessoal com as maos assim nas grades e tudo e, dava uma
depressdao mesmo sacou? Era um lugar negativo mesmo! Vocé sentia uma negatividade

forte [vinda] desse lugar! (Luna, G. comunicacao pessoal, 24 de agosto de 2013).!

A principio, segundo reportagem do jornal Folha de Sdo Paulo de primeiro de outubro de 2002,
exposta na dissertacao intitulada Ecos do Carandiru: estudo comparativo de quatro narrativas do
massacre, de autoria de Carla Sena Leite, o tumulto no pavilhdo nove da casa de detencgao teve inicio

a partir da briga de dois internos deste mesmo pavilhdao (2006, p. 9).

Assim, alguns presos teriam se aproveitado da confusdo para dar inicio a uma rebelido. Diante desta
situacdo, o entdao secretario de Seguranca Publica, o Sr. Pedro Franco de Campos, teria telefonado
para Luiz Antonio Fleury Filho, governador de Sao Paulo na época.

O coronel da Policia Militar de Sao Paulo, Ubiratan Guimaraes, logo assumiu o comando das operacoes
e ordenou a entrada dos policiais com o auxilio de caes. Este fato provocou imediata reacdo, ou antes,
contra-ataque dos detentos. Nesse sentido, diante do impasse no tocante as negociacdes, a Ronda
Ostensiva Tobias Aguiar (ROTA) foi designada para controlar a rebelidao. De acordo com Leite (2006),

11 Entrevista realizada pessoalmente com o musico Max Cavalera, no dia 23 de agosto de 2013, na cidade de
Fortaleza-Ceard, no hotel onde encontrava-se hospedado por conta do show que sua banda (Soulfly) realizaria na cidade.
O trecho acima destacado fora publicado na dissertagcdo de mestrado do autor. Ver (Luna, G. 2014).

Iberoamérica Social Enero 2017



“MANIFEST”: A MUSICA COMO CONTESTAGAO AO MASSACRE DO CARANDIRU

“A tropa ndo é preparada para esse tipo de acao e entra no presidio fortemente armada” (p.10).
Assim, ao ocuparem o primeiro andar do pavilhao, os agentes da ROTA assassina todos os detentos
que ali estavam. No segundo andar, mais da metade dos presos foram mortos (Leite, 2006, p. 10).

A assertiva acima exposta estd, assim, em consonancia com o trecho inicial de “Manifest”, quando

Max Cavalera narra:

Friday, October 2and, 1992 / Chaos has descended in “Carandiru” / the biggest penitentiary
complex in South America / Over a hundred inmates dead and / hundreds injured in the
massacre / the Police arrived with helicopters / and over two hundred armed forces / They
took the jailblock called “Pavilhdo Nove” / and opened fire on the / inmates in a holocaust,
method of annihilation. The government of the city / of Sao Paulo cannot control the brutality

of its police”. (Sepultura, 1993)

Importante é a ressalva que o nono pavilhdao do Carandiru abrigava, em sua enorme maioria,
os réus “primarios”, como bem evidencia Drauzio Varella em seu livro “Estacao Carandiru”. Ainda
de acordo com Varella (1999), “Embora a direcao propositalmente mantenha alguns presos mais
experientes no Nove, a alta concentracdo de jovens impetuosos é responsavel pelas frequentes

confusodes criadas no pavilhao” (p. 35).

Apds a acdo da ROTA como meio de dar cabo da rebelido no pavilhdo nove do Carandiru, o que se
viu foi um cenario digno dos mais tensos e sanguinarios filmes de horror. De acordo com Leite (2006),

Dentro das celas, cadaveres estilhacados, que, logo depois, sdo levados pelos sobreviventes
até o patio. Alguns presos se misturaram aos corpos para fingir que estavam mortos e
tentar sobreviver. Quase a metade dos mortos — 51 presos - tinha menos de 25 anos e
35 presos tinha entre 29 e 30 anos. A maioria era de réus primarios. Dos 111 mortos, 84
esperavam julgamento e, segundo a Constituicao brasileira, deveriam estar fora do presidio

no momento da chacina por serem réus primarios. (p. 10)

Esse chocante acontecimento (o Massacre do Carandiru) serviu de fundamentacao empirica, ou
antes, como inspiracao aos integrantes da banda Sepultura para comporem a musica “Manifest”.

Nesse sentido, vale a pena expor o relato dos autores da “biografia” do Sepultura quando afirmam:

Noticias vindas do Brasil - como o massacre do Carandiru, em Sao Paulo, no qual mais de
100 presos haviam sido mortos pela policia do governador Fleury — o deixavam deprimido
e irritado. Tudo isso veio a tona quando ele comecou a escrever as letras de Chaos A.D.

(Barcinski; Gomes. 1999, p. 126).

De acordo com o musico Max Cavalera:

Tinha um repdrter amigo meu, nem lembro o nome dele, acho que era Paulo, € ele trabalhava
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para o “Noticias Populares”'?, vocé sabe desse jornal “Noticias Populares”? E um jornal de
S3o Paulo que s6 [mostrava] massacre assim [dito com todas as énfases possiveis], as capas
€ gente com cabeca cortada, mutilagdo, € bem hardcore mesmo, parece capa do Brujeria'3,
e ele trabalhava |a nesse “Noticias Populares” e quando rolou o lance do Carandiru, pavilhdo
nove, ele foi la. Ele foi uma das primeiras pessoas que estava la com uma cdmera e ele tirou
foto de tudo e ele me deu as fotos. Entdo, até uma das fotos que esta no “Chaos A.D.” no
encarte é uma foto dele. S3o os presos que estdo costurados aqui, estdo todos pelados no
chdo, acho que tao cem caixdes, umas caixas assim, costura assim, com numeros, fizeram
com caneta assim né meu! E os caras tudo pelado, forte, imagem forte! E as fotos que o
cara me deu tinha umas fotos até piores. E eu lembro que eu peguei essas fotos ai tive a
ideia: ‘vou fazer uma musica sobre isso cara!’ Vamos fazer uma musica sobre esse assunto
que esse assunto, o mundo tem que saber desse assunto [...] O Sepultura estava virando
uma coisa que ja estava falando para o0 mundo, porque a gente estava tendo sucesso ja na
Europa, nos Estados Unidos, na Asia, na Austrdlia. Entdo eu falei, esse € um assunto que eu
acho que vale a pena o mundo saber. Entdo até a ideia foi de fazer até um lance, a minha
voz estd meio como um radio, distorcida como se eu tivesse fazendo uma [...] como se
fosse um locutor de radio e a musica € meio diferente que as coisas que o Sepultura fazia
[...] mais industrial, meio com umas barulheiras de guitarra e a minha voz falando como
locutor, falando sobre o assunto; e é coisa que eu estava, acho que até li, tem parte que até
tirei de jornal até de assunto de matéria de jornal que saiu sobre o pavilhdo nove e no final
da musica ficou “Pavilhdo nove” né! [sussurra como quem da um grito gutural mas, porém,
baixo]. Mas é uma musica forte cara, ficou legal, essa ai eu gostei. E achei legal também
que foi um lance de expor isso ai no exterior né! O pessoal |a dos Estados Unidos, da
Europa, saber de coisas assim, que esta acontecendo aqui. (G. Luna, comunicacao pessoal,
24 de agosto de 2013)

Um dado interessante que emerge em meio as palavras do cantor Max Cavalera é que o teor

contestatério da musica “Manifest” extrapolou os limites impostos pela dimensdao sonora e se fez

presente, também, por meio da dimensao visual na medida em que uma imagem dos mortos do

“Massacre do Carandiru” figurou entre as paginas do encarte do album “Chaos A.D.".

12 O “Noticias Populares” foi um periédico que circulou na cidade de S3o Paulo entre a década de 1960 e inicio de
2000 e se notabilizou por um editorial que focalizava a publicacdo de manchetes relacionadas a violéncia.

13 Brujeria é uma banda de rock metal conhecida, por entre outras coisas, pela utilizacdo de imagens fortes nas

capas dos seus albuns.
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1. MANIF

Figura 3: Imagem de mortos no Massacre do Carandiru exposta no encarte do disco Chaos A.D. do Sepultura.
Fonte: http://unboxingeverything.blogspot.com.br/. Acesso em 15 de junho de 2017.

E bem verdade que a acdo adotada pelos integrantes da banda de expor tal imagem no encarte
do album pode ser analisada sob o signo do sensacionalismo, tais quais as criticas recebidas pelas
midias que se utilizam de tais recursos como meio de promover-se. Entretanto, a perspectiva
aqui focalizada destoa deste viés analitico. Muito menos do que desejar promover-se as custas da
divulgacao da miséria alheia, a vinculagcao da imagem pela banda Sepultura ao seu disco tinha por
principal fundamento o choque. Nesse sentido, o elemento “choque” pode ser aqui compreendido sob
um duplo viés: primeiro, o “chocar a sociedade” esta entre as caracteristicas mais elementares do
rock e dos seus subgéneros, e figura tanto na atitude de musicos e apreciadores deste estilo musical
guanto entre seus elementos estético-sonoros, ou seja, roupas, musicalidade, temas abordados nas
musicas, etc.; segundo, o choque pode conter uma dimensao de evidéncia, de persuasdo na medida
em que por meio da repulsa causada, pela crueza da imagem, naqueles que a vé, estes possam ser

convencidos que a acao policial foi barbara.

Quase em unissono com o relato de Max acerca do que o levou a compor e dos elementos poéticos

de contestacdo expressos em “Manifest”, o musico Andreas Kisser afirma:

Manifest foi aquele lance do Carandiru, aquele choque total da policia entrar e comegar a
matar todo mundo, que uma parte da sociedade achou fantastica, outra parte da sociedade
achou brutal, e agora, recentemente, foi o julgamento de varios policiais que foram
condenados e etc. Entdo foi isso, ele [Max Cavalera] tirou coisas do jornal e a gente fez
a musica como se fosse uma reportagem, do cara assim falando na radio, diretamente
do Brasil para o0 mundo. Entdo foi um esquema ndo s6 da letra, mas uma coisa mais
artistica, de usar um esquema meio jornalistico para colocar dentro de uma musica. (Luna,

G. Entrevista concedida ao autor em 11 de abril de 2014)*4

14 A entrevista com o musico Andreas Kisser fora realizada via Skype no dia 11 de abril de 2014. O trecho acima
destacado é parte integrante da pesquisa de mestrado do autor. Ver (Luna, G., 2014).
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Apds narrar o contexto em que se deu o “Massacre”, na marca 1 minuto e 47 segundos da musica
“Manifest” ouve-se a raivosa voz de Max Cavalera pronunciar as palavras “Holocaust, Body piles
/ Confrontation, Mutilation” e aos 2 minutos e 20 segundos as palavras “Discipline, Ignorance /
Conflagration, Torture”.

Ora, a correlacao entre disciplina e instituicdes prisionais parece, assim, quase que como sinénimo
das perspectivas foucaultianas, ao menos, para os estudiosos deste assunto. Nesse sentido, torna-se
imprescindivel uma breve explanagao acerca da relagao Disciplina - Instituicdes Sociais analisada por
Foucault (2013).

Em termos gerais, conforme expde Foucault as técnicas disciplinares podem ser compreendidas
enguanto recursos a transformacao dos individuos em corpos doceis, ou seja, em corpos que podem
ser “manipulados, aperfeicoados e transformados” (p. 132). Sendo assim, “Esses métodos que
permitem o controle minucioso das operagdes do corpo, que realizam a sujeicao constante de suas

forcas e lhes impoem uma relagao de docilidade-utilidade, sao o que podemos chamar as ‘disciplinas
(Foucault, 2013, p. 133).

A disciplina seria, segundo o pensador francés, o produto de um longo desenvolvimento técnico, ou
seja, de conhecimentos, de saberes que estariam assim, atuando junto as formas de poder em meio
a dominacdo e sujeicao dos individuos. Desta forma, as técnicas disciplinares se fariam presentes
no cerne das mais preponderantes instituicdes sociais, tais quais: a Igreja, a escola, o exército e
a prisdo. Sobre esta ultima, Foucault expds: “A forma geral de uma aparelhagem para tornar os
individuos déceis e Uteis, por meio de um trabalho preciso sobre seu corpo, criou a instituicao-prisao,

antes que a lei a definisse como a pena por exceléncia” (2013, p. 217).

Sendo assim, os musicos da banda Sepultura foram muito sagazes ao correlacionar a ideia da
“disciplina” com a instituicao prisional, ou antes, no caso especifico da musica aqui trabalhada, com
a Casa de Detencao de Sao Paulo.

Outra palavra que emerge em meio ao trecho da musica “Manifest” acima destacado e que merece
ser melhor analisada é “Torture”. Assim sendo, discutir os casos de torturas policiais é, antes de
qualquer coisa, constatar o elo que correlaciona os fatos abordados na musica da banda Sepultura
aqui analisada, ou seja, a tortura como pratica dos agentes do Estado durante o regime militar
brasileiro entre os anos de 1964 e 1985; e a tortura enquanto pratica recorrente da policia militar
brasileira ainda hoje.

Sendo assim, a situacdo dos presos abarrotados nas celas do Carandiru, por si s, ja se configuravam
enquanto formas de tortura, haja vista que manter qualquer individuo nas condicdes desumanas
iguais aquelas que se encontravam os detentos daquele presidio, era 0 mesmo que “tudo aquilo
que deliberadamente uma pessoa possa fazer a outra, produzindo dor, panico, desgaste moral ou
desequilibrio psiquico, provocando lesao, contusao, funcionamento anormal do corpo ou das faculdades
mentais, bem como prejuizo a moral” (Arquidiocese de Sao Paulo, 1985, p.2).

O fato de que o sistema judicidrio brasileiro ainda nao ter punido os responsaveis por crimes
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contra os direitos humanos cometidos durante o regime militar no Brasil ajudou a disseminar entre
as forcas armadas e militares do pais a fatidica ideia de que novos crimes, iguais aqueles, poderao

ser novamente cometidos, pois terdo igual fim: a impunidade.

E chocante pensar que hoje, passados mais de trinta anos do fim do regime ditatorial, a policia
tortura muito mais do que naqueles morbidos tempos. De acordo com o jornalista Bruno Versolato,
baseando-se na pesquisa da socidloga norte-americana Kathryn Sikkink, o Brasil € hoje mais violento
do que fora na “Ditadura”. Segundo Versolato: “A pesquisadora usou uma escala desenvolvida pela
Anistia Internacional. O Brasil dos militares tinha indice 3,2 na escala da repressao aos direitos
humanos. Saltou para 4,1 na tal democracia em que vivemos — mais que os 4,0 das ditaduras na
Argentina e no Chile” (2008, p. 36).

A relacdao Impunidade versus Aumento da violéncia (tortura) pode ser também entendida por
meio do seu contrario. Afirma Versolato que em paises que vivenciaram regimes autoritarios e/ou
ditatoriais e que puniram, de alguma forma, os responsaveis pelos crimes contra os direitos humanos
tiveram diminuidas as suas taxas de violéncia (2008, p. 36).

Diante do que fora exposto até o momento torna-se premente realizar uma ressalva no que se
refere a relacdo entre musica e posicionamento contestatério ou de resisténcia. Diversos trabalhos
académicos circunscritos as areas das ciéncias humanas e linguistica ddo conta das expressoes
artisticas no geral, e da musica em especifico, enquanto representagdes que emergiram em contextos
de opressao e violéncia perpetrados por regimes ditatoriais em diversos paises do mundo. Estas
expressoes artisticas exprimiam, através das suas formas e conteldos, o ideario de oposicdao ao
sistema antidemocratico e o desejo por uma sociedade mais livre e justa. A titulo de exemplo, o
historiador Marcos Napolitano (2010) expde a relacdo entre a musica popular brasileira (MPB) e o
contexto de redemocratizacao do pais em finais da década de 1970 e inicio da década seguinte. De
acordo com este autor, “"Consagrada como expressao de resisténcia civil ainda durante os anos de
1960, a MPB ganhou novo impulso criativo ao longo do periodo mais repressivo da ditadura, tornando-
se uma espécie de trilha sonora tanto dos ‘anos de chumbo’ quanto da ‘abertura’ (Napolitano, 2010,
p. 389). Ja o etnomusicologo portugués Pedro Cravinho (2012) evidenciou o uso do jazz por parcela
da comunidade universitaria portuguesa como elemento de resisténcia contra a politica colonialista
portuguesa em paises africanos. Seguindo esse mesmo viés, o trabalho do historiador José Fabiano
Gregory Cardoso de Aguiar (2008) expde como os artistas das mais variadas expressoes — teatro,
artes plasticas, literatura e, sobretudo, a musica —, uniram-se junto aos movimentos sociais contra o
governo autoritario uruguaio da década de 1960.

Apds breve digressao, retornemos a terceira e ultima parte da musica “Manifest”, Max Cavalera
volta a narrar, tal qual um repérter, os horrores perpetrados pelas forcas policiais de Sao Paulo. A

partir dos 3 minutos o eu lirico informa:

Over eighty percent of the inmates were / not sentenced yet, The bodies were filled / with
bullets and bites from the Police dogs / The Police try to hide the massacre saying / there
were only eight deaths / The violence of Brazilian cops is very well / known outside of Brazil,

This kind of / extermination is a method that they use to / get rid of the overpopulation in
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the jails / The violence of the cops left the whole / pavillion destroyed after the rebelion /
Pavilhdo Nove. (Sepultura, 1993)

A assertiva apontada por Max ao afirmar que o pavilhdo nove havia sido todo destruido apds a
rebelido estd em consonancia com as palavras de Drauzio Varella. De acordo com este ultimo, “Na
reforma que o pavilhao sofreu depois do massacre de 1992, os beliches de madeira varados de bala

foram substituidos por lajes de concreto” (Varella, 1999, p. 34).

Interessante notar que, excetuando-se o Coronel Ubiratan Guimaraes que fora julgado em 2001
a 632 anos de prisao e, posteriormente, fora absolvido das acusagdes no ano de 2006, somente em
2013, vinte e um anos apds o “Massacre do Carandiru”, deu-se inicio aos julgamentos de 86 policiais
envolvidos no massacre. Importante também frisar que no periodo que separa o “Massacre” até o
julgamento dos policiais iniciado em 2013, cinco deles morreram, alguns foram aposentados e muitos
permaneceram atuando junto a corporacao. Fato que sé corrobora para a crenga na morosidade do
sistema judiciario brasileiro e na impunidade correlacionada aos crimes cometidos por agentes do
Estado.'®* Um detalhe perturbador que merece ser aqui mencionado é que, em finais do ano de 2016
o Tribunal de Justica do estado de Sao Paulo anulou o julgamento anterior que condenava setenta
e quatro policiais pelos atos cometidos no Massacre do Carandiri. De acordo com a assertiva do
desembargador Ivan Sartori da 4° Camara Criminal do TJ, ndo houve assassinatos em massa, mas

sim, obediéncia hierarquica e atos de legitima defesa.!®

Consideracoes Finais

O texto aqui apresentado fundamentou-se, desde o inicio, na premissa que se apresentava
enquanto caracteristica intrinseca ao rock em geral e ao heavy metal em especifico, a saber: de que
sao estilos musicais, e concomitantemente, estilos de vida que adotam uma postura contestatoria
e de resisténcia diante dos elementos sociais por eles considerados conservadores. No entanto, é
notério que o teor contestatorio ndao é exclusivo das expressdes artisticas circunscritas a musica e/
ou as composicoes relativas ao heavy metal. Como bem salientaram Cravinho (2012), Diniz (2012) e
Napolitano (2010), outros estilos musicais como a musica popular brasileira e 0 jazz serviram como

meio de expressao de oposicao de parcelas da sociedade contra os flagelos perpetrados pelo Estado.

Importante destacar aqui que os conceitos de “contestacao” e “resisténcia” foram tomados ao

longo deste estudo enquanto elemento social, enquanto pratica pertinente entre as acdoes dos agentes

15 Para maiores informacgdes acerca do julgamento de 26 dos 86 policiais acusados de envolvimento com o “Massacre
do Carandiru” ver a matéria da BBC Brasil no link: http://www.bbc.co.uk/portuguese/ultimas_noticias/2013/04/130421_
carandiru_veredito_rn_fn.shtml. Acesso em 22 de abril 2017.

16 Para maiores detalhes acerca da anulagdo dos julgamentos de 74 policiais envolvidos no “Massacre do Carandiru,
ver matéria do jornal Folha de S&o Paulo no link que segue: http://www1.folha.uol.com.br/cotidiano/2016/09/1817306-
tj-anula-julgamentos-que-condenaram-pms-no-massacre-do-carandiru.shtml. Acesso em 22 de abr. 2017.
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sociais, sobretudo, quando ligadas as atividades reivindicatérias e de oposicao contra o status quo
moral e social vigentes em dada sociedade, configurando-se enquanto postura politica.

Assim, sendo o ato contestatorio algo pertinente na realidade social, poderia ele servir de conteudo
as expressoes artisticas, haja vista que toda arte é prenhe de tracos da realidade, mesmo quando a
negam de forma radical, pois ha relacdo mesmo na negacao. Desta forma, ndao sao raras as produgoes
artisticas que evidenciam, por meio de sua forma, conteldos contestatorios a determinados elementos
da realidade empirica. E as expressdes musicais nao sao diferentes e, assim, reverberou ao longo de
sua existéncia e em todo o mundo, iniUmeras composicdes que atestam um ethos contestatério e de

resisténcia.

Foi com base nessa perspectiva, que se fez uso neste texto da musica “Manifest” da banda Sepultura
como um meio de ilustrar como as expressdes musicais podem evidenciar conteudos de resisténcia,
de denuncias acerca dos problemas sociais vivenciados pelos agentes sociais em meio a realidade
empirica e, no caso especifico do “Massacre do Carandird”, um acontecimento que marcou com
sangue de muitos a histdria do sistema penal do pais. Pretendeu-se, por meio da andlise da referida
musica, evidenciar ndo somente a visao geral daqueles que relegam os presos a posicao de semi-
humanos, ou quase ndo-humanos, mas também, a forma como a esfera judicial brasileira €, muitas
vezes, conivente com tais crimes e, por fim, como a ndo punicao dos autores de crimes cometidos em
nome do Estado brasileiro s6 faz acentuar o sentimento e, até certo ponto, a certeza de impunidade
correlacionada a crimes cometidos por agentes de seguranca publica no Brasil.

Como todo artigo académico tem seus limites, este nao seria diferente e, nesse sentido, é sabido
que algumas lacunas ficaram expostas. No entanto, mais do que possiveis falhas, os “siléncios”, as
“auséncias” deste texto podem transmutar-se em horizontes de possibilidades, em potencialidades
para novos escritos, sejam do autor ou de outros pesquisadores interessados no tema em questdo. E
com base nessa assertiva, que destacamos algumas questdes que poderdo nortear possiveis trabalhos
futuros: Qual a real potencialidade das artes em geral e da musica em especifico para promover
mudancas politico-sociais? A musica pode ser compreendida como um meio de conscientizacdo
dos sujeitos? Ainda ha espaco para se pensar determinadas expressdes artistico-musicais sob o
espectro da dualidade esquerda x direita? As musicas contestatérias ainda sao produzidas por uma
parcela da juventude de classe média intelectualizada ou também estdo sendo feitas por agentes das
classes subalternas? Quais os estilos musicais que podem ser, hoje, considerados como exemplos de
resisténcia no Brasil e em outros paises ibero-americanos? Em paises livres de regimes autoritarios,
quais os principais alvos das artes contestatorias?

Iberoamérica Social Enero 2017



“MANIFEST”: A MUSICA COMO CONTESTAGAO AO MASSACRE DO CARANDIRU

Referencias

Arquidiocese de Sao Paulo (1985). Brasil Nunca Mais. tomo V, v. 1.
Avelar, I. (2003). Heavy Metal Music in Postdictatorial Brazil: Sepultura and the Coding of
Nationality in Sound. Journal of Latin American Cultural Studies. 12 (03), pp. 329-347. Disponivel

em: http://www.tandfonline.com/doi/abs/10.1080/13569320310001629496. Acesso em: 10 de
janeiro de 2014.

Barcinski, A; Gomes, S. (1999). Sepultura: toda a historia. Sao Paulo: Ed. 34.

Becker, H. S. (2010). Mundos da arte. Tradugdo de Luis San Payo. Lisboa: Livros Horizonte.

Bourdieu, P. (2009). O poder simbdlico. 12. ed. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil.

Cavalera, M. (2013). My Bloody Roots: toda a verdade sobre a maior lenda do heavy metal

brasileiro. Rio de Janeiro: Agir.

Cravinho, P. (2012). “A musica agora é o jazz": o jazz como palco de resisténcia em Portugal,
entre 1971 e 1973. In: Santos, M. do R. G.; Lessa, E. M. (coord.). Musica Discurso Poder. pp. 157-
172. Braga, Portugal, Edicdes Humus. Disponivel em: http://hdl.handle.net/1822/23657. Acesso em:
10 de junho de 2017.

Diniz, S. C. (2012). Milagre dos peixes em tempos de “milagre econdmico”: o Clube da Esquina
e a resisténcia politico-cultural a ditadura militar brasileira. In: Santos, M. do R. G.; Lessa, E. M.
(coord.). Mdusica Discurso Poder. pp. 369-380. Braga, Portugal, Edicdes Humus. Disponivel em:
http://hdl.handle.net/1822/23657. Acesso em: 10 de junho de 2017.

Foucault, M. (2013). Vigiar e punir: nascimento da prisdo. ed. Petropolis, Rio de Janeiro: Vozes.

Geertz, C. (2014). A arte como sistema cultural. In: O saber local: novos ensaios em antropologia
interpretativa, pp. 98-124. Petrépolis, R]: Vozes.

Heinich, N. (2008). A sociologia da arte. Bauru, SP: Edusc.

Janotti JR., 1. (2004). Heavy Metal com dendé: rock pesado e midia em tempos de globalizacéo.

Rio de Janeiro: E-Papers Servigos Editoriais.

Leite, C. S. (2006). Ecos do Carandiru: estudo comparativo de quatro narrativas do massacre.

2006. (Dissertacao de mestrado). Universidade Federal do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, Brasil.

Iberoamérica Social Enero 2017



“MANIFEST”: A MUSICA COMO CONTESTAGAO AO MASSACRE DO CARANDIRU

Lima Filho, I. P. (2010). "Em tudo que eu fago, eu procuro ser muito rock and roll”: rock, estilo
de vida e rebeldia em Fortaleza. (Tese de doutorado). Universidade Federal do Cearda, Fortaleza,
Brasil.

Lopes, P. A. L. (2006). Heavy Metal no Rio de Janeiro e dessacralizacdo de simbolos religiosos:
a musica do demobnio na cidade de Sao Sebastido das Terras de Vera Cruz. (Tese de doutorado).

Universidade Federal do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, Brasil.

Luna, G. (2014). "Refuse/Resist”: As poéticas de contestacdo social da banda Sepultura.

(Dissertacao de mestrado). Universidade Federal do Ceara, Fortaleza, Brasil.

Lukacs, G. (1982). La Musica. In: Estética 1: cuestiones liminares de lo estético. v. 4, pp. 7-82,

Barcelona: Grijalbo.

Micelli, S. (2003). Nacional Estrangeiro. Sao Paulo: Companhia das Letras.

Miranda, D. S. de. (2001). Tempo da festa x tempo do trabalho: transgressao e carnavalizagdo

na belle époque tropical. (Tese de doutorado). Universidade de Sao Paulo, Sao Paulo, Brasil.

Napolitano, M. (2010). MPB: a trilha sonora da abertura politica (1975/1982). Estudos
Avancados. 24 (69), pp. 389-402. Disponivel em: http://www.revistas.usp.br/eav/issue/view/759.
Acesso em: 15 de maio de 2017.

Reis Filho, D. A. (2014). Ditadura e democracia no Brasil: do golpe de 1964 a Constituicdo de
1988. Rio de Janeiro: Zahar.

Silva, P. R. M.; Castelo Branco, E. de A. (2013). Cantar e seguir a cancao ou para nao dizer
que esgrimi a palavra: guerra de sentidos e estética da contestacdo nas cancdes de protesto em
Teresina (1975-1985). Revista Histdoria e Cultura. 2 (2), pp. 234-247. Disponivel em: https://ojs.
franca.unesp.br/index.php/historiaecultura/article/view/846/1076. Acesso em 8 de junho de 2017.

Skidmore, T. (1988). Brasil: de Castelo a Tancredo. Rio de Janeiro: Paz e Terra.

Souza, M. (2015). Mdusica e contestacao: Palhostock, o Woodstock de Santa Catarina. Revista
Santa Catarina em Histédria. 9 (2), pp. 38-50. Disponivel em: http://seer.cfh.ufsc.br/index.php/sceh/
article/view/732. Acesso em 8 de junho de 2017.

Varella, D. (1999). Estacdo Carandiru. Sao Paulo: Companhia das Letras.

Ersolato, B. (2008). Paises que puniram ficaram menos violentos. Caros Amigos. ano XII,
(138), p. 36.

Iberoamérica Social Enero 2017



“MANIFEST”: A MUSICA COMO CONTESTAGAO AO MASSACRE DO CARANDIRU

Weinstein, D. (2000). Heavy Metal: the music and its culture. Rev. ed.: Da Capo Press.

Zolberg, V. L. (2006). Para uma sociologia das artes. Sao Paulo: Editora Senac.

REFERENCIAS AUDIOVISUAIS

Global Metal. (2008). Producao e Diregao: Sam Dunn e Scott McFadyen. Canada.

Metal: A Headbanger’s Journey. (2005). Producao e Direcao: Sam Dunn e Scott McFadyen.
Canada.

Ruido das Minas: a origem do heavy metal em Belo Horizonte. (2009). Direcdo: Filipe
Sartoreto. Producdo: Gracielle Fonseca. Belo Horizonte. Disponivel em: http://www.youtube.com/

watch?v=8EEGZUz2jI0.

Sepultura. (1993). Chaos A.D. Holanda.

Iberoamérica Social Enero 2017



Cuerpos liminales.

Pensando la creacion en la
opcion despatriarcal/decolonial

Albeley Rodriguez

Doctoranda en Estudios Culturales

Latinoamericanos por el Programa de

I Doctorado en Estudios Culturales de la
Recibido: 01/05/2017 Universidad Andina Simén Bolivar,

Aceptado: 21/06/2017 Quito, Ecuador
albeleyr@yahoo.com

Para citar este articulo: Rodriguez, A. (2017). Cuerpos liminales. Pensando la creacion en la opcidn despatriarcal/
decolonial. Iberoamérica Social: revista-red de estudios sociales VIII, pp. 115 - 136. Recuperado en_https://
iberoamericasocial.com/cuerpos-liminales-pensando-la-creacion-la-opcion-despatriarcaldecolonial

Iberoamérica Social 115 Enero 2017



CUERPOS LIMINALES. PENSANDO LA CREACION EN LA OPCION DESPATRIARCAL/DECOLONIAL

Resumen: En este articulo exploro las estrategias culturales de cuerpos liminales —travestis y
transgénero— que vulneran, suplementariamente, las estructuras de dominacién con la creacién de
espacios imaginativos. Busco comprender cdmo estas subjetividades con metodologias, retdricas y
poéticas, desafian al sistema patriarcal y a la colonialidad, a pesar de su persistencia y mutaciones
hacia nuevas formas.

Palabras clave: Cuerpos; Arte contemporaneo; Travesti; Trans; Patriarcado; Decolonialidad;
Epistemes desbinarizadas.

Abstract: In this article, I explore the cultural strategies of liminal bodies —transvestite and
transgender— that supplementarily block the structures of domination with the creation of imaginative
spaces. I seek to understand how these subjectivities with methodologies, rhetorical and poetic,
challenge the patriarchal system and coloniality, despite their persistence and mutations towards new
forms.

Keywords: Bodies; Contemporary Latin American Art; Transvestite; Trans; Patriarchate;
Decoloniality; Epistemes unbuttoned.
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Introduccion

Este trabajo en proceso busca conversar con subjetividades/cuerpos travesti y transgénero,
desde inquietudes movilizadas por la potencia poética y transformadora de sus propuestas creadoras.
Esas subjetividades/cuerpo han experimentado violencias histéricas, y conservan un hilo de memoria
de los castigos brutales a sus ancestrxs,! por ser cuerpos racializados con sexualidades que desbordan
la heteronormatividad moderno-colonial.

Estas desobediencias son mas que sblo sexuales, porque interpelan la persistencia patriarcal-
colonial sobre las vidas y el imaginario social en general, que ve en lo femenino, manifestado en
cualquier gradacién, una amenaza inminente que debe ser extirpada antes de que pueda suavizar los

limites del poder.

Las reflexiones aqui expuestas pretenden valorar aquellos planteamientos creadores de modos
de comprensidn suplementarios, que avanzan hacia la desestabilizacion del modelo epistémico binario,
univoco y sostenedor de jerarquias y discriminaciones deshumanizantes, al tiempo que ofrecen nuevas

retdricas para una reconfiguracion sanadora de la vida.

Mis procedimientos para la realizacién de esta investigacion en proceso, en este texto, se han
basado en una critica de caracter relacional para la proposicion de vinculos entre revisiones histodricas,
posicionamientos tedricos provenientes del giro decolonial y de los feminismos y transfeminismos
decoloniales o comunitarios en torno a la dominacién patriarcal. Pero también, considerandolos como
aportes cruciales, las ideas emergidas desde la ensayistica latinoamericana —en esta ocasion a través
de los modos reflexivos de Severo Sarduy— y la produccidn critica de conocimientos proveniente de

la creacion artistica.

Quiza sea util dejar conocer que mis preocupaciones sobre las insurrecciones frente al sistema
sexo-género, desde los modos de vida y creacion travesti y transgénero en su entrecruzamiento con
el reconocimiento de su racialidad, deriva de la condicion cuestionadora frente a la complejidad de
mandatos del género que he recibido como asignacion naturalizada, al tiempo que miautoreconocimiento
como subjetividad devenida de una historia y una geopolitica que entreveran multiples subyugaciones
de las que creo necesario desprenderse. Por ello considero primordial atender y desentrafiar aquello
que tiene para ofrecer la creacién artistica de quienes trenzan poéticamente sus dolores mas intimos,

para trocarlos en alegria corporea y conocimiento.

1 Yalas feministas habian desplegado perseverantemente varias luchas por el reconocimiento verbalizado del género
femenino en el lenguaje. Ahora, los aportes del transfeminismo y la teoria queer, proponen atender a la idea de que el
género es una construccién cultural y una coercion social, por lo que en la practica seria mas pertinente el uso de la <x> en
lugar de la <o> y de la <a>, e incluso el uso de la <@>, puesto que aln si se presentan ambos en combinacion reproducen
la ideologia binarista. Es compartiendo esas practicas que utilizaré la <x>, aunque solo lo haré cuando sea necesario, para
poder escapar de las marcas naturalizadas y petrificadas de género presentes en nuestro idioma castellano. Como dijo
Franz Fanon “Hablar es emplear determinada sintaxis, poseer la morfologia de tal o cual idioma, pero es, sobre todo,
asumir una cultura, soportar el peso de una civilizacién.” (Fanon, 2009, p. 49).
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Patriarcado y colonialidad

La impugnacion del mundo colonial por el colonizado no es una
confrontacion racional de los puntos de vista. No es un discurso
sobre lo universal, sino la afirmacion desenfrenada de una
originalidad formulada como absoluta.

Franz Fanon, Los condenados de la tierra, 2007 [1961].

El capitalismo y la modernidad no hubieran sido posibles sin las violentas imposiciones, ldgicas y
normatividades del patriarcado y la colonialidad.? En relacion con esta afirmacién hago parafrasis de
una idea que Anibal Quijano ha expuesto y que viene apuntando desde inicios de los noventa: con
Ameérica el capitalismo se hace mundial y eurocentrado, y la colonialidad-modernidad se instala como
eje constitutivo de este patrdon de poder especifico (Quijano, 2014 [2000], p. 285). Pero, Si
ademas retornamos al texto de Vanesa Fonseca “América es nombre de mujer” (1997), en el que
expone los distintos aspectos de naturalizacion de la existencia de América como invencion —al igual
que el género—, hecha desde la mirada deseante del colonizador, podemos aproximarnos, sin mucha
dificultad, a pensar en el caracter simbdlico, marcadamente patriarcal, de la colonialidad que, como

mecanismo primero, utiliza la feminizacidon de “Ixs otrxs” para la instauraciéon de su dominio.

Coloco, en relacién con el patriarcado-colonial-moderno como modelo civilizatorio, un planteamiento

que ha escrito Alba Carosio:

El patriarcado sirve para legitimar de manera permanente la presencia del poder de
dominacion en la vida cotidiana, desde la vida intima y desde la afectividad. Y también
sirve para ver como normales las servidumbres perpetuas, humillaciones reiteradas,
marginaciones crueles y necesidades siempre postergadas del colectivo de las mujeres.

Todo esto se observa de manera rotunda en la violencia hacia las mujeres, la feminizacién
planetaria de la pobreza, la comercializacion de los cuerpos femeninos en diferentes formas,
la discriminacién y la opresién de la sexualidad, la desvalorizacion del conocimiento producido
desde las mujeres, la segregacion laboral, la masculinizacion de las estructuras de poder, etc

(Carosio, 2014, p. 13).

Sin embargo, al leer esta afirmacién pienso necesario el reacomodo de algunas de las ideas alli
planteadas porque, habria que entender “las mujeres”, desde las lecturas que vengo haciendo, como
mas que cuerpos con Uteros histéricamente subyugados, es decir, como lo femenino en cualquiera
de las expresiones que las l6gicas modernas han impuesto para el ejercicio del poder. De modo que,

el patriarcado no se limitaria a la dominacion de las mujeres, sino de todo aquello a lo que se le

2 Sigo la propuesta sostenida por Ixs investigadorxs afines a la opcién descolonial en relacidn con la diferencia entre
colonialismo y colonialidad. Esto es, entendiendo colonialismo como aquellos procesos histéricos que generaron una
clasificacién social, econdmica y geocultural subordinada al dominio de la metrdpolis colonizadora (avanzada en América
desde 1492). Y, colonialidad, como un proceso mas reciente pero mas duradero, que obedece al patron de poder surgido
del colonialismo moderno que se ha mantenido, aunque la relacién de sujecién inicial y mas evidente se haya extinguido.
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identifica dentro de lo no masculino (virilidad, competencia, fuerza fisica, autoridad, etc).

No obstante, no olvido que la “colonialidad del poder” trabajada por Quijano considera como axial
“la idea de raza”, inseparable del “descubrimiento” como acontecimiento fundante de los modos
de clasificacion social por estratos, siguiendo las pautas de un patrén hegemodnico, guiado por un
enganoso discurso salvacionista apuntalado por la religion catélica, y sostenido por la llamada “pureza
de sangre” y el predominio de las lenguas de Europa occidental (Castro Gémez, 2008).

Tampoco paso por alto la discusién planteada por Maria Lugones sobre la parcialidad de este
enfoque, y es a raiz de esta critica que propone reconocer que hay un “sistema moderno-colonial de
género” (Lugones, 2008). En este debate Lugones sefiala la ceguera epistemoldgica que presupone
la comprensién heteropatriarcal de las relaciones de dominacion y explotacidon del sistema global-
capitalista de poder apuntada por Quijano, asi como lo hace el percibir como categorias por separado a
la raza, el género, la clase y la sexualidad. Por ello plantea avanzar a través de la légica interseccional,
para superar aquello que subsiste (a través de la légica categorial) de heterosexista, patriarcal y
eurocentrado en las propuestas de la decolonialidad en relacidon con el género. La autora afirma que
“este sistema de género fue tanto constitutiva de la colonialidad del poder como la colonialidad del
poder fue constitutiva de este sistema de género” (Lugones, 2008, p. 93)

Cuando Lugones hace esta afirmacion, empero, tiene una nocion de la organizacién social precolonial
en relacidn con el sexo y el género que, en este sentido sigue, principalmente, las ideas de Oyeronke
Oyewumi y que contrasta con la posicidn de otras autoras como Lorena Cabnal, Julieta Paredes o Rita
Segato.

Mientras que Lugones adjudica el desarrollo del patriarcado al proceso colonial, las autoras
Cabnal, Paredes y Segato —cada una desde sus particularidades conceptuales— apuntan a la idea de
gque hubo —antes de la intrusién— un patriarcado al interior de las comunidades precolombinas, al
que Julieta Paredes llama “entronque de patriarcados” (Paredes, 2010) y que se ha venido agudizando
en una serie de negociaciones a favor de los hombres de las comunidades —aunque también
estresandolos en un proceso de emasculacidon que reproduce violencias en crecimiento constante—,
que trasladaron las relaciones, de los vinculos complementarios de la dualidad, a un patrén de poder
con jerarquias autoritarias otorgadas Unicamente a la figura masculina, basado en los binarismos

occidental-moderno-coloniales (Segato, 2010).

Este violento dominio patriarcal-colonial se ha implantado en una amalgama —que, quiza, podria ir
mas alla de la idea de interseccidn— en la que distintas e inseparables jerarquias se vienen planteando
en grados que, aunque ficcionales, marcan el reconocimiento de la condicién de humanidad, hasta
llegar a su total anulacién en aquellos cuerpos que son inclasificables para las légicas modernas y
que, por lo mismo, se hacen ininteligibles pero al mismo tiempo, desde su rebeldia y persistencia
histdrica, se levantan insurgentes. Esas son las existencias a las que Judith Butler ha identificado mas
alld de la condicién de oprimidos, como vidas “irreales” (Butler, 2006, 43), inexistentes para cualquier
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esfera de discusion de lo considerado humano.3

Es desde esa estratificacion de amalgamas variables de raza, sexualidades, género y clase que, enla
colonia, las mujeres negras a las que alude Lugones fueron tratadas como animales, sin consideracion
alguna sobre la autonomia de sus cuerpos; ellas eran simplemente otro elemento mas del sistema
de produccion “esclavdcrata” (Lelia Gonzalez, 1980, 7) que, al ser propiedad del blanco, también
eran posible espacio de fuga del placer de los hombres de la casa a discrecion —pero suprimiendo,
obligatoriamente, cualquier asomo de afectividad — (Gonzalez, 1980; Segato, 2013).

A partir de un criterio semejante, aunque desde una distribucién geopolitica distinta, en la
actualidad, hay vidas que no son humanas, no son asumidxs como sujetos, por lo tanto, no cuentan
para la opinién publica, y tampoco tienen lugar para que surja un posible dolor generalizado en la
esfera social por sus violentos e inauditos sufrimientos. Algunos ejemplos que cabrian, dan cuenta
de la condicién de género, clase, raza y edad —en la amalgama ya mencionada: el de la infancia
esclavizada en las maquilas de reconocidas marcas de fabricacién de moda pret a porter, el de las
mujeres desaparecidas que sustentan grandes redes de trata para el mercado de la prostitucién —
también esclavizadas, torturadas y asesinadas—, o el trafico de personas para el comercio de 6rganos
—no totalmente desligados de los dos casos anteriores—, entre otros tantos.*

Los travestis y/o Ixs trangénero son asesinados a mansalva noche a noche en las calles del mundo
y, también, forman parte de las redes de trafico de personas esclavizadas sexualmente, sin que haya
manifestaciones masivas para defender su derecho a vivir y ser. Son las trans femeninas, pobres,
provenientes de paises subordinados y racializados,® las mas propensas a estas condiciones de “vida
precaria” (Butler, 2006) y mas alla de los margenes, siempre ocultas ante la dindamica social y sus

instituciones, que para ellas resultan, las mas de las veces, mortales.

Estas existencias estan y constituyen la “zona del no ser” fanoniana, habitan ese espacio
irreconciliable con la “zona del ser” y se mantendran alli, sefaladxs por el mundo maniqueo del

colono como “la quintaesencia del mal” (Fanon, 2007 [1961], p. 25).

Aunque sea posible un transito entre esas zonas, el sendero estd lleno de minas, laberintos vy
espejismos que no pueden ser sobrepasados bajo las mismas logicas del opresor. Pero, por otro lado,
dificilmente, se lograra la emancipacién intentando pasarse a la zona del ser o reconciliarse con ella.
Al contrario, es necesario mantener la huella —en el sentido pensado por Eduard Glissant, esto es
“como una erranza que orienta” (Glissant, 2006 [1997], p. 22), del sujeto histéricamente oprimido

para transformar las relaciones de nuestro mundo.

3 Sin olvidar que el humanismo es un discurso que siempre ha tenido un caracter colonial.

4 También podriamos recordar, en este marco, los casos de los 43 normalistas de Ayotzinapa (27 de septiembre
de 2014), los 700 migrantes africanos naufragados en el mar Mediterraneo (19 de abril de 2015), o los 148 estudiantes
masacrados en Kenia (2 de abril de 2015), que son poco tomados en cuenta por los gobiernos, y que un reducido
segmento de la opinidn publica ha confrontado con el caso de las 12 personas muertas del semanario Charlie Hebdo
(luego del atentado del 7 de enero de 2015 sus ventas se dispararon a 7 millones —antes de 60 mil—).

5 Que, por lo general, continllan obedeciendo a la misma légica que ordena el mapa geopolitico moderno-colonial
sefialado por Dussel, 2000.
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Modelos epistémicos no binarios. Lo travesti, lo trans

La decolonialidad en todas sus dimensiones (poder, ser, saber y ver) esta llamada a vincularse
y luchar contra la base de todos los sistemas de opresidon desde el nacimiento de Occidente: el
patriarcado.® Pero, para poder avanzar en los retos que supone ofrecer elementos para un modelo
civilizatorio mas amplio y dialdgico, parece basico y fundamental deslizarse hacia una apuesta
por modos de comprensiéon del mundo fuera de las dicotomias, al margen del orden binario. Es
precisamente desde este patron epistémico de organizacidon que se ha constituido el dominio que

excluye, monologa, encasilla, silencia, castiga, mutila y mata.

Una de las figuras mas fértiles en relacion con esta busqueda puede ser la del travesti. Severo
Sarduy en su ensayo La simulacion (1982), muestra varios modos de disolucion del binarismo a
partir de fendmenos de la visualidad barroca (copia, anamorfdsis y trompe ['oeil) que pervierten
la transparencia, unidireccionalidad y rigidez de la perspectiva renacentista (entendida en sentido
conceptual y perceptual a la vez), que provocan la necesidad de desplazarse, de volver a mirar, entrar

en incertidumbre, dudar y preguntar.

El travesti es para Sarduy una metafora que, a partir de una triple operacion surgida de la
apariencia —una copia de la mujer, que engana al ojo, pero que produce el desconcierto retorcido de

la anamorfdsis—, evoca la tachadura del macho.

Al mismo tiempo, el travesti también coloca en crisis la apariencia femenina, al desbordarla —se
trata de una hipermujer— y, simultdneamente, revela el tirdnico esfuerzo que ella debe realizar,
cotidianamente, como ejercicio de supervivencia —al modo en que esta operacion hipertélica de
camuflaje funciona en los insectos y otros animales—. Un algoritmo que, desde la fragilidad y
mutabilidad del disfraz, resulta amenazante para “la precariedad de la identidad del género”” (Franco,

1996, p. 119), al brindar un modo de ser-siendo siempre transitorio, performativo e incierto.

Esa presencia anamoérfica del travesti, en Latinoamérica, esta asociada también al Barroco y a lo
femenino, como estrategias culturales que desde su dificil deciframiento vulneran, suplementariamente,

las estructuras de dominacidon a través de la creacion de espacios imaginativos, como subterfugio

6 Aunque en las ideas de Claudia von Werlhof y Mathias Behmann se mantiene una cierta l6gica maniqueista que
no comparto, me permito citar una de sus afirmaciones: “la civilizacion patriarcal se caracteriza en todas partes por la
configuracién de relaciones opuestas que afloran en forma de antinomias sociales y que conducen a que la sociedad
matriarcal de origen se oprima, destruya y sea transformada. Asi, la civilizacion patriarcal es desde el principio un modelo
bélico (“sistema militarista”) y opuesto al matriarcado” (von Werlhof y Behmann, 2010, 17). De este parrafo me parece
interesante el apunte sobre la relacidén entre el modelo bélico, militarista, y el patriarcado y la imposicidn de relaciones a
través de antinomias y opuestos.

7 Beatriz Preciado, en Testo Yonqui, ha apuntado que la invencion del término “género” ocurrié en 1947 (mucho mas
reciente de lo que hubieramos imaginado), por un pseudosiquiatra llamado John Money. Al sefialarlo, lo hace en el marco
de otra cadena de hechos post Guerra Fria en los que la homosexualidad comienza a ser publicamente condenada por el
macartismo, la masculinidad trabajadora y los “valores de la familia” exhaltados, y las hormonas femeninas inician el mas
furioso mercadeo, partiendo del control natal. Un proceso extenso de farmacopornograficacion, siguiendo a la autora,
que influyd en la construccidon de nuevas subjetividades sexuales en el que “la ciencia se convirtié en la nueva religion
de la modernidad” (Preciado, 2008, p. 33). Sin embargo, estoy atenta a lo apuntado por Maria Lugones —quien sigue a
Oyeronke Oyewumi y a Allen Gun para plantear este analisis: la implantacion de la idea de género viene de constructos
coloniales que tenian por objetivo racializar y generizar (inseparablemente) a las sociedades sometidas (Lugones, 2008,
p. 86 -99).
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para la navegacion.

Pero, quizd, sea importante atender a una diferencia apuntada por Sarduy (1982) entre travesti y
trans, en tanto que el primero se vincula con el mito del andrdgino, en culturas donde hombre y mujer
son complementarios. Y el transexual que, en cambio, subraya la oposicidon entre hombre y mujer,
aceptando las fronteras sexuales como reales y objetivas. Segun este autor, no habria simulacion en
el transexual, sino explicita muestra de las fronteras sexogenéricas. Aflado que, en el transgénero, el
proceso se distancia del visto por Sarduy, en la medida en que ese cuerpo concentra en si un colapso
ineluctable del sistema sexo-género.?

Ambas existencias, la del travesti y la del trangénero, pasaron por lo que Foucault llamé irdnicamente
“un proceso de modernizacion de la sexualidad” (citado por Preciado, 2008, p. 58) y al que Beatriz
Preciado identifica como “sexopolitica”, refiriéndose a dos de las tres formas mas absolutas de
disciplinamiento biopolitico y capitalista del cuerpo —sexo, sexualidad y raza—.

Estas “ficciones somaticas” (Preciado, 2008, p. 58) fueron establecidas, segun apunta la autora,
a fines del siglo XIX con estudios de psicopatologias y perversiones, criminalizaciéon de la sodomia
en Europa, enciclopedias de la sexualidad, etc., es decir, cuando el sexo pasd a ser parte importante
de la gubernamentalidad: los calculos del poder, los discursos sobre la masculinidad y feminidad y la

normalizacion de sus practicas.

Preciado sugiere que el sexo se convirtidé progresivamente —entre la primera y la segunda
modernidad— en uno de los centros mas importantes de actividad politica y econdmica, hasta llegar
a hoy, cuando en sus propias palabras:

La nueva ‘economia-mundo’ no funciona sin el despliegue simultaneo e interconectado de
toneladas de esteroides sintéticos, sin la difusién global de imagenes pornograficas, sin la
elaboracién de nuevas variedades psicotrdpicas sintéticas legales e ilegales [...]" (Preciado,
2008, p. 32).

Sin embargo, en el vigoroso analisis de Preciado, no se pueden percibir las regulaciones a las que
fueron sometidas las practicas eroticas experimentadas por las sociedades precolombinas de Abya
14

Yala con la intrusidn colonial. Estas parecen ser un importantisimo antecedente de la “sexopolitica

de la autora espafola.

De esto dan cuenta, entre muchos otros trabajos, las discusiones llevadas a cabo en el Seminario

8 Aunque historicamente la androginia ancestral y el travestismo tengan vinculos estrechos para nuestras culturas
originarias y hayan sufrido escarmientos semejantes de parte de la iglesia y las normativas coloniales, la condicién de
trangénero se ha ido sofisticado a través del régimen farmacopornografico (Preciado, 2008), esto es, responde a la toma
de hormonas y otras modificaciones posthumanas que avanzan por sobre lo meramente cosmético. Pero, en nuestra
historia contemporanea, la persecucion a estas subjetividades/cuerpos —sean intersexuales, transexuales, transgénero,
travesti o muestren otra disidencia— es, para los fébicos del cruce de los limites binarios, un crimen que se puede pagar
con el ultimo aliento tomado impunemente por cualquier vigilante del heteropatriarcado. La experiencia en las calles no
se distancia demasiado al momento de recibir la violencia policial o la bala del homo o transfdbico, a pesar de que para
algunos parezca mas “facil” ser travesti que ser trans (basta con hacer un recorrido rapido por la prensa diaria).
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El placer de pecar y el afan de normar (México, 1987); el texto “Normas cristianas y respuestas
indigenas” de Serge Grusinski (1986), entre varias publicaciones que este autor le dedica al tema;
el ensayo de Sylvia Marcos, Tomado de los Labios, —a parir de una revision de los textos de Fray
Bartolomé de las Casas, el obispo Landa, Grusinski y varios mas— en el que muestra como ocurrid
la alteracion de la autopercepcion de los indigenas mesoamericanos. Esta, segun revela Marcos
—y antes, los aportes de Grusinski— pas6 por un persistente método de interrogatorios llevados
adelante por los sacerdotes catodlicos, y tuvieron como objetivo instalar nuevos dispositivos de
sexualidad cristianizadores del cuerpo indigena (bastante distanciados de las practicas originarias,
de la androginia ancestral, y de su concepcidon de la sexualidad y lo erdtico vinculadas a lo sagrado
y religioso); algunos grabados de Theodore de Bry (siglo XVI) que muestran los castigos sufridos
por los indigenas sodomitas; y el proyecto intelectual, activista y artistico de Giuseppe Campuzano
con el Museo Travesti del Peru (exposicidn museistica y publicacidn), en el que una compleja cadena
de piezas articuladas con deliberada arbitrariedad contramuseoldgica (Rodriguez, 2014, p. 85),
reconstruye un recorrido histérico otro —distinto del tramado por el Estado- nacidon— que muestra
las primeras ordenanzas antisodomitas (1566), registros de la vida de Ixs seres en el “cotinuum
de género” y su vinculacion a la vida social antes y después de 1492, recortes de prensa escrita
que “informan” —a menudo de la crénica policial— sobre las persecuciones a trans y travestis en
el Peru durante casi cuarenta afios; y afiade otros vestigios de las tracas® (cabellos largos en tubos
de ensayo que evidencian la diversidad de condicion racial y distintos tipos de violencia asociados a
esta parte del cuerpo,?? zapatos de plataforma de alguna traca caida en la batalla,!! etc.) que fueron
coleccionados por su autor hasta su obito en 2013.

En esta direccidn, tal vez, no seria exagerado afirmar que el lugar por excelencia de la
biopolitica moderna es el espacio colonial (insoslayable para comprender a «Europa» desde
el siglo XV en adelante), como estado de excepcion, que el campo de concentracion y la
estructura totalitaria de los Estados del siglo XX; en todo caso, también cabria hipotetizar
acerca de que éstos ultimos fueron las «novedosas» expresiones que el colonialismo adquirié

en los confines intra-europeos. (De Otto, 2010, p. 52)

Una afirmacion de Alejandro de Otto que parece muy pertinente para hacer mas patente el contraste
que intento entre la construccién de la “sexopolitica” hecha por Preciado, y las relaciones de agresiva
regulacion a la que fueron sometidos los cuerpos no heteronormados por parte del régimen de

patriarcado colonial.

Creo que esta claro que ni los cuerpos travesti, ni los trans estan despojados de las subjetividades
amalgamadas'? que los constituyen. Sus vinculos con un paisaje especifico, con una cultura que, aunque

esté invadida por las légicas del capitalismo global y patriarcal-colonial aflora, desde sus intersticios,

9 Traca es una de las maneras en las que se llama a las travesti que se visten de mujer en la jerga callejera de Lima.
10 Comentario somero que se refiere a la obra La prohibida (2013) de Giuseppe Campuzano.
11 Mencion que hace referencia a la obra La Carla (2008) de Campuzano.

12 Intento proponer un modo de entender las subjetividades que no seccione las heterarquias de raza, procedencia
geopolitica, género (o transitoriedades sexogenéricas), clase.
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cuestionamientos ante la nocién de un sujeto centrado y monoidentitario. Estos cuestionamientos,
ademas, desafian al patriarcado y la colonialidad, a pesar de que persistan, cambien y se adapten a
nuevas formas, en los imaginarios y practicas sociales en nuestra region, inscribiendo sus urdimbres

e itinerarios del poder en casi todos los cuerpos.

Los planteamientos discolos de artistas del talante de Pedro Lemebel, Giuseppe Campuzano
o Daniel Brittany Chavez tienen la potencialidad de desestabilizar las estructuras epistémicas,
demoler el edificio y dejar visibles las falacias binaristas que les han servido de base, a partir de una
exposicion corporal y existencial transgénero o travesti que resiste a los ataques, e insurge —desde
la creacion irreverente— ante los moldes académicos y sus discursos. Son propuestas convencidas de
la indisciplina y otros entrecruzamientos de los saberes, como modo otro de desacatamiento, activo
a los regimenes dominantes y de estimular la invencion de formas de pensamiento liberadoras —no

exclusivamente racionales—.

Breny Mendoza ha exhortado a que irrumpamos en los ya acomodados planteamientos de
posoccidentalistas, poscoloniales, de la teoria feminista occidental, y en los de las chicanas y Ixs
qgueer, asi como que apuntemos a desestabilizar nuestros propios discursos, dice: “Nuestras alusiones
a la diversidad deben ser reexaminadas a la luz de la colonialidad del poder y de la colonialidad del
género, tomando en cuenta nuestro propio lugar en el sistema de colonizacidn interna que prevalece
en nuestras comunidades” (Mendoza, 2014, p. 102)

Pienso que hay que iniciar este reexamen saliendo de los planos de la teoria y el activismo
tradicionales, para atender y valorar otros modos de produccién tedrica e intelectual, como pueden
ser los de Ixs creadorxs mencionadxs o, como la teoria bastarda y callejera en doble via —en
relacién con la academia occidentalizada y con respecto a los movimientos sociales (Galindo, 2014, 3’
58")— del “no se puede decolonizar sin despatriarcalizar” que han venido planteando Maria Galindo
y Mujeres Creando.

Arturo Escobar ha argumentado la descorporeizacidon del logos occidental, por la predominancia de
la episteme cartesiana binarista. Al respecto también ha mostrado cémo esta légica es fundacional
de la cultura patriarcal, antropocéntrica y de la crisis ecoldgica que venimos experimentando cada
vez con mayor vertiginosidad. Este patrén ha separado la naturaleza de la cultura, al nosotros del
ellos,* —que, a su vez, implica también las delimitaciones masculino/femenino; Occidente/el resto;
modernos/no modernos; civilizados/salvajes—, y la divergencia sujeto/objeto —que involucra la
fractura entre mente/cuerpo— estableciendo, entre estos binarios, rigidas y agresivas jerarquias
(Escobar, 2013).

Al tomar en cuenta los aportes presentes en las reflexiones de Escobar, pienso en que las
subjetividades/corporalidadesindeterminadasde creadorxstransy travestis situadxs —especificamente

latinoaméricanxs!*— ofrecen algunas opciones concretas de modelos epistémicos desbinarizados, desde

13 La separacion colonial segun Blaser (Escobar, 2013, p. 27).

14 Porque, como vimos en el contraste que intenté entre el relato de la sexopolitica de Beatriz Preciado y nuestras
historias de represidon de la erdtica indigena durante la colonia, y como ha llamado la atenciéon Breny Mendoza, las
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metodologias, retéricas y poéticas suplementarias, es decir, que no enfrentan pero desestabilizan,
ablandan, humedecen, y pueden propiciar ampliaciones en el flujo de la despatriarcalizacién vy

decolonizacién de nuestros cuerpos, imaginarios sociales, y relaciones interexistenciales.

Invenciones simbdlicas, la creacion desde subjetividades transitorias

La tarea despatriarcalizante y decolonizadora asi, en clave articulada, es también el trabajo por
sanar heridas de un pasado de intrusidon, genocidios, violaciones, robos, torturas y sometimientos
historicos, que se estan reeditando en las nuevas légicas del control social global y neoliberal,
especialmente sobre los cuerpos que no son masculinos-blancos-heteronormados-adultos-clase

media exitosa.

Esta labor demanda nuevos conceptos, estéticas y retdricas como convite de resquicios posibles
de vulneracion micropolitica de estas matrices, en aras de la transformacién social de la convivencia

hacia modos libertarios de las diferencias (ocultadas, forcluidas, violentadas).

Nelson Maldonado-Torres —refiriéndose a Fanon y su obra Los condenados de la tierra— ha

|\\

planteado el “sufrimiento metddico” (Maldonado-Torres, 2006, 186), una categoria que identifico con
especial potencia, y de la que aqui destacaré sélo el tercero de tres aspectos!® que he valorado a

partir de ella como via multiple de comprensién. Este es:

el estigma que se transforma en método y potencia para la creacién o, dicho de otro modo,
como el dolor de la herida experimentado histéricamente por los cuerpos, se troca en poiesis
sanadora —no heroica, ni trascendente—, en tanto que establece otras posibilidades de

relacién intersubjetiva con capacidad de reconfiguracién de la realidad. (Rodriguez, 2015, 1)

III

Suely Rolnik ha hablado del “cuerpo vibratil” como aquel que, desde las sensaciones (mas que
meras percepciones pasivas), no sélo recibe sino que insurge, porque crea —en la relacion entre
lo fisico y las fuerzas que lo afectan— nuevas cartografias de sentido que “lo liberen de su destino
perverso” (Rolnik, 2005, p. 12), es decir, que rediman el dolor transformandolo en vida vibrante y en

expansion (Rodriguez, 2015, p. 2).

De manera que, ese proceso de violenta intervenciéon —intrusion— hecha a las practicas eréticas
encontradas en tierras americanas, a través de la inscripcién moralizada, controladora y castigadora

de la religion catdlica —primer instrumento de dominacién colonial— sobre los cuerpos racializados/

experiencias vividas en nuestros territorios desde 1492 se distancian drasticamente (y es necesario subrayarlo) de otras
perspectivas y apuestas.

15 Incluyo aqui los otros dos de los tres aspectos a los que me he referido en el texto que escribi para el Seminario
Epistemologias de la Diferencia (Rodriguez, 2015) en relacién con la categoria “del sufrimiento metddico” de Maldonado-
Torres: 1) La aplicacion metddica del sometimiento y degradacion de la corporeidad por parte del colonizador en relacion
con Ixs negrxs esclavizadxs, pero que también podriamos pensar con respecto a otras existencias (mujeres, indigenas,
sodomitas). 2) El desocultamiento que Aimé Cesaire realiza sobre la decadencia de Europa desde el método cartesiano
transformado en espejo, que devela cdmo estas violencias son incoherentes con la idea de civilizacion, enarbolada por
Occidente, haciendo del colonizador un genuino salvaje.
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generizados y sus consciencias, haciendo de las practicas aborigenes anatemas, abyecciones y
pecados (Horswell, 2010),® se convierte ahora en cuerpos que reconocen que su capacidad creadora,
pensante y afectiva —indisolublemente—.

En esto radica la construccién de una narrativa hecha desde su conciencia de las aleaciones
especificas de raza, transitoriedades sexogenéricas, marcas de clase y de procedencia, y en las
cicatrices y heridas que de ellas cargan. Es de alli de donde fraguan las performatividades otras en
potencia y acto constantes que, mas que revivir el trauma, lo transforman en relacionalidad, fiesta o,

dolor en mutacién de los significantes hacia la vitalidad

Como el “sufrimiento metddico” (Maldonado-Torres, 2006, p. 186), también “las suficiencias
intimas” propuestas como categoria por Santiago Arboleda (Arboleda, 2011), estan relacionadas con
estos procesos en los que cobra importancia el restablecimiento de los vinculos histéricos reprimidos,
que abrigan zonas de espiritualidad compartida y “raizal” (Fals Borda, 2008) develando relatos vitales
y ladinos —recordando la "Améfrica ladina” de la que habld Lélia Gonzalez en su texto “Racismo e
sexismo na cultura brasilefa” (Gonzalez, 1980, p. 13)—.

La vergiienza

La verglienza puede ser un canal de activacién del “sufrimiento metddico” y la “suficiencia intima”.
Pedro Lemebel dice sobre este estado que “La verglienza es un manjar amargo que se masca y
cuesta tragar” (Lemebel, 2007, p. 215). Y Douglas Crimp brinda por la vergienza —"“for shame"!’ —
y muestra de donde surge ese manjar amargo, cuando relata y analiza una situacidon desencadenada
por Ronnie Tavel'® en la filmacion de “Blow Job” de Andy Warhol, en la que desencadena la verglienza
Mario Montez. Crimp destaca la potencia de “la produccién de sentido, de presencia personal, de
politica, de eficacia critica y performativa” (Kosofsky citada en Crimp, 2005 [1996], p. 189) que porta
este sentimiento de suceptibilidad y alarma. La verglienza, dice Crimp, expone y en esta exposicién
teje relaciones sociales adormecidas.

Por otro lado, segun Eve Kosofsky Sedgwick, la verglienza es un performance que aflora un momento
desgarrado de la constitucion de la identidad, un circuito roto en la comunicacion del continuo narrativo

que se tiene de quien se cree ser y, al mismo tiempo, es un anhelo de reconstitucién de ese puente.

Pero la vergiienza, segun esta autora, también produce una identidad (contagiosa e individualizante
al mismo tiempo), es “la identidad echada a perder” (Goffman citado por Kosofsky Sedgwick, 1999,
p. 202)* que, segun algunos psicologos, puede ser el mejor espacio para la constitucién del yo, y —

16 Siendoqueantesimplicabanimportantes conexiones entre corporeidad, espiritualidad y conocimientos, ininteligibles
para los colonos.

17 Crimp realiza este analisis como una critica al crecimiento del movimiento del orgullo gay, a propodsito de Stonewall
(1969), que se vuelve una lucha oficial y lugar comun hecha por los hombres gay y que termina volviéndose una politica
normalizadora implantada por gays y lesbianas.

18 Guionista de las peliculas de Andy Warhol.
19 Aqui Sedgwick hace aqui referencia al titulo de un libro de Erving Goffman: Notas sobre la administracién de una
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acota Kosofsky— es un canal para la creacidon de una relacion de identificacién interpersonal, a partir
del interés en el mundo que produce el desasosiego del desvanecimiento del yo.

Entonces la verglenza, pese al dolor, lejos de ser un elemento negativo, se convierte en un factor
favorecedor de la corrosién que brota de ser visible ante otrxs, en una condicién intermedia entre el

miedo de no ser aceptadx y depositar el sonrojo en el otro.

Campuzano y Chavez —el travestismo en clave andina y la transmasculinidad en busqueda
afro—, estan dispuestos a la verglienza y brindan por ella desde la puesta en accién de los que han
sido perseguidos para ser condenados y erradicados. La disputa desde la vergliienza, asumida como

posicionamiento, es por permanecer latente en esa diferencia cambiante e inasible.

Invenciones simbdlicas/arte/estéticas/poiesis

Pedro Lemebel escribia en 1986 su Manifiesto (Hablo por mi diferencia). En este texto el poeta
hablaba a la dictadura, al partido comunista, a la revolucidon cubana, a los militares. Hacia del dolor
de ser maricén y pobre, rechazado como un leproso, un acto tiernamente rebelde, pensando no en
él, sino en Ixs nifixs que naceran “con un ala rota”, y en su deseo de un espacio para que puedan
volar (Lemebel, 2011, p. 218-221). Un poema insustituible, en el que la pena de haber sido execrado
tantas veces se transforma en la utopia para un mundo mas abierto —aunque sempiternamente
incrédulo ante la aparicidon de las democracias—, una muestra concreta de verglienza trocada en

“suficiencia intima” a partir del trabajo constante con el “sufrimiento metddico”.

Cuando me han pedido que radicalice mi posicion y haga a un lado el arte —a pesar de mi
consciencia e incomodidad con respecto a la marca colonial/moderna, capitalista y patriarcal que
ha acumulado el término arte—, he tenido que repetir mi negativa, explicar que eso seria ceder a
ciertas delimitaciones logocéntricas que devalluan la potencia de la creacion.?° Restarle espacio a los
lenguajes del margen —y sus interlocuciones— que horadan las hegemonias, es decir, darle carta
blanca a la eficaz, abarcadora y envolvente grilla simbdlica disefada por las industrias de la cultura
global que coloniza nuestros imaginarios sociopoliticos, con todas las ramificaciones de sus medios

favoreciendo, siempre, el patréon occidental-patriarcal-blanco-moderno-colonial-capitalista.

A esas fronteras que desdefan la potencia de la poiesis?! y las lecturas necesarias alrededor de
ellas, les vengo ofreciendo a partir de mis reflexiones —que casi siempre estan acompafiadas de
las creaciones (0 invenciones) de unx o varixs artistas insurgentes— una opcidén para pensar los

problemas de la modernidad, los binarismos, la colonialidad, el patriarcado desde las practicas poéticas

identidad echada a perder.

20 Que cobra su fuerza justamente en la generacidén de sentidos inesperados desde su disfuncionalidad a las légicas
modernas, disciplinadas, reticuladas y capitalistas.

21 Entiendo por poiesis la actividad creadora que genera producciones intelectuales con intencidon critica y
transformadora desde formatos diversos pero con inefable carga poética (mas cercana a la comprensién de Heidegger
sobre este topico que a la definicion aristotélica utilizada por Walter Mignolo (2009 - 2015) en su propuesta particular
alrededor de las “estéticas decoloniales”).

Iberoamérica Social Enero 2017



CUERPOS LIMINALES. PENSANDO LA CREACION EN LA OPCION DESPATRIARCAL/DECOLONIAL

—Ilas que resisten en el afuera de las pautas del mercado, las galerias, casas de subasta y todos los
espacios privatizadores y que institucionalizan la creacion— que incorporan lo que las interdisciplinas

académicas no pueden y, como lo ha dicho Maria Galindo (2014), tampoco los movimientos sociales.

He visto cdmo el arte tiene la “plasticidad” y el arrojo para hacer fértiles aquellas rebeldias que
los planteamientos de nuestros estudios culturales vienen exhortando, estimulando y promoviendo,
en formatos insospechados y a través de relaciones y cruces inauditos que desplazan el dominio de
las l6gicas que cuestionamos para plantear otras opciones.

Es por esto que me interesé lo dicho por Nelson Maldonado-Torres en una clase de su seminario
(2015) —mientras mostraba un video de Nina Simone interpretando la cancion “Strange fruit” —una
conmovedora pieza contra los linchamientos a los negros al Sur de los Estados Unidos, original de
Billy Holiday, 1939— afirmo que la tarea descolonizadora del conocimiento, y en consecuencia del ser,
demanda tomar como bastiones a la poesia, los ritos, el performance, el arte o, en otras palabras, la

creacion, las invenciones de caracter simbdlico, la poiesis.??

Creo que, cuando Maldonado-Torres sugiere esta reflexién, estd consciente de la importancia
del trabajo con los imaginarios y cdmo las invenciones simbdlicas insurrectas —a las que Mignolo,
Gbémez y antes Alban han llamado “estéticas decoloniales” (Gémez, 2014, p. 9-25) — desarticulan
estereotipos, desprograman lo emitido por los medios masivos, “empujan los limites de la cultura y
la identidad”, como ha dicho Guillermo Gémez-Pefia, sobre su propio quehacer (2011, p. 303).

Y esta es una labor en la que no sélo Ixs creadorxs tienen incidencia, puesto que es imprescindible

la puesta en circulacién de las ideas que ellxs detonan y en la que otros equipos participan.

El trabajo de Daniel Brittany Chavez, se desplaza a partir de un activismo en formacion que
ha nacido de la practica artistica e inquietudes poderosas que estan movilizando los linderos de su
corporeidad, cruzando los umbrales del dolor, pero también transitando “de mujer a hombre, de
mujer a mariposa o de mujer a no sé qué” (Chavez, 2014, 0’ 27"), de lo individual a lo colectivo y
viceversa — el/la trabajé durante varios afios con la compaiia de performances La Pocha Nostra— vy
esta migrando de Norte a Sur, existencialmente, es decir, mas cerca de sus raices afro y latinas, como

el mismx me ha indicado.

22 Es necesario continuar en la busqueda de un término ajustado, sélo provisionalmente utilizo estos que son los que
se identifican convencionalmente con los quehaceres a los que me estoy refiriendo.
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Daniel B. Chavez, Ayotzinapa:quisieron enterrarno... no sabian que éramos semillas,
videoperformance, 2014

El transito de biomujer a transmasculino feminista implica una singularidad a la que atender en
medio de estas reflexiones. Circular en el espacio publico como transfemenino parece implicar un
riesgo radical del cuerpo y de la vida —como lo pudimos trabajar desde la co-curaduria de la exposicion
Arte Social por las Trochas de la artista venezolana Argelia Bravo (2009-2010)—, pero la experiencia
de alguien como Daniel B. Chavez también esta llena de aflicciones por las acciones “aleccionadoras”
ejercidas por los distintos agentes del biopoder —familia, universidad, instituciones de salud, las
leyes, etc.— en respuesta a su desobediencia, su negado ingreso en el espacio impenetrable de la

masculinidad.

A pesar de ello, la preocupacion y las propuestas de Daniel B. Chavez se movilizan desde su
cuerpo de masculinidad no hegemodnica, para avanzar hacia el sefialamiento de complejidades que,
conservando la relacién con su propia experiencia de subyugacién, agudizan los sentidos con respecto

al alcance de las capacidades aniquiladoras del patriarcado.

n

En el videoperformance “Ayotzinapa: quisieron enterrarnos... no sabian que éramos semilla
(2014), el artista —Daniel B. Chavez— muestra el mapa de Nuestra América tatuado en su espalda.
Antecedidx por los rostros, nombres y edades de los 43 normalistas de Iguala —desaparecidos hasta
hoy, hace ya tres anos—, iluminadx por velas de tributo y apenas dejando ver su propio rostro, lo
mas visible al fondo es su espalda andrégina. Sin embargo, por momentos, las temblorosas luces y
el movimiento apenas perceptible del performer, Ix feminizan sugiriendo, quiza, la vulnerabilidad que
suele seducir al patriarcado feminicida. Por eso, una nota introductoria nos aclara que esta accion
—en la que 27 agujas?® son incrustadas en su carne recorriendo Latinoamérica —ubicado hacia la
nuca— de Sur a Norte, haciéndola sangrar. Cita y denuncia las violencias estatales y patriarcales
ocurridas en nuestra region durante 2014 y aun impunes —feminicidios, desapariciones forzadas,

transcidios—.

23 El/Ix artista me explica que se tratd de 27 agujas porque en un afio anterior tomo consciencia de la realidad de
“llegar mis 27... y estar conviviendo con tanta muerte” (comunicacion electrénica 24 de mayo de 2015).
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Esta subjetividad transgénero, interracial y transmigratoria —en términos existenciales— se re-
politiza en cada accidn, ofrece imagenes alternas en relacién con la herida histérica de Ixs excluidxs
de la “zona del ser”, y también modos otros de denuncia, reclamo y entretejidos de la memoria.

Giuseppe Campuzano —la Giu— fue unx travesti que durante su relacién con grupos LGBTI,
vinculados a su vez con otros activistas y partidos politicos, viniendo de la formacién académica en
filosofia y en artes graficas, generd un proyecto de formatos mutables al que tituld Museo Travesti

del Perdu.

El MTP se propuso desafiar el relato histérico del Estado- nacion desde el develamiento de relatos
suprimidos de la historia del Perd que sexualizan la historia y al museo como institucion consolidadora
del gran relato nacional (Rufer, 2010). Afirmaba en todas las intervenciones?* que “toda peruanidad es
un travestismo”, para develar como la subyugacién colonial-patriarcal a la que fue obligada la cultura
peruana —a través de la cual las existencias andréginas y continuum de género fueron transformados
en travestis— hizo del pais actual un territorio travestido de nacion (Campuzano, 2007), pero en el
gue los pliegues afloran sus signos, cotidianamente y a pesar de la represion.

. i o
80 CONIr D ¥ daconalrym, o TRAVESTI
2 wfﬁ:.g...gf-mumywiu. ;

Giuseppe Campuzano, Museo Travesti del Peru, Lima, 2008

Los travestimientos de Campuzano —él, su cuerpo, el museo, la nacidén, su proyecto—, operan
desde las estratagemas subversivas que aprovechan el discurso moderno, para darle la vuelta a
las simplificaciones y estereotipos petrificados desde el modelo patriarcal, heteronormativo, racista,
colonial y occidentalizado de la cultura que ahora conocemos como peruana.

Tanto la experiencia vivida, como las propuestas de Campuzano y Chavez exacerban —desde
sus singularidades— performaticamente la monstruosidad que se nos adjudicd con la anulaciéon vy

aplanamiento de la diversidad de modos de ser durante la colonia (Barriendos, 2008) y que ha

24 Me refiero a las intervenciones urbanas, a instituciones, performances, exposiciones mas formales, participacién
en marchas, etc.
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permanecido como estigma.

Una monstruosidad expuesta ad hoc y que provoca —desde la anamorfdsis planteada por Sarduy
y/o desde la ininteligibilidad de lo trans sefialada por Butler—estallidos diversos de los binarismos
occidentales en numerosas esquirlas, a partir de su puesta en crisis por la ambigledad indescifrable.

Performance

una de las lecturas que tengo de este museo es que
es una lectura del cuerpo como performance

Giuseppe Campuzano, 2009, 9’ 44"

Lxs artistas ya mencionados —Chavez y Campuzano— han puesto el cuerpo, sus acciones, como
argumento y canal para transformar sus preocupaciones en creaciones que, partiendo de lo personal
buscan desanclarse de estigmas y anhelos implantados de blanquitud (Echeverria, 2010), e intentan
desmontar las distintas ficciones fronterizas e historicas de caracter jerarquizado alrededor de su
raza, su género, sus practicas sexuales, pero también su cultura, las memorias represadas, los

afectos coaccionados, y los desenmascaramientos necesarios.

Segln ha dicho Guillermo Gdémez-Pefa, los performers suelen ser artistas/tedricos rebeldes,
intersticiales y fronterizos que tienen como Unico contrato social desafiar aquellos modelos y dogmas
autoritarios que han establecido limitaciones absurdas. Dice: “Quiza la meta ultima del performance,
especialmente si eres mujer, gay o persona “de color” (no anglosajona), es decolonizar nuestros
cuerpos, y hacer evidentes estos mecanismos decolonizadores ante el publico, con la esperanza de

que ellos se inspiren y hagan lo mismo por su cuenta” (Gémez-Pefa, 2011, p. 304).

Mas alla de los debates sobre cdmo nombrar este lenguaje artistico de accién, lo realmente
relevante es que el performance no tiene sentido si no ocurre una politizacion auténtica de las
nociones que envuelven al cuerpo y sus lugares de enunciacion. Su constante indefinicion y bastardia,
en relacion con otras modalidades del campo del arte, es politica y no meramente estética, puesto
que discute con la idea de obra acabada en funcion de la desfetichizacion de lo poético, y en contra
del mercadeo de la produccion intelectual hecha desde invenciones simbdlicas.

El performance es potencialmente decolonial, en la medida en que proponga la inversidon de
aquellas performatividades que clasifican en gradaciones de mayor a menor las humanidades, sus

conocimientos, los territorios y sus culturas.

Permanecer con los cuerpos politizados

Para dar cierre a estas reflexiones que abrigan menos conclusiones que la inquietud por indagar y
extender mis conocimientos sobre diversos aspectos aqui tocados, me interesa continuar pensando

sobre la idea de que hay una condicién patriarcal-colonial de los cuerpos, del placer y de la sexualidad
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gue acusa complejidades mas amplias de nuestra existencia.

Los modos de creacion desde cuerpos politizados son, a mi modo de ver, tan relevantes porque,
no solo muestran lo que nos ha sido y estad siendo cercenado en la existencia de todxs (a través
de la amputacion extrema del derecho a vivir de trans y travestis), sino porque son subjetividades
que, en su transito, se desplazan de la identidad a la creacion de conexiones posibles e inéditas
entre nosotrxs como sujetxs politicos —mas alld de las légicas fragmentadoras de la tecnocracia y
el neoliberalismo—, es decir, radicalizando las evidencias sobre las amalgamas fisicas, culturales,
politicas, del deseo, etc. que nos constituyen.

La desestabilizacidn de los modelos epistémicos binarios sera posible a partir del emprendimiento
de modos de pensar no reticulados, politizados y en permanente autocritica ante la aparicién de
posibles clichés en desarrollo dentro de las propias propuestas.

Seguiré indagando en la capacidad de los cuerpos/subjetividades liminales, esos que elaboran
estrategias artisticas y despliegan practicas creadoras en los lenguajes de la contemporaneidad,
en busca de hacer aportes a la reconfiguracion de imaginarios y practicas sociales, es decir, que
inventan en funcion de producir movimientos tectdnicos entre la estructura patriarcal-colonial que
domina nuestra cultura, y en la trama de modos de pensar que nos acerquen a relaciones menos
conflictivas con respecto a las contradicciones, llevando los binarismos y las dicotomias a los bordes
mas abismales.
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Resumo: Este artigo objetiva evidenciar a importancia dada a musica pelo Bando de Teatro Olodum
em seus espetaculos como mais um elemento dramatico de comunicagao com o publico. Inicialmente,
delineia-se uma breve linha do tempo com a histéria dessa companhia de presenca e discurso negros
e, em seguida, apresenta-se a utilizacdao da linguagem musical em suas montagens. Percebe-se,
assim, que a forca dos tambores e o didlogo com outros ritmos contribuem para o desenvolvimento

comunicativo por apresentar e intensificar o texto dramatico numa orquestrada polifonia cénica.*

Palabras clave: Bando de Teatro Olodum, musica, polifonia cénica.

Abstract: This article shows the importance given to music by the Covey of Theater Olodum in its

theatrical assembly as another dramatic element of communication with the public. Initially, a
brief timeline is outlined with the history of this company of black presence and speech, and then the
use of musical language in its montages is presented. It is thus perceived that the strength of the
percussion and the dialogue with other rhythms contribute to the communicative development by
presenting and intensifying the dramatic text in an orchestrated scenic polyphony.

Keywords: Covey of Theater Olodum, music, scenic polyphony

1 Coro de vozes que compdem espetaculos do qual a musica, no Bando de Teatro Olodum, faz parte como mais um
elemento cénico.
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Oni sauré !

Oni sauré
Aul axé
Oni sauré
Oberioman
Onisa auré
()

Baba sauré
aul axé
Baba sauré
oberioman

Baba sauré
(eer)

Ao dar voz e vez ao movimento social negro através das Artes Cénicas, o debate - atual e
necessario - do Bando de Teatro Olodum rememora criticamente as falacias contadas sobre os
negros na historiografia brasileira para desmitificar a perversa lenda criada pelo eurocentrismo sobre
0 escravismo brando e conformismo negro. O grupo oferece multiplas informacdes que transcendem
estereodtipos livrescos aos seus espectadores (artistas, criticos, estudantes, militantes, pesquisadores
e publico em geral) e, por conseguinte, amplia nossos respectivos repertérios culturais com sua

dramaturgia regida por uma afroforca percussiva.

O teatro artistico-militante de presenca e discurso negros do Bando é um difusor de questdes
étnico-raciais que trazem a baila as nossas orientacdes cognitivas de herancas culturais africanas
ressignificadas desde o século XVI com vistas as (des)continuidades e reinterpretagdes culturais
diaspodricas - legitimas traducdOes contemporaneas de resisténcia negra. Em seus espetaculos e
demais atividades (féruns, laboratérios, oficinas, seminarios dentre outras), observa-se um misto de

informacdes vocais e corporais com diversidade de linguagens e saberes cientificos e empiricos.

Essas atividades - com ou sem chancela universitaria — tem a participacao de artistas que
também produzem teatro negro? engajado, mestres da sabedoria popular, militantes, estudantes e
pesquisadores interessados pelas tematicas da negritude® e possibilita (re)construcdao e difusao de
memodrias e saberes devido aos cruzamentos culturais e trocas significativas com repercussoes para
além das praticas cénicas. A formacao académico-profissional e vivéncia artistica desses participes

robustecem substantivamente esses momentos multirreferenciais de aprendizagem.

1 Saudagao iorubana para Oxalda, Hino do Bando de Teatro Olodum.

2 Teatro negro € “o conjunto de manifestacbes espetaculares negro-mesticas, originadas na Didspora, que lanca
mao do repertodrio cultural e estético de matriz africana, como meio de expressdo, recuperacdo, resisténcia e afirmagao
da cultura negra” (LIMA, 2011, p. 82).

3 Negritude é aqui entendida na perspectiva de Aimé Césaire (MOORE, 2010, p. 37) como “uma tentativa especifica
do mundo negro de compreensao tedrica desse fendmeno poderoso que é o racismo e da articulacao de respostas para
conté-lo em suas ramificagdes socioeconémicas, combaté-lo no imaginario social e destrui-lo nas estruturas através de
medidas politicas, culturais e econdémicas concretas”.
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A militancia cénica do Bando, que ja comemorou bodas de prata (1990 a 2017), utiliza as bagagens
culturais multiétnicas trazidas do além-Atlantico, ressemantizando a nossa cultura afrodiaspdrica,

uma vez que, desde o didlogo dos tumbeiros entre as etnias,

Nenhum grupo, por mais bem equipado que esteja, ou por maior que seja sua liberdade
de escolha, é capaz de transferir de um local para outro, intactos, o seu estilo de vida e as
crencas e valores que lhe sdao concomitantes. As condigdes dessa transposicao, bem como
as caracteristicas do meio humano material que a acolhe, restringem, inevitavelmente, a

variedade e a forga das transposicoes eficazes (MITZ; PRICE, 2001, p. 19).

Aliando criatividade e consciéncia politica, o Bando é considerado o maior grupo teatral de
expressividade da militdncia negra baiana por abrir um espaco de discussao e preservacao da cultura
negra pelo viés das artes cénicas. As tematicas politico - filoséficas discutidas nos espetaculos através
do contra discurso da historiografia hegemonica e eurocéntrica sobre os negros sao os pilares deste
grupo, uma referéncia nacional como teatro popular de qualidade que bebe na suculenta fonte da

sonoridade negra e traz a tona questdes contemporaneas e locais (BANDO, 2015).

Ao visibilizar as historias dos negros, o elenco reafirma que, desde a chegada aos portos brasileiros,
eles s3ao agentes construtores da sua historia intelectual, dotados de capacidade cognitiva. Desta
maneira, contrapde-se aos atributos negados desde o periodo colonial até a contemporaneidade em
gue foram considerados outrora como nao-humanos e ainda na contemporaneidade como nao-[ou
quase]cidaddos (GILROY, 2001). Primando pela dignidade e altivez sem o folclorismo etnocéntrico, o
corpo - mascara do ator nos brinda com seu manancial histérico-social de memaérias presentificadas
em seu corpo (LIMA, 2008).

Em se tratando de manifestagdes artisticas da cultura* negra, muitas vezes, o mercado capitalista
industrial da énfase apenas ao seu carater artistico-musical, desprezando-o como estratégia politico-
social “apesar do forte discurso étnico que carregam” (Pinho, 2004, p. 218). Antigamente, elas
eram consideradas - pela visao superficialista - uma variante da ibero-americana sem identidade
prépria nem originalidade. Atualmente, apesar de terem alcancado autonomia intelectiva, ainda sao
aviltadas pela industria cultural capitalista. Vistas pelos especuladores que s6 visam ao lucro como
meros produtos e/ou objetos culturais, sdo consideradas producdes folcloricas de um povo exdético e
primitivo.

Sobre essa mercadorizagao, Pinho (2004, p. 211) assinala que esse processo “reduz a cultura negra
a um conjunto limitado de ‘expressdes’ ou ‘simbolos culturais’, a objetos que podem ser trocados,
comercializados e consumidos, interferindo portanto em seu sentido politico.” Assim, estigmatiza essas
manifestagdes culturais e, além de ser alienante, corporifica a hegemonia da ideologia dominante.
Além disso, essa abordagem eurocéntrica reforca esteredtipos, pois “como no tempo da escravidao,
corpos negros sao selecionados, de acordo com tamanho, silhueta e habilidades” (Ibidem, 2004, p.

4 Para efeito deste trabalho, leva-se em consideracdo a perspectiva de cultura apresentada por Pinho (2004, p.
231), como “a constante producdo de significados e o processo de conferir esses significados as coisas, na medida em
gue as classificamos dentro de uma ordem simbdlica”.
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217).

Com elementos (in)traduziveis, imprevisibilidade de interpretacdes e multiplicidade de sentidos
que ultrapassam as dimensdes auditivas, olfativas, orais e térmicas, o Bando - contradizendo
essa supracitada visdo sobre a cultura negra - transforma a caixa cénica num locus de difusdo de
conhecimentos através das relagdes semantico - discursivas dos seus textos dramaticos com tematica
politico - filoséficas banhadas em sua peculiar afro musicalidade. E um convite para toda a equipe e
os espectadores refletirem sobre “uma linguagem teatral propria como frutos de um discurso estético
que se transmutou, aos poucos, em ferramenta de transformacao social e politica” (MEIRELLES apud
BANDO, 2015).

Sobre esse ato comunicativo consigo e com outrem na caixa cénica, Hall (2003, p. 346) considera
que “é somente pelo modo no qual representamos e imaginamos a ndés mesmos que chegamos a
saber como nos constituimos e quem somos.” Assim, ratificam-se a importancia e a forca dessas
representacdes de concepgOes particulares da vida e do mundo no processo de afirmacgao das
identidades em grupos culturais. Essas vozes de narrativas cotidianas e locais — de uma maioria negra
-, ao se tornarem inaudiveis, configuram-se como “um terreno de luta pelo poder, de consentimento
e de resisténcias populares” (Ibidem, p. 349), descentralizando a hierarquica cultura hegemonica

dominante.

O Bando de Teatro Olodum, ao desvelar a cultura negra, quebra esse paradigma folclorizante
através dos seus espetaculos que interpenetram as vertentes ideoldgica e artistica. Essa companhia
ha 26 anos revela talento e resisténcia, intervém na vida publica e legitima a negritude. Em todas as
suas montagens que mesclam teatro, danca, musica e poesia da visibilidade a relatos de vozes ainda
inaudiveis nos mais diversos canais de debate social e politico e recalcadas dentro do movimento

artistico brasileiro hegemoénico e eurocéntrico.

Cientes de que “para o africano, a palavra é pesada” (KI-ZERBO, 1980, p. 28), preocupados em
fugir da superficialidade e com o compromisso de nao enveredar pelo viés folclorizante, os atores
fazem pesquisas de campo com o intuito de coletar os dados que serao transformados em texto. Além
disso, “na tradicao ancestral africana a coletividade é elemento central, seja nas decisdes cotidianas,
nas construgoes rituais ou nas producodes culturais e simbdlicas” (BANDO, 2015). Baseando-se nesse
prisma, o Bando busca também a participacao ampla dos integrantes na criacao dos espetaculos.

Desde a entrada em cena, o grupo ja estreita a sua relagdo com a cultura africana através de um
ritual de celebracao. Ainda no camarim, todos os atores repetem trés vezes a saudacdo iorubana Oni
Sauré (epigrafe deste artigo), utilizada como um chamamento a Oxald - pai de todos os orixas. Como
“Oxum, deusa das aguas, é a entidade feminina que rege o Bando” (UZEL, 2003, p. 59), é sempre
uma voz feminina quem puxa o coro. O ritual possui trés momentos, a saber: inicialmente, faz-se o

chamamento; depois, os orixas cantam com Oxald; no final, acontece a despedida.

Apds esse (aqui, simbdlico) rito inicial, desvelar-se-a uma breve linha do tempo com a historia
do Bando de Teatro Olodum que desde 17 de outubro de 1990 até o presente momento apresenta

um mundo negro com uma afro musical polifonia cénica em palcos nacionais e internacionais. Em

Iberoamérica Social Enero 2017



A AFRO MUSICALIDADE DO BANDO DE TEATRO OLODUM

seguida, entoar-se-a um canto singelo e divino de sonoridade negra - escolha ideoldgica do grupo

para nortear o seu trabalho lastreado por sua indiscutivel negra razao.

“"E o mundo negro que viemos mostrar pra voceé...”s

O Bando, inicialmente, era mais uma agao educativa do Grupo Cultural Olodum - bloco afro-baiano
conhecido internacionalmente pelos tambores que ecoam um discurso antirracista, sediado desde a
sua criacdo, em 1979, no Pelourinho, Centro Historico de Salvador. De um lado, “o Olodum, que ja
valia como um grande referencial de autoestima da juventude negra da cidade, havia decidido se
aproximar do teatro como forma de conquistar mais um espaco de formacao ideoldgica e fortalecer
seu prestigio” e criar “um espaco precioso de critica, reflexao e militancia” (UZEL, 2003, p.34) e, de
outro, Marcio Meirelles® idealizou um projeto estético de teatro popular em que lhe interessava

A teatralidade dos rituais sagrados e das festas de rua da Bahia. Apesar de serem ricas do
ponto de vista cénico e dramatico, essas manifestacdes ainda ndo haviam sido estruturadas
a partir de uma linguagem teatral prépria e independente do rito, como aconteceu com o
teatro no Japdo, na India e na Grécia. O objetivo do diretor ndo era criar essa estrutura,
mas sim investigar de que maneira um material solidificado de forma tdo espontanea, ao
longo de varias geragdes negras, poderia servir de veiculo para histdérias contemporaneas
(Ibidem, p. 37).

Meirelles prop6s um trabalho cénico partindo da realidade cotidiana do povo baiano e teve seu
projeto aceito por Joao Jorge Rodrigues (presidente do Grupo Cultural Olodum) que firmou uma
parceria com autonomias financeira e tematica para esse grupo teatral. Caetano Veloso (apud
MEIRELLES, 1995, p. 13) considera o resultado desse encontro “muitissimo feliz”, pois considera
maravilhoso o Olodum ter juntado seu nome a palavra teatro: “tudo o que se v&, tudo o que se ouve
tem a marca da verdade, no entanto, tem também o dom de produzir belezas que apontam para um

enriquecimento da vida”.

Em outubro de 1990, més da audicdao, jovens negros e ndo negros dos mais diversos bairros
periféricos de Salvador com e sem experiéncia artistica, lotaram a Casa do Benin, no Pelourinho, para
se inscreverem na oficina que seria ministrada, almejando o ingresso no elenco definitivo. Segundo
Dantas (apud MEIRELLES, 1995, p. 44),

Cem pessoas inscritas, 30 escolhidas para uma selecdo final de vinte. Vindos de todos os
pontos da cidade, a formacao inicial do grupo - cuja diversidade se mantém até hoje - reunia

jovens negros do suburbio, do centro da cidade, trabalhadores, alguns com experiéncia de

5 “Que bloco é esse?”, cangdo do Ilé Aiyé.

6 Diretor teatral, cendgrafo, figurinista e ex-Secretario de Cultura da Bahia (2007 a 2010). Comegou a fazer teatro
militante universitario como atividade politica em 1972. Pela larga experiéncia no fazer teatral que inclui estudos nova-
iorquinos, o Bando é considerado a sintese mais madura e integrada a sua identidade cultural (BANDO, 2015; MEIRELLES,
1995; UZEL, 2003).
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teatro de militAncia sindical ou associativa, outros que nunca haviam feito teatro e outros

ainda que jamais tinham visto uma peca ou sequer entrado num teatro.

Sob a égide de Marcio Meirelles (direcao), Chica Carelli (codirecao e preparacao musical), Maria
Eugénia Milet (improvisacdo), Leda Ornelas (preparacao corporal) e Hebe Alves (preparagao vocal),
surgia um teatro de triade popular - tematica, publico-alvo e origem dos atores - batizado mais
tarde com o semanticamente polémico nome de BANDO a que se acresceu os vocabulos TEATRO
e OLODUM. Esse quinteto, experiente desde a década de 80 no cenario artistico baiano, deu suas
primeiras aulas e ministrou seus primeiros ensaios no antigo prédio da Faculdade de Medicina da
Universidade Federal da Bahia, no Pelourinho. (UZEL, 2003) Chica Carelli” é a Unica que permanece
até hoje na diregao.

Dantas (apud MEIRELLES, 1995, p. 45) esclarece que os atores faziam “aulas de danca, musica,
voz, interpretacdo, confeccdo de cenarios, figurinos, carpintaria, iluminacdao” e, como havia
heterogeneidade na formacdo profissional do elenco, a direcdo utilizava “a diversidade de técnicas e
de oficios para fazer vicejar o talento natural de cada um”. Sobre o pioneirismo popular do grupo na
dramaturgia baiana, Biao (2009, p. 262) esclarece que

O Bando de Teatro Olodum, o primeiro, desde os elencos profissionais mesticos com
predominancia negra do século XIX que proliferaram no Brasil, a reunir um elenco e -
apenas no seu caso — também tematicas, marcantemente negras, contribuiria para a criagao
de um teatro com a cara, o espirito e o corpo mais tipicamente baianos. Negritude, muito
humor e autorreferéncias [a vida cotidiana da populagdo afro-baiana] identificariam assim

a baianidade e o préprio teatro mais evidentemente caracteristico dessa cultura.

Dantas (apud MEIRELLES, 1995, p. 45) corrobora:

Depois de um teatro ideoldgico, um teatro estético. Agora um teatro vital. Decidido a
transformar em produto teatral a riqueza dos gestos, sons, ritmos e significados da
baianidade, Marcio Meirelles encontrou naquele grupo de jovens atores negros a substancia
para uma dramaturgia particular, Unica, resultado de uma estreita cumplicidade entre a vida
e a arte. No palco, vozes, corpos e sons que parecem - e que verdadeiramente sdo — saidos
da vida real. Mas aqui, diferentemente de outras tentativas histéricas de teatro popular —

onde o povo era tema de investigacao ou objeto de culto — o povo é artista e é criacao.

A primeira sugestdo para a estreia foi o espetaculo Santa Joana dos Matadouros (Bertolt Brecht),

7 Diretora teatral, atriz, professora de teatro e coordenadora das Oficinas Vila Verdo do Teatro Vila Velha. Trabalhou
como atriz e assistente de direcdo no grupo Avelds e Avestruz e como atriz/estagiaria do grupo Thééatre Du Soleil, na
Franca. Foi aluna na Academia de Musica Atual, vocalista do grupo Ilu Bata e gravou com Jimmy Cliff. No Bando, encenou
os espetaculos Um tal de Dom Quixote, Opera de Trés Reais (1998), Sonho de Uma Noite de Verdo (1999), Fatzer (2001),
Oxente, Cordel de novo? (2003) e O Muro (2004). Em 2007, dirigiu Africas, seu primeiro espetaculo & frente do Bando
(MEMORIAL, 2011).
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depois As bacantes (Euripedes), em seguida um Auto de Natal, mas todos foram sucumbidos pela
comédia musical Nds no Pel6 que mais tarde passou a se chamar Essa é Nossa Praia. Desde esse
primeiro espetaculo, o grupo comecou a exercitar suas caracteristicas mais genuinas: a pesquisa
de campo e a criacdao coletiva. Apds a investigacao do cotidiano dos moradores do Pelourinho, os
discursos foram construidos, os personagens corporificados e as falas ja conhecidas pelos atores no
seu dia a dia foram representadas no palco sob a direcao meirelliana (UZEL, 2003).

Em 1991, o Bando estreou a peca Essa é Nossa Praia, numa das salas da antiga Faculdade de
Medicina, no Terreiro de Jesus, no Centro Histérico de Salvador, contando com a participacao da
Banda Mirim do Olodum. No palco, desvelava-se o quadro social dos moradores do Pelourinho. A
forca da simbologia dos tipos humanos desse territério deflagrava: “viver no Pelourinho como um
fator de identidade fundamental no entrelacamento daqueles destinos” (DANTAS apud MEIRELLES,
1995, p. 46).

Muitos dos personagens de Essa é nossa Praia (1991) reapareceram em outros espetaculos nessa
mesma década, como O Pai, O! (1992), Bai bai Pelé (1994), Zumbi (1995), a obra brechettiana
Opera de trés mirréis (1996), Opera de trés reais e Um tal de Dom Quichote (1998). Compuseram
também a producdo dessa década de 90 os espetaculos Onovomundo (1991), Zumbi esta vivo
e continua lutando (1995), Eré pra toda vida - Xiré (1996), Cabaré da Rrrrraca (1997) e Ja fui
(1999). Além desses, os atores encenaram alguns textos da dramaturgia mundial, como Woyseck,
de George Bichner (1992), Medeamaterial, de Heiner Miller (1993) e Sonho de uma noite de verao,
de Shakespeare (1999) (BANDO, 2015).

Os espetéculos Essa é nossa Praia (1991), O Pai, O! (1992) e Bai bai Pelé6 (1994) formam a
chamada Trilogia do Pel6 (1995). Esses textos foram editados e publicados no livro homénimo que
também reunia outros textos. Sobre o grupo, Bido (apud MEIRELLES, 1995, p.16), reverbera que,

Desde 1990, é o bando anunciador dessa nova (velha) civilizagdo baiana, da qual o teatro
que incorpora consciente e definitivamente tipos, personagens e formas de negritude faz
parte. Ai, novas tecnologias e tradicdo vém gerando novos valores éticos e estéticos. Sua
trilogia de espetéculos “Essa é nossa praia”, “O Pai, 6” e “Bai, bai, Peld” (...) evidenciam esta
tendéncia no seio de um grupo cultural como o Olodum, que atraiu artistas de teatro de
formacao nitidamente europeia e que ai se transformaram em artistas de um novo tipo:

tipicamente baiano, genuinamente universal e tradicionalmente contemporaneo.

Através da experiéncia com os classicos Woyseck (1992), Medeamaterial (1993) e Sonho de uma
noite de verdo (1999), ao interpretarem textos que nao foram criados nem vivenciados pelo elenco,
o grupo deixou claro que “nao estava estilisticamente limitado ao universo da baianidade” (DANTAS
apud MEIRELLES, 1995, p. 48). Decidiu, assim, ousar sem perder a identidade e nas trés obras

internacionais mantiveram o estilo do Bando.

Em 1994, o Bando tornou-se um dos grupos residentes do Teatro Vila Velha; até entdo, os atores
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ensaiavam em qualqguer sala disponivel da Faculdade de Medicina. Antes, entretanto, o grupo transitou
por outros palcos soteropolitanos. Alguns teatros serviram de sede provisoria em algumas temporadas
para ensaios e apresentacdes das suas pecas como o Teatro Gregdério de Matos e Teatro do ICBA
(Instituto Goethe) e outros — Teatro Castro Alves, Teatro Expresso Bahiano (Clube Bahiano de Ténis)
e Teatro Santo Antbnio (atual Teatro Martim Gongalves) — apenas para apresentacgdes (UZEL, 2003).

Esta nova casa do Bando - Teatro Vila Velha, situado no Passeio Publico, em Salvador — na época,
passava por uma reforma e contou com o apoio de todos do Bando (atores e diretores) no processo
de revitalizacdo do espaco; como voluntarios, todos que tinham alguma disponibilidade de tempo,
assumiram tarefas administrativas e de apoio técnico. J& que nem sempre encontravam salas
disponiveis ou em condicdes adequadas para os ensaios. Essa migragcao aconteceu concomitantemente

ao rompimento com o Grupo Cultural Olodum.

Esse cisma se deu devido a ideologia do Bando e do Olodum sobre o bindmio patrimdnio/turismo,
reforma do Pelourinho e a relacao direta com as indenizacdes e/ou inducdes para a saida dos moradores
nao coadunarem. Através do espetaculo Bai Bai Pel6 (1994), o elenco colocou nos palcos possiveis
respostas - “teriam sido expulsos, indenizados ou induzidos a sair? (...) Quem ficou, quem saiu, quem
voltou?” (MEIRELLES, 1995) - das vozes dos seus tipos humanos encenados em Essa € nossa Praia

e O Pai, O! sobre as suas locomocdes e/ou permanéncias. Para isso,

A partir de um trabalho de investigagao e intensivos contatos com moradores do lugar
- gue permaneceram € que sairam - lideres comunitarios, entidades culturais, além de
debates com a presenca de érgaos publicos, da sociedade civil organizada, da universidade,
de comerciantes e moradores, surgiu o texto da peca que, além de evitar maniqueismos
apressados para explicar um fato social complexo, consegue esbogar as primeiras respostas

para aquelas questdes que hoje os baianos se fazem (MEIRELLES, 1995, p. 50).

Paralelo a isso, o Grupo Cultural Olodum langou a cancao Cartao Postal (1994) em que 0s versos
reverberam que “O Pelourinho ndao é mais aquele/ Olha a cara dele/ Vocé ndo fica a toa/ Tem
muita gente boa”, esclarecem que “Negros conscientizados/ Cantam e tocam no Pel6”, asseveram
“Pelourinho, primeiro mundo/ Cartdo Postal de Salvador” e finalizam num convite “E! Passa |4, passa
14, passa |4 que eu vou/ E! Passa |3, passa |&, passa 1& no Peld.” Destarte, manifesta a sua posicdo

sobre o destino cultural e artistico da area.

Em apenas quatro anos, a parceria entre o Bando de Teatro Olodum e o Grupo Cultural Olodum
chegou ao fim. O Bando perdeu o apoio institucional do Olodum, embora permanecesse homonimo
ao grupo. Com isso, a Banda Mirim do Olodum também deixou de participar dos espetaculos do grupo
e 0S meninos voltaram-se apenas para as atividades da Escola Criativa do Olodum. Vale ressaltar,
todavia, que o livro Trilogia do Pel6 foi publicado pela Editora Olodum.

Nessa década de 90 houve também substituicdes na direcao (preparacao vocal e musical) do Bando.
Com excecao do diretor, idealizador e “pai bioldgico” Marcio Meirelles e da codiretora Chica Carelli,
as fundadoras Maria Eugénia Milet (improvisacao), Leda Ornelas (preparagao corporal) e Hebe Alves
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(preparagao vocal) sairam do grupo. Em 1993, o bailarino José Carlos Arandiba (Zebrinha)® tornou-
se o coredgrafo do grupo e, em 1996, assumiu a direcao musical da companhia Jarbas Bittencourt?®
(UZEL, 2003). Nesse interim, alguns atores sairam do elenco devido a dificuldades financeiras do
grupo, insatisfacdes com a direcao e/ou colegas e também por priorizar outros interesses pessoais.

Através de novas oficinas e audicOes, outros artistas ingressaram.

Outras realizagoes artisticas marcaram significativamente esses primeiros dez anos de existéncia:
a exibicao do espetaculo Essa é nossa praia na Televisdo Educativa (TVE - Bahia); as participacoes,
em 1991, no clip internacional Samba Reggae (Jimmy CIiff), em 1993 no clip Jesus Cristo (Mara
Maravilha) e em 1994 no filme Jenipapo (Monique Gardenberg); as exposicdoes de mascaras em 1991
e de fotos dos espetaculos em 1993; a publicacao de Trilogia do Pel6 (livro composto pelas pecas Essa
é nossa praia, O Pai, O! e Bai Bai Pelé além de outros textos) em 1995 (UZEL, 2003). Esses trabalhos
ratificaram a aceitacdao do publico e da critica ao grupo que ganhava cada vez mais visibilidade.

Bido (apud MEIRELLES, 1995, p.19) considera que a criacao, producao e circulacao dos espetaculos
do Bando pelo pais além dessa publicagao pela Editora Olodum marcaram uma mudanca quantitativa e
qualitativa na histéria cruzada da negritude e do teatro na Bahia e no Brasil. Dantas (apud MEIRELLES,
1995, p. 43) corrobora:

Para o0 mundo do teatro baiano o aparecimento do Bando ja é um fato de consumada
importancia. Escapando a soliddo de um teatro por muito tempo distanciado dos valores da
nossa cultura, o Bando surge com uma proposta de mergulho nessa identidade cultural a

que, nao sem uma ponta de orgulho, denominamos baianidade.

No século XXI, as montagens do Bando continuaram a todo vapor: Material Fatzer, de Brecht
(2001), Um pedaco de sonho (2002), Relato de uma guerra que (ndo) acabou (2002), Oxente, cordel
de novo?, de Jodo Augusto (2003), O Muro, de Cacilda Povoas, e Autorretrato aos 40 (2004), Africas
(2006) - primeiro espetaculo infantojuvenil, Benca (2010), D6 (2012), criacdo conjunta do Bando
com o mestre do Butoh (estilo de danca-teatro japonés) Tadashi Endo e Eré (2015), com direcao de
Fernanda Julia (fundadora e diretora do NATA - Nucleo Afro-brasileiro de Teatro de Alagoinhas) e
dramaturgia de Daniel Arcades (ator e dramaturgo do NATA) (TEATRO, 2015).

As atividades artisticas, no corrente século, foram bastante relevantes para a historia e projecao
nacional e internacional do Bando, a saber: a adaptacdo homénima do espetaculo O Pai, O! para
o cinema, em 2007, e para a minissérie da Rede Globo também homénima, em 2008 e 2009,

8 Bailarino profissional com experiéncias internacionais em Holanda, Moénaco, Nova Iorque, Paris e Suécia.
Especializou-se em jazz em danca classica e moderna. Ensinou na Stadeliyk Conservatoriam en dans Academie te
Arnhem, na Academie Internationale de Paris na Franca, no Project Studio em Munich e na Federatie Friy Tiyed na
Bélgica. No cinema, coreografou para o filme Wild Orchid (1990), de Zelman King e, como ator, participou de Besouro
(2009). Atualmente, é também coredgrafo da Companhia dos Comuns e diretor artistico do Balé Folclorico da Bahia
(BANDO, 2015; TEATRO, 2015; UZEL, 2003).

9 Mdlsico, compositor, cantor e coordenador de atividades de musica no Teatro Vila Velha, fundou em 1993 a
Confraria da Bazofia — banda que lancou o primeiro coletivo de compositores em Salvador na década de 90. Produziu o
CDs Sou Bamba e Rock™ n’Roll (Sandra Simdes), Trilhas do Vila, Da Ponta da Lingua a Ponta do P&, 3x Novos Novos e
Alvoradas e Ouras Cangdes do Arraial (BANDO, 2015; TEATRO, 2015; UZEL, 2003).
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participacao do filme Jardim das Folhas Sagradas (Pdla Ribeiro), lancado em 2011, Projeto “Outras
Africas” em que se realizaram oficinas de teatro em escolas puUblicas soteropolitanas em 2010, Projeto
“Respeito aos mais velhos” em que ministraram-se oficinas de memodria, identidade, danca e musica
nas cidades pelas quais fez-se pesquisa de campo para o espetaculo Benca, Oficinas de Performance
Negra; Foruns Nacionais de Performance Negra (BANDO, 2015).

Nesses féruns, pesquisadores e artistas nacionais e internacionais discutiram “o poder e o vigor da
criacdo artistica da populacdo negra deste pais” e “companhias negras de todo o pais (...) troca[ra]
m experiéncias e debate[ra]m sobre sua capacidade criativa e transformadora”. (BANDO, 2015) Na
primeira edicdo do evento, foi redigida a Carta de Salvador, um manifesto que elencou as estratégias
dos participantes, a saber:

Criacdo de formas, permanentes, de comunicacdo e intercdmbio nacional e internacional,
gue possibilitem a ampla disseminagao de informacado e conhecimento; Articulagdo politica
no enfrentamento conjunto de questdes afins; Criacdo de redes de interlocucao e de um
banco de dados que facilitem o transito de informagdes de mutuo interesse, inclusive as
relativas aos meios de acesso ao patrocinio e aos fomentos publicos e da iniciativa privada.
Criagao de uma rede de comunicacao para fortalecer regionalmente e nacionalmente o
Forum Nacional de Performance Negra; Mapeamento dos grupos; Realizacdo de féruns
regionais, municipais e estaduais; Utilizacao da Lei 10.639/03; Extensao de atividades do
20 de novembro ao longo do ano; Capacitacao dos grupos para sua melhor participacdo em
editais e afins; Efetiva participacdo dos grupos em espacos de decisdo de politicas culturais;
Constituicao de espacos fisicos para apresentacao de producdes das artes negras; Utilizacao
do selo do Férum Nacional de Performance Negra em todo material promocional dos Grupos

e das Companhias que o compdem (MELLO, 2005, p. 15).

Em parceria com a Companhia dos Comuns °desde a fundagao e apoio das Secretarias da Cultura
e da Promocgao da Igualdade do Estado da Bahia, Fundacao Nacional de Artes, Fundacdo Cultural
Palmares e Petrobras em algumas das edigdes, nos Foruns, realizaram-se “palestras, mesas redondas,
debates, oficinas, grupos de trabalho (encontros dos representantes regionais) e apresentacdes de
teatro e danca” (BANDO, 2015). Os participantes compartilharam

Uma série de realizagOes e valores, comprometidos com uma pratica artistico-cultural que,
nos seus modos de criacao e de reflexao, reafirma a dimensao dinamica das matrizes afro-
brasileiras (...) Todos tém em comum a disposicdo e o empenho de viabilizar manifestacoes
artisticas auténomas. Ou seja, livres das imposicOes culturais e financeiras que privilegiam
ideais e valores eurocéntricos, 0s quais tentam negar e restringir o pleno direito de expressao
da identidade negra e de nossa cidadania (MELLO, 2005, p. 15).

10 Companhia teatral carioca, composta apenas por atores negros, que também aborda a tematica da negritude nos
seus espetaculos e tem como referéncia o Teatro Experimental do Negro (TEN).
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Outra frente de acdo do Bando é a atuacdo em comunidades desprivilegiadas economicamente.
Com o comprometimento social como uma espinha dorsal do seu repertério, o grupo ministrou/
ministra oficinas de teatro, danca e musica em escolas publicas e em cidades brasileiras locus de
pesquisa de investigagao das suas montagens ou outras em que tiveram o apoio da Prefeitura e de
suas respectivas Secretarias. Destacam-se aqui os Festivais “A cena ta preta!”, organizados pelo grupo
em parceria com o Coletivo de Produtores Culturais do Suburbio, que buscam dar mais visibilidade as
artes negras e o Projeto Tomaladaca que abre espacgo para artistas de escolas publicas, igreja e teatro
de bairro visibilizem seus trabalhos através de apresentacgdes no Teatro Vila Velha.

O canto singelo e divino traz simbolizando essa negra razao”'!

A teatralidade peculiar do Bando tem matrizes estéticas, étnicas, historicas, linguisticas e religiosas
da cultura africana, da historiografia da escraviddo atlantica e da situacao atual do negro brasileiro.
Com suas producgdes artisticas despidas da visao hegemoénica e eurocéntrica da sociedade brasileira
ensinada em escolas e academias, o grupo utiliza as bagagens culturais multiétnicas trazidas do além-
Atlantico, “o negro e sua tradicao sociocultural como matéria-prima de seus espetaculo” (BANDO,
2015). Durante toda a sua trajetéria, reverbera a cultura negra nos ambitos histéricos, antropoldgicos

€ comunicacionais.

A musica, em seus espetaculos, € mais um elemento dramatico de comunicacdo com o publico
a partir da forca dos tambores e de possiveis didlogos com axé music, rap, reggae dentre outros
ritmos populares. A sua utilizacao dentro desse principio estético contribui para o desenvolvimento
comunicativo por apresentar e intensificar o texto dramatico. Sao textos falados e/ou cantados,
musicas rigorosamente selecionadas pelo elenco ou especificamente compostas para espetaculos,
relacao dialdgica intensa com o operador (também ator) de som e - devido a formagao musical dos

atores - toques ao vivo de instrumentos que compdem uma orquestrada polifonia cénica.

O recurso musical faz parte do processo criativo da montagem e através da supracitada polifonia
cénica - base conceitual dos espetaculos dessa companhia - a percussao da cadéncia ao texto
dramatico. Como um elemento estético do grupo, a musica ao vivo com “a percussao no palco [é]
marca caracteristica de quase todas as encenacdes do Bando” (UZEL, 2003, p. 46). Essa escolha
ideologica para nortear o seu trabalho metodoldgico ja evidenciava a importancia da musica de
ascendéncia africana como mais uma possivel catalisadora de emocdes da plateia. A proposta era
que, em cada espetaculo, o corpo - mascara do ator, utilizando em cena o seu manancial histdrico-

cultural,

Invada o imaginario de quem o assiste, mas, de tal modo que possa o espectador ser tocado
em sua humanidade e desarmado em suas expectativas. Que como estandarte apreenda
o espectador pelo que é e representa, e que o permita vivenciar em sua inteireza o ato, o

espetaculo apresentado (LIMA, 2008, p. 110).

11 “Raca Negra”, cangdo do Olodum.
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Desde a estreia nos solos soteropolitanos em Nds no Pel6, que mais tarde passou a se chamar Essa
é Nossa Praia (1991), “a musica, ja nesse primeiro momento, desponta como elemento dramatico
fundamental: as batidas dos tambores da Banda Mirim do Olodum, em cena, conduzem o espetaculo”
(DANTAS apud MEIRELLES, 1995, p. 46). Nessa montagem, o quadro social dos moradores do
Pelourinho foi desvelado por alguns tipos humanos: o militante negro engajado na luta contra a
discriminacado racial, o an6bnimo que sonha ser artista, o gari que queria ter um salario mais digno, o

traficante de drogas, o policial corrupto dentre outros (U ZEL, 2003).

Esse rufar dos tambores ja delineava seus tracos identitarios com a ancestralidade africana, uma

vez que para Tinhorao (2008, p.60),

Ao se defrontarem os batuques de africanos e crioulos da colonia e do vice-reino com a
diversidade de sugestdes de cantos e dangas de negros, de alguma forma desestruturados
- em parte por influéncia das condicdes locais, e, parte por mudangas ocorridas na propria
Africa -, 0s brancos e mulatos brasileiros ndo encontraram nenhuma dificuldade em se
apossar dos elementos a que mais se adaptavam, para com eles compor novas formas de

dancas e de cantos, logo tornados nacionais.

Ao ser utilizada como uma forma de comunicagao com o publico e uma catalisadora de emocgoes
da plateia, a afro musicalidade, que faz parte da dramaturgia negra, também reinterpreta o legado
cultural africano. Em cena, tém-se “cddigos culturais partilhados” (HALL, 1996, p. 68) que contribuem
efetivamente para manter vivo o vinculo com a Africa e a ligacdo com a ancestralidade apesar
da hegemonia cultural eurocéntrica na sociedade brasileira como um todo e até mesmo nas artes
cénicas desta Roma Negra. Nesse continente tdo rico e plural a que devemos origens abissais, os

instrumentos sdo veiculos sagrados utilizados na narrativa oral.

O interesse do Bando pela formagao musical dos atores ratifica o que Ki-Zerbo (1980, p. 30-31)

nos ensina sobre a importancia dos instrumentos musicais quando esclarece que se incorporam

Ao artista, e seu lugar é tdo importante na mensagem que, gragas as linguas tonais, a
musica torna-se diretamente inteligivel, transformando-se o instrumento na voz do artista
sem que este tenha necessidade de articular uma sé palavra. (...) A musica encontra-se de
tal modo integrada a tradicdo que algumas narrativas somente podem ser transmitidas sob

a forma cantada.

Esse viés identitario foi ao mesmo tempo simultaneo e complementar, pois, logo ao ingressarem
no grupo, os atores ja faziam aulas também de musica. Dessa forma, apds o rompimento com o
Grupo Cultural Olodum quando de retirou do palco os tambores dos meninos talentosos da Banda
Mirim, o elenco evidenciou, aliado a utilizacdo de um operador (também ator) de som, o seu préprio

talento percussivo. Nas palavras do diretor musical Jarbas Bittencourt (apud UZEL, 2005, p. 144):

Quando eu encontrei o grupo, a forca dos tambores ja estava ligada ao canto deles. Até

entdo, eu nao tinha trabalhado com percussao no sentido de ter a preocupagao de me
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aproximar da musicalidade afro-baiana e também nunca tinha feito trilha sonora para teatro.
O que eu faco no Bando é colocar a musica a servico do que se pretende como encenacao,

discurso e, na parceria com Zebrinha, o que se busca com o corpo.

A busca pelas raizes africanas e a religiosidade do cotidiano baiano foram encenadas a partir do
segundo espetaculo: Onovomundo (1991). Neste, o Bando abordou as “origens do povo baiano
segundo as quatro nacoes do candomblé: bantu, jéje, nagdb e candomblé de caboclo, esta ultima
criada na Bahia pela mistura das influéncias africanas com a mitologia religiosa indigena”. (DANTAS

apud MEIRELLES, 1995, p. 46) No palco, foram sonoramente encenados

Contos sobre a criagao do mundo, de acordo com as tradicdes africanas. Os atores formaram
rodas no palco para narrar cada lenda, abordaram a vinda dos escravos para a América e
reafirmaram o rito como elemento de resisténcia da identidade negra. (...) Trabalhou[-se]
com os quatro elementos basicos da natureza: ar (associado a nagdo bantu), fogo (nago),

terra (jéje) e agua (candomblé de caboclo) (UZEL, 2003, p. 55-56).

Segundo Dantas (apud MEIRELLES, 1995, p. 47), “"com ‘Onovomundo’, o Bando de Teatro Olodum
aprofunda a sua relagdao com as raizes da baianidade e também avanca na definicdo de uma estética
que vem se afirmando a cada espetdculo”. Em seu terceiro espetaculo O Pai, O (1992), os personagens
de Essa é nossa praia voltaram ao palco acompanhados de outros tipos humanos - também moradores
do Pelourinho - para discutir temas como o modismo da Terca da Béncdo!?, a questao do exterminio
de menores, a discriminacao, a pobreza, a exploragao entre outros (TEATRO, 2015). O elenco, ao
desvelar essa realidade no palco causou impacto, a saber:

Autoridades politicas, a classe média e artistas renomados como Maria Bethania, Caetano
Veloso, Regina Casé, entre outros, ficaram impressionados com o talento e ousadia do
Bando em representar as alegrias e tristezas de uma localidade marginalizada e pouco
conhecida, porém que preservava, no seu dia a dia, fortes elementos da identidade afro-

baiana, como a musicalidade e o sentido de comunidade (MEMORIAL, 2011).

Através da experiéncia com os classicos Woyseck!? (1992), Medeamaterial** (1993) e Sonho de
uma noite de verao'> (1999), ao interpretarem textos que nao foram criados nem vivenciados pelo

elenco, o grupo deixou claro que “ndo estava estilisticamente limitado ao universo da baianidade”

12 Evento tradicional das noites de tercas-feiras em que missas e shows artisticos privados e publicos relinem
baianos e turistas no Centro Histérico de Salvador.

13 Adaptacdo do classico texto homonimo do alemdo Georg Blicher em que um soldado raso comete um crime
passional. Através de cenas curtas com dialogos tensos, aborda-se a opressdo da miséria cotidiana com humor e ironia
(UZEL, 2003).

14 Versao moderna da obra “Medeia”, do dramaturgo alemao Heiner Miiller, em “uma combinacao muito peculiar de
vivéncia germanica, tragédia grega, niilismo urbano e afro-baianidade” (UZEL, 2003, p. 90).

15 Adaptacdo do classico homénimo, do inglés William Shakespeare, em que se mesclam toques da cultura negra a
histéria de encontros e desencontros amorosos entre humanos e fadas num bosque (BANDO, 2015).
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(DANTAS apud MEIRELLES, 1995, p.48). Decidiu, assim, ousar sem perder a identidade e, nas trés
obras internacionais mantiveram o seu préprio estilo. Bido (2009, p.297) acrescenta que

O Bando de Teatro Olodum, com os espetaculos Essa é nossa praia, O pai 6, Onovomundo,
Woyseck e Medeamaterial, tem aproximado o teatro da musica e das tematicas afro-
baianas, com excelente receptividade de publico e critica em todo o pais, envolvendo
parceiros internacionais, como Heiner Miller, e atores de teatro e televisao do eixo Rio-Sao

Paulo, como Vera Holtz e Guilherme Leme.

Em Bai Bai Pel6 (1994), os personagens de Essa é nossa praia e O Pai, O! retornam ao palco -
além de outros moradores do Centro Histérico de Salvador - para manifestarem as suas opinidoes
sobre suas locomocodes e/ou permanéncias devido a reforma do Pelourinho em 1992 (DANTAS apud
MEIRELLES, 1995), sendo a baianidade trazida a baila na cena com muita percussao. Essa tradicao de
ascendéncia africana também conduziu o espetaculo Zumbi (1995), em que um lider do movimento
de resisténcia a acao da policia na derrubada de barracos representa um Zumbi contemporaneo na
luta pela sobrevivéncia. Depois, ele foi ampliado para Zumbi esta vivo e continua lutando (1995) -
chamado pelos atores de Zumbizdo - através de uma homenagem itinerante e alegdrica ao herdi
negro de Palmares, lider de resisténcia a escraviddo, que remonta as trajetérias negras desde as

saidas das tribos africanas até a destruicao do Quilombo.

Participaram desse projeto estudantes de escolas publicas, representantes dos blocos afro Olodum,
Ilé Aiyé, Ara Ketu, Malé Debalé, do bloco de indio Apaxes do Torord e pessoas dos terreiros de
candomblé Axé Op06 Afonja e do Gantois (além do seu coral). Cada bloco e candomblé integrou os
moradores e frequentadores das suas entidades ao projeto para que participassem das oficinas e, em
parceria com a Fundacao Cultural do Estado da Bahia e apoio do Ministério da Cultura, na area livre
do Passeio Publico, foi apresentado por 120 atores negros um

Espetaculo itinerante e alegorico [que] levou o publico a acompanhar as cenas em cinco
palcos diferentes, num burburinho que lembrava o clima bem baiano das festas de largo,
mas com aquela atmosfera de celebracdo da resisténcia, cuja narrativa partia das tribos
africanas e chegava até o Brasil para contar a formacao, o apogeu e a destruicao do Quilombo
dos Palmares (UZEL, 2003, p. 136).

Os movimentos do espetaculo Eré pra toda vida - Xiré (1996) representaram oracdes para oS
deuses africanos. Através da cancao composta por Carlinhos Brown, “estabeleceu-se uma relagao
entre a cosmogonia africana e o desamparo infantil nos grandes centros urbanos brasileiros” (UZEL,
2003, p. 144), uma referéncia a chacina dos oito meninos na Igreja da Candeléaria, Rio de Janeiro,
em 1993. Nesse espetaculo

Os rituais do candomblé, que ja haviam inspirado Onovomundo, voltaram a dar base criativa
para a realizacdo da nova montagem, que num contexto dramatico, mas também poético,
quis associar a imagem de cada menor assassinado no massacre do Rio a um orixa. Em

cena, cada menino seria um eré (crianga, nos cultos afro-brasileiros). (...) O diretor também
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evocou as figuras magicas dos ibejis africanos, transmutadas no sincretismo religioso nas
imagens de Cosme e Damido, os dois santos gémeos que tém forte relacdo como o universo

infantil (Ibidem, p. 141-143).

O elenco deu toques de brasilidade a classicos que foram adaptados para a realidade sociocultural
brasileira (opressao policial contra meninos de rua, o drama dos sem-terra e sem-teto, a violéncia
contra as mulheres e os crimes ecoldgicos) bem como seus outsiders (malandros, trapaceiros,
miserdveis, prostitutas, traficantes etc.) em Opera de trés mirreis (1996), Um tal de Dom Quixote
(1998), Opera de trés reais (1998) e Material Fatzer (2001). Para tal, convidaram diversos musicos,
como Pedro Amorim Filho, André Borges, Karina Seixas entre outros (BANDO, 2015; UZEL, 2003).

Em 1997, o grupo montou Cabaré da Rrrrraca - a peca mais assistida, aplaudida e comentada
de todo o seu repertdrio. E uma espécie de musical, com estética de desfile de moda e formato de
programa de auditério, em que, através da linguagem direta, discute-se a questao racial pelos vieses
do comportamento, religido, sexualidade, profissao, discriminagao e posturas politicas, interagindo
com depoimentos da plateia (TEATRO, 2015). O Bando iniciou com a mesma uma atuacdo politico-
cultural de resisténcia especificamente em favor da negritude, discutindo e refletindo sobre a cultura

afrodescendente e o racismo no Brasil.

Esse espetaculo “didatico, fashion, panfletario, interativo, pop”, considerado “o maior sucesso de
publico da histéria da companhia” (UZEL, 2003, p. 175)

Buscou inspiracdo na Raca Brasil, periddico nacional lancado nos anos 90 como “a revista
dos negros brasileiros”. A identidade da raca em suas varias possibilidades de discussao
formou a espinha dorsal da pega, uma combinacao de passarela de desfile de moda com

talk-show televisivo (MEMORIAL, 2011).

Com uma trilha sonora, que inclusive virou CD, Cabaré da Rrrrraca traslada por diversos géneros
musicais, a saber: axé music (cantado pela personagem Flavia Karine, o Mel6 do Super Negao ironiza
o mito da virilidade dos negros: “ou é bom de bola ou é bom de samba/ ou é pai-de-santo ou é dez
na cama”); rap (cantado pelo personagem Abara, o Rap do Négo Fodido delata o tratamento dado
aos negros em abordagens policiais apés um dia de trabalho: “o Négo Fodido voltando pra casa, isso
é real/ 6 vagabundo, mdo na cabeca, o que vocé esta fazendo ai uma hora dessa?/ calma ai, meu
senhor”); reggae (cantado pela personagem MC Nega Lua interpela a presenca negra nas midias: “e

se o Brasil se olhar no espelho?/ E ver-se impavido narciso/ Em seu reflexo impreciso”) dentre outros.

Uzel (2005, p. 186) assevera que

Sob a direcao musical de Jarbas Bittencourt, criador de parte do repertorio (...), amusicalidade
do Cabaré ndo sd elevou a encenagao, como também reforcou os discursos com um
tratamento que chegou a lembrar Brecht devido a forma como as letras comentavam e até

contradiziam de propdsito certas posturas dos personagens.
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Gragcas ao prestigio e reconhecimento da importancia politico-cultural dessa companhia,
representantes dos EDUTRAN (Departamento de Educacdo para o Transito do DETRAN - BA)
encomendaram a Marcio Meirelles uma peca que seria porta-voz de uma campanha educacional
para o transito, bancada por esse 6rgao publico da Bahia. Assim, surgiu a peca Ja fui (1999) com
a linguagem e contundéncia habitual do grupo e presenca de alguns musicos convidados, como
Dennis Leoni, Gilmario Celso, Leonardo Bittencourt. As apresentagoes foram realizadas na capital e
no interior para associagdes, empresas, corporagdes e escolas. Apds o espetaculo, os espectadores
participavam de debates com o elenco e um representante do DETRAN (UZEL, 2003).

Em Relato de uma guerra que (ndo) acabou (2002), o Bando trouxe para o palco um coral harménico
de vozes recalcadas da periferia soteropolitana. Para isso, colheram-se depoimentos dos moradores
de seis bairros pobres sobre a repercussao local da greve de policiais que ocorreu na capital baiana.
Essa montagem “teve o episddio da greve como fio condutor, (...) [ampliou] a discussao sobre a
violéncia urbana” e mostrou “o desespero e a animosidade que a violéncia provoca nas relagoes
humanas” (Ibidem, p. 244-249). No teatro, ampliaram e aprofundaram a reflexao policiais grevistas,
académicos, moradores de bairros pobres, lideres comunitarios, politicos, artistas, jornalistas e
grupos teatrais.

O elenco foi dividido em grupos para ministrarem as oficinas que geraram painéis de montagens
inicialmente encenados nos seus respectivos bairros. Depois, houve uma colagem de cenas desses
grupos que participaram dessas oficinas. Em seguida, alguns jovens oficineiros foram selecionados
para fazerem parte do elenco definitivo desse espetaculo que levava ao palco a reflexdo sobre diversas
dimensdes da violéncia, como racismo, desemprego, estupro, corrupcao e exploracao religiosa. O
espetaculo sonoramente questionou posturas e cobrou atitudes significativas de politicos, machistas,
policiais e assistencialistas (UZEL, 2003).

Com essa montagem, o grupo ratificou a sua

Tentativa de entender a perversao deste mundo, onde ser negro € um problema, ser negro
e pobre, quase um destino, e ser vitima da grande violéncia de um sistema desumano,
imposto pela ditadura do mercado, um fato cotidiano. Mais que entender, o Bando esta em
cena para discutir estas questoes. E, mais que isto, por ter a certeza de que este estado de
coisas pode ser modificado, (...) [esta] no palco para fazer a (...) [sua] parte, e cobrar dos

outros que também facam a sua (BANDO, 2015).

Em Oxente, cordel de novo? (2003), com muita musica, dez pecas de Cordel - nove de Jodo
Augusto e uma de Haydil Linhares - sdo divididas em trés espetaculos diferentes que versam sobre
a pluralidade de historias inspiradas na cultura popular. O Muro (2004) desvela que, numa escola
publica, préxima de um lixao, os alunos passavam merenda escolar, por cima do muro, para matar a
fome dos familiares. A direcdo aumenta o muro e, devido as irregularidades da obra, ele desaba. Sao
abordadas - também, musicalmente — a miséria, a exclusao social e a possibilidade de sobrevivéncia
pelo lixo de outrem (BANDO, 2015).
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Em Autorretrato aos 40 (2004), baseando-se nos textos do dramaturgo Jodo Augusto e em
documentos acumulados desde a sua criagao, com cinco autores e 77 intérpretes, o Bando do Teatro
Olodum, o Viladanca, a Companhia Novos Novos e o Vilavox (grupos residentes do Vila), Chica Carelli,
Marisia Mota, Fernando Fulco e convidados como Anita Bueno, Neide Moura, Iara Colina e Viviane
Laerte transformam o palco numa grande passarela. Como numa escola de samba, cantam o samba-
enredo dos 40 anos do Teatro Vila Velha - um espacgo de contestacdo em que o espirito reivindicatorio
pulsa intensamente desde a sua fundagao (BANDO, 2015).

Em Africas (2006) - primeiro espetaculo infanto-juvenil do Bando - através da linguagem
comunicativa e popular caracteristica do grupo, valorizou-se a cultura ancestral africana, utilizando
de forma sutil e estratégica, historias, lendas e mitos africanos, como instrumento de resisténcia e
de divulgacao da forca da cultura afro-brasileira (BANDO, 2015). Essa montagem traz a cena o rico
e plural continente do além-Atlantico, abordando o universo mitico africano como uma tentativa de
suprir a escassez de referenciais africanos no imaginario infantil, povoado de fabulas e personagens
eurocéntricos (MEMORIAL, 2011).

Estudar a Africa é realizar um “exercicio vital da memédria coletiva que varre o campo do passado
para reconhecer suas proéprias raizes” (KI-ZERBO, 1980, p.38). Através de dancas, cores e musicas,
o elenco desvelou o continente africano de maneira magica e lidica. Nas palavras de Chica Carelli
(BANDO, 2015), diretora do espetaculo devido ao afastamento de Marcio Meirelles para assungao do
cargo de Secretario de Cultura do Estado da Bahia, o Bando objetivou

Levar a imaginagao das criancas para a Africa, gue sao tantas, que sao Africas. Trazer sua
magia com a exuberancia das coreografias de Zebrinha, as cores de Zuarte, a textura sutil
da musica de Jarbas, a memodria do cenario de Hélio Eichbauer, a luz (...) de Rivaldo e de
Espirito Santo e a forca dos atores que se fizeram Griots. E esses fantasticos Griots nao
vém apenas nos contar a Nossa historia, vém nos lembrar que somos serpentes e arco-iris,

somos Abdus, Omolus e Nanas, Yassedis e Sunigués.

O espetaculo Benca (2010) mesclou tradicdo e modernidade tecnoldgica na polifonia cénica. Os
atores e musicos contracenaram com depoimentos projetados em trés teldes: dois instalados nas
laterais do teatro e outro no chao do tablado; utilizando, assim, o audiovisual como parte da narrativa
cénica. A linguagem é nao linear através da simultaneidade de falas (ao vivo e por depoimentos
nos teldes) e a montagem repleta de expressdes corporais e musicalidade. Com os ensinamentos
de icones da cultura negra baiana (Bule-Bule, Cacau do Pandeiro, D. Denir, Ebomi Cici, Mae Hilza
e Makota Valdina), a peca investigou a passagem do tempo, o conceito de morte e a religiosidade
(BANDO, 2015).

Nesse espetaculo, o Bando homenageou atores negros antepassados como “Xisto Bahia, De
Chocolat, Mario Gusmao, Abdias Nascimento, Grande Otelo, Sérgio Guedes, Lazaro Ramos e muitos
outros vivos e mortos, anénimos ou nao” (MARCELO DE TROI apud BANDO, 2015). Esse “ritual,
pontuado por cantos, coros, toques e gestos coreografados, resgate e reafirmacgao cultural” (BANDO,

2015) celebrou a sabedoria da ancestralidade africana através dos binbmios com marcas identitarias
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da negritude: heranca-memoria e religiosidade-temporalidade.

D6 (2012), criacao conjunta entre o Bando e o mestre do Butoh (estilo de danca-teatro japonés)
Tadashi Endo, aborda a transformacao da histéria individual e da identidade em energia. Foi o primeiro
didlogo do grupo com a arte nipbnica, numa espécie de mix entre a contengao da cultura janonesa
e a explosao da afrobaiana. Destacam-se as seguintes cangdes entoadas pelas belas vozes negras:
Dream a little dream of me (Fabian Andre, Wilbur Schwandt e Gus Kahn) com Louis Armstrong e Ella
Fitzgerald e Um canto de Ifa (Ythamar Tropicalia e Rey Zulu) com Virginia Rodrigues (TEATRO, 2015).

Para comemorar 25 anos e celebrar em grande estilo suas Bodas de Prata, o Bando montou o
espetaculo Eré (2015), que levou ao palco o seu elenco e jovens atores que participaram da mais
recente Oficina de Performance Negra para juntos clamarem de maneira unissona em coro pelo fim
do exterminio de jovens e criancas negras e pela garantia de um futuro em que os seus direitos
civis, politicos e sociais sao dignamente respeitados. Eles evidenciaram dramaturgica e musicalmente
que “o quadro é negro, a histdria é branca'®”, uma vez que os numeros de criangas e jovens negros
assassinados da Chacina da Candelaria (1993) até hoje infelizmente s6 aumentam em todos o pais
(TEATRO, 2015).

Cientes da importancia da musica em todos os seus espetaculos como mais um elemento dramatico
de comunicagdo com o publico e mais uma catalisadora de emocgoes, os atores atualmente propuseram
uma audaciosa e inédita parceria aos internautas para uma nova montagem. Com o avango tecnoldgico
da contemporaneidade, além da colaboracdo de todo o elenco, o publico — espectadores virtuais dos
ensaios do novo espetaculo - foi também convidado para contribuir com sugestdes para a escolha da
trilha musical do Projeto trilogiaRemix.DOC_aquartapeca.

Essa primeira experiéncia consiste numa pesquisa musical para esse novo texto dramatico que
revisita a Trilogia do Peld com o intuito de mais uma vez estreitar a relagao entre teatro, musica
e afrotematicas, fundindo “os registros das montagens originais das trés pecas com cenas ao Vivo
das mesmas. Novas cenas e personagens, criados para a quarta, vao dar conta da passagem do
tempo” (BANDO, 2015). Através do blog do grupo, o Bando pediu a colaboracao dos internautas na
construcao da trilha musical do Peld nos ultimos 20 anos. As sugestdes enviadas sao discutidas pela

companhia nos dias dos ensaios, juntamente com os responsaveis pela diregao.

Essa troca cultural teve a participacao efetiva da populacao internauta, pois foi filmada e transmitida
na internet ao vivo através do live stream?’. Os espectadores virtuais discutiram ativamente:
escreveram opinides, deram sugestoes para o titulo e a trilha sonora do espetaculo devido a pesquisa
virtual criada pela direcao e levantaram questionamentos. Marcio Meirelles, em um dos seus
depoimentos, elucidava essa visdo vanguardista: “nenhum grupo de teatro hoje, nenhum artista é
revolucionario se a forma nao for revolucionaria também. (...) O jeito de discutir esse assunto tem

gue ser contemporaneo, tem que dialogar com o mundo de agora.”

16 Trecho cantado pelos atores no espetaculo Eré.

17 Live stream é um canal de transmissdao em tempo real que permite aos internautas, além de assistirem, digitarem
suas opinides por via de duas redes sociais contemporaneas - twitter e facebook.
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Essa nova montagem que remixara as pecas que compdem a Trilogia do Pel6 - Essa é nossa
praia (1991), O Pai, O! (1992) e Bai Bai Pelé (1994) - também mesclard varias linguagens (teatro,
musica, danca, fotografia e audiovisual) e as tecnologias e ferramentas virtuais disponiveis na
contemporaneidade para compor a sua polifonia cénica. Para o elenco (BANDO, 2015),

O processo de construcao do espetaculo tem sido colaborativo e a internet, as redes sociais,
video, projecdes, cameras, programas de D] e V] e moradores do Pel6, ao lado dos artistas
do Bando e de outros artistas que se engajaram no projeto, tém se mobilizado pra isso. A
sala de ensaio do Bando, no Teatro Vila Velha, vem se tornando um pequeno laboratdrio
de pesquisa tecnoldgica para novas narrativas cénicas. O que vai resultar numa visao nova
sobre o primeiro tema tratado pelo grupo: a violéncia social e a comunidade que ao mesmo

tempo é sujeito e objeto dela.

O grupo iniciou esse Projeto com os “proprios recursos, apoiados pela necessidade de modificar o
mundo” (BANDO, 2015). Como o desenvolvimento e a manutencao do mesmo é dispendioso, devido
a falta de patrocinio, ele foi momentaneamente suspenso. Infelizmente, desde que findou o apoio do
edital Petrobras Cultural, o Bando ainda nao firmou uma nova parceria financeira. Otimistamente, o
elenco almeja retomar muito em breve essa tetralogia para mais uma vez referendar a importancia
do seu bairro de origem - o Pelourinho - com um “documento sobre o passar do tempo e [encenar] o
"

gue aconteceu naquele territério urbano com depoimentos em video e ao vivo de personagens reais
(Ibidem).

Convictos da necessidade de continuar reverberando a sua negra razao que enegrece a Visao
hegemonica e eurocéntrica como “uma maneira de ampliar e subverter esse ‘olhar branco’ (LIMA,
2008), o Bando, através de uma polifonia cénica da qual a musica é um elemento basilar, traz varias
questdes da negritude para os palcos: o pré e o pés 13 de maio, o preconceito com os herdeiros dos
estigmas escravistas, a ideologia do branqueamento, a fabula das trés racas, o mito da democracia
racial, a (des) valorizacao da cultura afrodescendente entre outras. Em seus espetaculos, a variedade
musical do grupo que continuamente intensifica a sua afroforga percussiva mas também traslada por

outros ritmos musicais populares. Afinal,

A percussao em cena € um elemento caracteristico de quase todos os espetaculos do Bando.
Mas desde que assumiu os tambores nas encenagdes, em substituicdo a Banda Mirim
do Olodum, o elenco nao se fechou. Gradativamente, sobretudo pela chegada de Jarbas
Bittencourt a equipe, outras sonoridades negras foram sendo assimiladas e se somaram ao

samba-reggae, a exemplo do funk, do reggae e do flerte com o rap (UZEL, 2005, p. 187).

Enfim, o Bando é mais um espaco social que dissemina a cultura negra, usando o palco como
estratégia de resisténcia. O seu discurso critico-social quebra o paradigma folclorizante da arte afro-
brasileira através dos seus espetaculos politico-sociais. Infelizmente, ainda hoje, em pleno século XXI,
os herdeiros dos estigmas escravistas sofrem com as discriminagdes e marginalizacao social e lutam
veementemente pela isonomia social. Felizmente, contudo, “existe um grupo na Bahia insistindo em

gritar contra tudo isso através do teatro, com admiravel longevidade e autoestima” (UZEL, 2003, p.
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252): eis 0 Bando de Teatro Olodum!

Consideracoes finais

Desde 1944, com o Teatro Experimental do Negro (TEN), a negritude saiu do mero papel de
coadjuvante e protagonizou nos palcos brasileiros e, em Salvador, desde a década de 90, o Bando de
Teatro Olodum da continuidade e contribui para a permanéncia desse ideal de Abdias do Nascimento,
uma referéncia para o grupo, através das culturas entrecruzadas no territério brasileiro. Bido (2009,
p. 376) vé essa companhia como um nucleo consideravel fora da Escola (de Teatro, da Universidade
Federal da Bahia) “que faz um trabalho da maior importéancia de recriacao da matriz afro-baiana”.

Nas palavras do diretor fundador, "o Bando comegou a partir de uma ansiedade estética, por ver
gue uma cidade de maioria negra nao tinha negros no palco. Pelo fato de nao existir uma dramaturgia
negra, sendo que os elementos das tradigdes africanas sdo extremamente cénicos e dramaticos”
(MEIRELLES apud BANDO, 2015). Mesclando em suas montagens ha 26 anos teatro, danga, musica
e poesia, o0 grupo “se consolidou como um dos mais importantes coletivos do teatro brasileiro com

apresentacoes em todo o Brasil e também no exterior” (BANDO, 2015).

Ao desvelar a cultura negra e quebrar o paradigma folclorizante da arte negra através de sua
epistemologia artistico-ideoldgica, suas montagens desmitificam as imagens preconceituosas do ator
negro sempre ligado a uma estereotipia seja por subserviéncia e/ou comicidade, ascendendo-o ao
papel de protagonista. Além de espetaculos em que se promovem reflexdes politico-sociais sobre
questdes étnico-raciais e o universo popular sociocultural, o Bando realiza também outras frentes de
acao que nutre substancialmente o capital cultural dos seus participes (elenco e publico em geral),
como debates, féruns, laboratorios, oficinas, palestras, pesquisas de campo, seminarios etc.

A polifonia cénica do Bando tem a musica como um elemento dramatico de comunicagdao com o
publico e uma catalisadora de emogdes da plateia. O coro afro musical de vozes desse grupo, que
desvela uma cultura afro-baiana e ressignifica o legado da ancestralidade africana, é entoado por
textos falados e/ou cantados, musicas rigorosamente selecionadas pelo elenco ou especificamente
compostas para espetaculos, relacdo dialdégica intensa com o operador (também ator) de som e a
musica tocada ao vivo.

A percussdo sempre deu cadéncia ao texto desde a criacdo do Bando através da participacdo da
Banda Mirim do Olodum (1990 até 1994). Por eleger a musica como um elemento estético do grupo,
sempre se priorizou a formacdo musical dos atores que, apdés o rompimento com o Grupo Cultural
Olodum, assumiram o toque de instrumentos ao vivo nos espetaculos. Ao apresentar e intensificar o
texto dramatico, o recurso musical acentua a forca dos tambores de ascendéncia africana e também

traslada pelos mais diversos géneros populares, como axé music, rap, reggae dentre outros.

Salvador é “a maior cidade africana fora da Africa” e um ponto de circulacdo importante de
informacdes vindas de diversos continentes e “da Africa como um todo” (BIAO, 2009, p. 374).
Assim, “a historia do Bando é peculiar e especial dentro da producdo teatral de uma cidade onde
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cerca de 80% da populacao é negra” (UZEL, 2003, p. 14). Certamente, ndo foi a toa que esse grupo
de presenca e discurso negros foi criado nesta Roma Negra, colocando em cena corpos negros (ora
coisificados, ora desejados, ora diabolizados, ora elogiados) para discutirem questdes da sua propria
etnia com uma pulsante forca afropercursiva. E mister salientar que, na rica e plural cultura africana,
celebra-se com musica. Destarte, eis mais um traco identitario!!!
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Resumen: Este trabajo se funda en la idea de comprender el comportamiento que ha tenido la
ciencia como paradigma hegemodnico de conocimiento expresado a través de un discurso cristalizado
y sedimentado. Se trata de vislumbrar el desplazamiento de conocimientos-otros que han quedado
relegados en la historia, primero como politica orquestada del proyecto colonial regido por la razon
divina y la imposicion cultural europea, y mas tarde con la secularizaciéon moderna en el Siglo de
las Luces, cuando imperd la razén cientifica sobre todas las demas. En el marco de los estudios del
discurso, proponemos hacer un analisis critico de la declaracidon de la Conferencia Mundial de los
Pueblos sobre Cambio Climatico y Defensa de la Vida, llevada a cabo en Tiquipaya en Octubre de
2015. Para concluir, se trata de evidenciar que los discursos emergentes no escapan de las trampas
del lenguaje, y que se pueden trascender mediante una revisién concienzuda y un posicionamiento
epistemoldgico diferente.

Palabras clave: ciencia; estatus epistemoldgico; cosmovision; analisis critico del discurso;
Declaracion de Tiquipaya.

Abstract: The main intention of this theoretical approach is to comprehend the behaviour of
science as a hegemonic paradigm of knowledge expressed by a cristalized discourse. The central
point here is to highlight some displacements of other-knowledges that have not been recognized
for the official history, first, as an orchestrated politic of colonial project given by divine reason and
the European cultural imposition, and after with modern secularization on Century of Lights, when
prevailed scientific reason above all others.

In the framework of the discourse analysis, we propose to make a critical analysis of a particular
declaration that resulted from the “Conferencia Mundial de los Pueblos sobre Cambio Climatico y
Defensa de la Vida”, in Tiquipaya, October 2015. To conclude, the intention is to explain and make
aware that emergent discourses do not escape from interstices of language, and it is possible to
transcend them by making a thorough reviewing with a different epistemological position.

Keywords: science; epistemological status; worldview; critical discourse analysis; Tiquipaya
Declaration.

Iberoamérica Social Enero 2017



EL DISCURSO AMBIENTAL EN EL CONTEXTO DE LA “REVOLUCION CIUDADANA” - ALARCON, MANTILLA

Las diversas formas de conocimiento que no son dominantes, es decir, aquellas que no pertenecen
al esquema de la racionalidad moderna, son palpadas en narrativas que se encuentran en resistencia
y aunque festejan una especie de soberania, estan en permanente busqueda de reconocimiento. Son

estas, el caso que nos trae a la reflexion.

En el marco de los estudios del discurso, se propone hacer un analisis critico de la declaracién de
la Conferencia Mundial de los Pueblos sobre Cambio Climatico y Defensa de la Vida, presentada el
13 de octubre de 2015, un dia después de la culminacion de la Conferencia que fue llevada a cabo
del 10 al 12 de octubre de 2015 en Tiquipaya, departamento de Cochabamba, Bolivia. Esto con el
fin de evidenciar que los discursos emergentes no escapan de las trampas del lenguaje pero que si
es posible trascenderlas mediante una revision concienzuda y un posicionamiento epistemoldgico

diferente.

La conferencia fue convocada por el gobierno plurinacional de Bolivia, asistiendo un aproximado
de 7,600 personas, incluyendo movimientos sociales, invitados nacionales e internacionales. Estuvo
organizada a modo de mesas de trabajo y paneles de discusion. Respecto a la situacién comunicativa
del texto, es preciso saber que la Declaracion de Tiquipaya es un documento redactado a partir de
la conferencia, concebido a modo de propuesta para ser expuesto a la comunidad internacional en la
COP21 -como en efecto ocurrié— y que funciondé como un mecanismo diplomatico para pronunciar
voces latinoamericanas sobre el tema del cambio climatico. Dada la magnitud de personas que
asistieron al evento, se hace evidente que la Declaracidn se emitid a partir de una sistematizacién de

propuestas encontradas en las distintas mesas de trabajo.

Como es sabido, Bolivia ha abanderado los discursos ecoldgicos mas contestatarios en el escenario
mundial ya que estan prefiados de la cosmovision ancestral aymara expresada en el Sumak
Kawsay y Suma Qamaia del quechua, del buen vivir en armonia con la naturaleza, desentrafiando
la visién instrumental que ha logrado inocular la racionalidad econdmica liberal. Consideramos de
vital importancia repensar estos asuntos, ya que ademas de que son parte del contexto politico
internacional contemporaneo, devienen de una crisis socioecoldgica planetaria que anuncia los limites
de la naturaleza (Acosta, 2011; Lander, 2006) y que imposibilita la satisfaccion de los estilos de vida
que responden al incremento de los niveles de consumo, propios del sistema capitalista. Es una clara

expresion de la crisis civilizatoria que padecemos.

I1

El origen del Analisis Critico del Discurso, en adelante ACD, se remonta a la Escuela de Frankfurt
durante la década de 1930, de la cual Jurgen Habermas y Theodor Adorno son dos de los autores
mas representativos en trabajar problemas relativos a la ideologia, la dominacion y la comunicacion
en esta empresa. Sin embargo, cuando se realizaron estudios a profundidad en el drea no fue sino

en la década de los setentas en adelante (Fairclough, Wodak, Van Dijk, Thibault, van Leeuwen,
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Pardo). La diferencia entre ambas propuestas radica en que la Escuela de Frankfurt fue una corriente
de pensamiento que abarcé multiples esferas y no solo se enfocd en los estudios del discurso; en
cambio, el ACD toma el discurso como unidad de analisis primordial, siendo este la base del estudio.
A modo de introducir el propdsito del ACD, este se conoce como:

Un tipo de investigacion analitica sobre el discurso que estudia primariamente el modo en
que el abuso del poder social, el dominio y la desigualdad son practicados, reproducidos, y
ocasionalmente combatidos, por los textos y el habla en el contexto social y politico. (Van

Dijk, 1999, p. 23)

Su sentido critico radica en mantener un caracter activo en la lucha contra las representaciones
simbdlicas hegemodnicas que conforman las practicas sociales y que constituyen un sesgo ideoldgico

para, entonces, figurar a través del discurso.

Concibe el poder como elemento central ya que orienta su intencion a develar los mecanismos
de poder presentados discursivamente, con la intenciéon de contribuir a evidenciar desigualdades
reproductoras de relaciones de dominacidon encontradas en el lenguaje, que responden a una matriz
ideoldgica. Esto se vincula con la piramide propuesta por el autor en la que la cognicién, la sociedad
y el discurso poseen relaciones indirectas, capaces de decodificar las representaciones sociales (Van
Dijk, 2003). El control mental que surge a partir del discurso, y que abraza las esferas subjetivas de
las personas, ocurre a partir de las representaciones mentales que se constituyen individualmente o

colectivamente, también a partir del discurso.

Para Fairclough y Wodak (2000) existe una relacion dialéctica entre lo social y lo discursivo:
“La creciente importancia del lenguaje en la vida social tuvo como resultado un mayor grado de
intervencion consciente para controlar y moldear las practicas lingulisticas en una forma acorde con
los objetivos econdmicos, politicos e institucionales” (p. 369). Es la dominacion que, consciente o

inconscientemente, disefia mecanismos de opresion desde las formas linglisticas.

A modo de distinguir los textos de los discursos, nos servimos de definiciones que nos llevan a
considerar los textos como aquellos “espacios sociales donde dos procesos sociales fundamentales
se producen simultaneamente: conocimiento y representacion de mundo, e interaccidén social”; en
tanto que los discursos son definidos como “el uso del lenguaje en tanto una forma de practica social,
y que el analisis del discurso es el analisis de cdmo los textos operan dentro de las practicas socio-
culturales” (Fairclough, 1995, p. 11-13).

III

Una vez descritos los datos editoriales y el contexto que encontramos en la Declaracion, procedemos
a describir la superestructura textual, entendida como la estructura global formal que compone el
texto. Asi:

Denominaremos superestructuras a las estructuras globales que caracterizan el tipo de un
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texto. Por lo tanto, una estructura narrativa es una superestructura, independientemente
del contenido (es decir: de la macroestructura) de la narracién, aun cuando veremos que
las superestructuras imponen ciertas limitaciones al contenido de un texto. Para decirlo
metafdricamente: una superestructura es un tipo de forma de texto, cuyo objeto, el tema,

es decir, la macroestructura, es el contenido del texto (Van Dijk, 1992, p. 141-172).

La declaracién no posee una estructura rigida que define su naturaleza textual, puesto que quienes
la elaboran intentan trascender las formas gramaticas tradicionales. Por lo tanto, es pertinente
esquematizar la superestructura textual para comprender cémo es la forma y organizacién de la

textualidad de la Declaracion.t?

Siguiendo el planteamiento de Stephen Levinson (1989), se tomaron algunos de los elementos
propuestos por John Austin (1971) en la teoria de los actos de habla desde el campo de estudio de
la pragmatica linglistica. Ademas, se considera la distincién que Austin elabord basandose en tres
tipos de actos: locucionario, ilocucionario y perlocucionario (Austin, 1971 citado en: Levinson, 1989,
p. 226-227).

Los actos locucionarios vienen dados por “la enunciacién de una oracidén con un sentido y referencia
determinados”; un acto ilocucionario es aquel que “al enunciar una oracion, hace una declaracion,
una oferta, una promesa, etc., en virtud de la fuerza convencional con él asociada (o con su parafrasis
performativa explicita)”; los actos perlocucionarios son los que pueden llegar a “ocasionar efectos
en la audiencia por medio de la enunciacion de una oracion, siendo tales efectos especificos de las

circunstancias de enunciacién” (Levinson, 1989, p. 227).

Es preciso afirmar que el tipo de acto que opera en las declaraciones —-asi como en las ofertas y
en las promesas- es definido como acto ilocucionario; pero las declaraciones también pueden ser
ubicadas dentro de la conceptualizacién de actos perlocucionarios ya que tienen incidencia en la
audiencia debido al efecto que produce en las personas el discurso enunciado (Austin, 1971 citado
en: Levinson, 1989, p. 226-227).

Respecto a otros elementos de la pragmatica, consideramos que los deicticos juegan un papel
clave como elementos referenciales para descubrir los vacios textuales, pues al sustituir un sintagma
nominal para atribuirle un deictico, se puede alterar la representacion del texto, que deviene en
identificacion, interpretacion y referencia construidas de acuerdo a las pautas culturales. Existen

fuertes vinculos entre estos tres elementos.

En este sentido, se encontraron en la Declaracion de Tiquipaya elementos constitutivos del

ocultamiento del lenguaje, ese “encerramiento” del que ya hablaria Foucault al plantear que:

El orden clasico del lenguaje se ha cerrado ahora sobre si mismo. Ha perdido su transparencia

y su funcidon mayor en el dominio del saber (...) A partir del siglo XIX, el lenguaje se repliega

1 Véase: Anexo 1. Superestructura textual. Esquema de titulos y subtitulos.
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sobre si mismo, adquiere su espesor propio, despliega una historia, leyes y una objetividad
gue sdlo a él le pertenecen. (...) Conocer el lenguaje no es ya acercarse lo mas posible al
conocimiento mismo, es solo aplicar los métodos del saber en generar un dominio particular

de la objetividad (Foucault, 2008, p. 289-292).

Con el fin de visibilizar aquellos vacios textuales que poseen una ausencia desafiante: su silencio,
paraddjicamente, grita. La idea es encontrar el sentido oculto detras del velo de los grandes relatos
0, en este caso, de la narrativa dominante que controla, inconsciente y discursivamente, la narrativa

emergente e insurgente de los pueblos del Sur.

Para ubicar los vacios textuales nos preguntamos équé dice el texto?, équé no dice el texto?, y
épor qué se privilegia un discurso sobre otro? “Tomemos por caso los vacios textuales. El andlisis
textual puede en ocasiones dar excelentes explicaciones sobre qué hay ‘en’ un texto, pero lo que esta
|"

ausente del texto puede ser igualmente significativo desde la perspectiva del analisis sociocultura
(Fairclough, 1995, p. 9).

Decimos esto porque entendemos que, como elementos de la linglistica, los deicticos, los vacios
textuales y los presentes implicitos permiten desentrafiar las trampas que se encuentran alojadas en
el lenguaje. Mientras que los vacios textuales ocultan informacién, los presentes textuales implicitos

la presuponen, vigilando y controlando las prenociones respecto al texto.

Esto conlleva a pensar en la propuesta de Ernesto Laclau sobre los significantes vacios, entendiendo
el asunto del control de las estructuras del discurso en términos de alteridades:
¢Cémo plantear la emergencia posible de un significante vacio? En primer lugar permitanme
recordarles algunas afirmaciones muy elementales que todos ustedes conocen de la teoria
saussuriana del lenguaje, segln la cual el lenguaje es un sistema de diferencias (...) Y
como todos los términos del lenguaje se relacionan diferencialmente unos con los otros, la

totalidad del lenguaje esta involucrada en cada acto singular de significaciéon (Laclau, 2003).

Parte de un debate propuesto ya por la Escuela de Orientacién Lacaniana acerca del papel que

poseen los significantes vacios en la configuracion de identidades politicas.

IV

Con el fin de hacer una breve caracterizacion del contenido de la declaracién y explicar
descriptivamente la totalidad del texto, se distinguieron distintas funcionalidades, ya que pudiera
tipificarse como un discurso de denuncia ante la crisis estructural del capitalismo, un discurso que
exige derechos, 0 uno que reclama que sean reconocidas sus cosmovisiones. Se hacen visibles

algunos entrelazamientos existentes con los géneros discursivos planteados por Bajtin (1998)2.

2 N. de la A: En este punto, pueden ser Utiles los aportes de Mijail Bajtin (1998) sobre los géneros discursivos,
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Vista la superestructura del texto, y de modo depara enfocarnos en el debate de las asimetrias en
los sistemas de conocimiento, seleccionamos cuatro acapites en los que se habla de la ciencia y de los
conocimientos ancestrales; de modo de elaborar un tejido de significantes que se encuentran latentes
en la propuesta discursiva de la Declaracion de Tiquipaya.

Un fragmento representativo de lo que clama la Declaracién de Tiquipaya, reza:

El colonialismo de las potencias del Norte ha ejercido opresién y dominacion sobre la
humanidad, haciendo que los pueblos pierdan su identidad y reproduzcan modelos ajenos,
donde la naturaleza y el mismo ser humano son un capital a ser explotado. El orden colonial
ha pretendido imponer una homogeneizacion econdémica, social, cultural y politica a todos

los paises del Sur (Declaraciéon de Tiquipaya, 2015, p. 2).

De aqui podemos dar cuenta del enfoque tedrico en el que se encuentra enmarcado la Declaracién.
Se trata de relatos en resistencia, de la cosmovision de pueblos indigenas, del modo de vida-otro en

los pueblos del Sur.

\"

Se extrajeron las citas textuales de los cuatro acapites seleccionados para trabajar con base en su
entramado.

1.  “Laciencia, los conocimientos y la tecnologia deben ser instrumentos que promuevan

la paz, la no violencia, la armonia, la vida plena y el vivir bien; deben estar orientadas a

erradicar el desequilibrio del ser humano consigo mismo y con la Madre Tierra” (Declaracion

de Tiquipaya, 2015, p. 2).

Podemos observar que existe una vision positiva de la ciencia, ya que se la considera una promesa
para resolver los problemas sociales. Edgardo Lander plantea que a partir del siglo veinte se generd una
absoluta confianza en la ciencia, lo que lo llevd a cuestionar su supuesta independencia y autonomia,
pues la concibe como un instrumento politico orientado por los valores de la razon instrumental, y
la pone en tela de juicio como forma de conocimiento universal, objetiva y neutral (Lander 1992, p.
8-34). Por lo tanto, hablar de la ciencia y la tecnologia en términos de promotores de paz aparece

como una paradoja.

Los factores entrdpicos y cadticos son parte intrinseca de la naturaleza (Morin, 1997) ya que

forman parte de la complejidad socioecoldgica, asi que considerar la ciencia como el puente para

siendo aquellos capaces de estabilizar discursos a partir de la regularidad linglistica, ya que existen tantos géneros
como actividades humanas. Plantea que los géneros se muestran aparentemente distintos, opuestos y aislados, pero
en realidad son complices en tanto que existe reciprocidad entre ellos, aun perteneciendo a dominios distintos. Por otra
parte, hay quienes conciben que es la pragmatica lingiistica aquella que ofrece principios que sirven para regular el
lenguaje. Toma en cuenta los factores extralingiisticos (identidad, ubicacién espacio-temporal, lugar de enunciacién) que
determina el uso del lenguaje.
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“erradicar el desequilibrio” podria ser un problema en si mismo. Por ultimo, es pertinente decir que
la ciencia y la tecnologia dependen necesariamente de factores exosomaticos -entendidos como
aquellos artefactos elaborados por el ser humano con el fin de explotar y controlar naturalezas® - lo

cual funge como mecanismo que profundiza los visos de instrumentalizacién existentes.

2.  “Exigir a nuestros gobiernos, politicas publicas que permitan construir otra matriz de
senti-pensar, otra sociedad, nuevas mentalidades, visiones, valores para un nuevo orden
mundial que priorice la satisfaccidén de necesidades humanas integrales en vez del lucro. Que
no crea en el Dios dinero, sino en la vida y la naturaleza. Necesitamos una nueva economia
gue use la ciencia y la tecnologia para producir cosas Utiles que nos permitan vivir bien y
gue respeten la convivencia de todas y todos los hijos de la Madre Tierra” (Declaracién de

Tiquipaya, 2015, p. 12).

Pareciera que se le atribuye a los gobiernos la responsabilidad de crear nuevos imaginarios bajo la
l6gica del sentipensar, una propuesta de sociedad-otra que posea distintos lenguajes de valoracion.
Sabemos que eso no es posible hacerlo mediante la creacién e implementacion de una politica publica,
ya que los discursos son legitimados y reproducidos en el sustrato social por practicas culturales que,
a su vez, los definen. Por otro lado, no se trata de crear un nuevo orden mundial sino de fragmentar
el existente, a través de los movimientos en resistencia ante la hegemonia y los relatos modernos

totalizantes.

En la Declaracién se plantea que la ciencia y la tecnologia deben estar al servicio de la economia
para satisfacer el deseo de produccion de cosas utiles que nos permitan vivir. Respecto a esto, cabe
mencionar, por un lado, el avance de las ciencias médicas y cdmo han soslayado la medicina indigena
o el curanderismo; y por otro lado, los negocios de las farmacéuticas que poseen alianzas con los
laboratorios de experimentos bioldgicos y generan distintos virus a la vez que el medicamento lo

contrarresta.

3.  “Garantizar nuevos procesos de educacion, capacitacién y formacién integral en todos
los espacios, formales y no formales, que concienticen, cambien la matriz del pensamiento
para un trabajo digno, la defensa de la vida reconociendo como sujeto y no como objeto a
la naturaleza, la igualdad de género y generacional, y la recuperacién y proteccién de los

saberes ancestrales como ciencia” (Declaracion de Tiquipaya, 2015, p. 13).

Este es uno de los extractos mas interesantes. Parte de aqui el interés de realizar el anélisis
critico del discurso ya que se muestra un problema ontoldgico en cuanto a la concepcién del sujeto
y de la naturaleza como alteridades, ademas de que comienza a evidenciarse en la trama discursiva
una escisién entre ambos y la invencidn de la naturaleza como otredad. El reclamo de entender la
naturaleza como un sujeto —de derechos, diria Alberto Acosta (2011)- le otorga a la naturaleza un
sentido humano que le es ajeno, representandola en corporidad antropomérfica.

3 Para la ampliacidon del concepto ‘naturalezas’, cfr. Escobar, 1999; Leff, 2014. No sera desarrollado porque escapa
a los limites que nos hemos propuesto.
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Asimismo, exigir el reconocimiento de los saberes ancestrales como ciencia es un asunto muy
peligroso. Solicitarle a la ciencia la validez de los conocimientos quechua, aymara, mapuche o guarani
es una manera de creer no-tan-validos tales conocimientos. No se trata de equipararlos al mismo
estatus epistemoldgico, se trata de entender los antecedentes, las distintas formas de conocer, las
subjetividades existentes en la produccidon de conocimientos. La proteccion y salvaguarda de los

saberes ancestrales son fundamentales para mantener vivas las practicas materiales y simbdlicas.

4,  “Utilizar prioritariamente los recursos financieros para promocionar, investigar y
desarrollar tecnologias complementarias incorporando nuestros saberes y conocimientos
propios a la ciencia para el fortalecimiento de nuestro desarrollo integral sustentable”

(Declaracion de Tiquipaya, 2015, p. 15).

Los movimientos sociales que participaron en la elaboracion de la Declaracién, sostienen en el
discurso que las tecnologias a desarrollar son complementarias, pero écomplementarias a qué?
éexiste un modelo tecnoldgico principal como para que las tecnologias generadas lo complementen?

De ser asi, épor qué se le otorga predominancia?

Otro asunto: épor qué se encuadra repetidamente a los saberes y conocimientos ancestrales,
tradicionales o populares como propios a la ciencia? Consideramos que no se deben igualar al mismo
estatus epistemoldgico ya que presentan dimensiones gnoseoldgicas distintas. Por ultimo, mencionar
que es “(...) para el fortalecimiento del desarrollo integral sustentable” denota que existe un timo
en el lenguaje emergente, que aunque se lo busca trascender, se encuentra entrampado; continua

existiendo una esperanza en la ciencia como la via para el desarrollo.

VI

Parte del interés de aplicar el ACD a los fragmentos anteriores es evidenciar los elementos
microlinglisticos del texto. Estos nos dan luces para descubrir los vacios textuales en los cuales
podemos encontrar elementos susceptibles a ser deconstruidos. Consideramos que la Declaracion
de Tiquipaya reproduce —consciente o inconscientemente- el discurso del paradigma dominante del
conocimiento dictaminado por el saber cientifico, lo cual nos lleva a pensar que somos victimas de las

trampas (dicotdmicas) del lenguaje de la modernidad.

En palabras de Santiago Castro-Gomez, la expansion de colonias europeas en América:

(...) supuso necesariamente el disefio e imposicion de una politica imperial del lenguaje.
Los fendmenos lingliisticos empiezan a ser vistos, de este modo, como parte integral de la
colonizacién del mundo, y el lenguaje mismo es considerado como un instrumento de dominio
y/o emancipacion (...) Ahora bien, y como lo ha demostrado Foucault (1984), el proyecto
Ilustrado de la Gramatica General se funda en el supuesto de que la estructura de la ciencia
posee una analogia con la estructura del lenguaje, y que ambas son un reflejo de la estructura

universal de la razén (...) El lenguaje de la ciencia permitira generar un conocimiento exacto
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sobre el mundo natural y social, evitando de este modo la indeterminacién que caracteriza

a todos los demas lenguajes. (Castro-Gémez, 2005, p. 13-14)

Asi, pues, consideramos que la Declaracion esta cargada de sentidos plurales y de un panorama
que robustece identidades politicas de los movimientos de izquierda latinoamericana, que comienzan
a resquebrajarse. Sumado a esto, creemos que los usos discursivos y recursivos permiten, cada vez
mas, hacer visible el inconsciente politico que opera en las estructuras de los lenguajes emergentes,
contrahegemonicos y contestatarios. Se trata de la representacion, el imaginario, la mentalidad de
la subjetividad politica. El desentrafiamiento del colonialismo pareciera ser el obstaculo mas dificil de
superar.

La intencién fundante de este trabajo es hacer un aporte para fortalecer y promover la causa de la
defensa de la vida, asi como los discursos de los movimientos sociales comprometidos con la causa

ecoldgica latinoamericana, la cual consideramos socialmente oportuna y necesaria.

El ACD es una herramienta transdisciplinar y también un dispositivo politico para la investigacion
que aporta argumentos clave para deconstruir discursos en los que se ocultan los grandes relatos
dominantes que controlan los significantes que emergen. Es una forma de militancia desde la academia
que comprende el “estudio del lenguaje en su relacion con el poder y la ideologia. Este marco es
entendido como un recurso para la gente que lucha en contra de la dominacién y la opresidon en su

forma linguistica” (Fairclough, 1995, p. 2).

Finalmente, este texto se ha elaborado a modo de contribuir con la emergencia de las epistemologias
del Sur, y para mantener una mirada prolija en las subjetividades desdibujadas por las narrativas

hegemodnicas y por las trampas del lenguaje expresadas en los visos coloniales del discurso.

Anexo 1. Superestructura textual. Esquema de titulo y subtitulos

Declaracidon de la Conferencia Mundial de los Pueblos sobre Cambio Climatico y Defensa de la Vida.
Tiguipaya, Bolivia.

La transicion hacia el modelo de civilizacion del Vivir Bien

Evaluacién de la Primera Conferencia de los Pueblos sobre Cambio Climatico y Derechos de la
Madre Tierra

Logros alcanzados de la agenda de Tiquipaya 2010
Temas pendientes de la agenda de Tiquipaya 2010
Acciones para defender la vida y contra el cambio climatico

1. Acciones de los pueblos para luchar contra los intereses capitalistas en contra de la vida.
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2. Acciones de los pueblos para luchar contra las amenazas a la vida, guerras y geopoliticas de los
imperios para distribuirse la Madre Tierra.

3. Acciones de los pueblos para fortalecer los caminos del Vivir Bien alternativos al capitalismo.

4. Acciones de los pueblos para avanzar en el reconocimiento universal de los derechos de la
Madre Tierra.

5. Acciones de los pueblos para fortalecer los conocimientos, practicas y tecnologias sobre el

cambio climatico y para la vida.
6. Acciones de los pueblos por la defensa de nuestro patrimonio comun.
7. Acciones de los pueblos para construir una ciencia climatica para la vida.

8. Acciones de los pueblos para promover un Tribunal Internacional de Justicia Climatica y de la
Madre Tierra.

9. Acciones de los pueblos para fortalecer la no mercantilizaciéon de la naturaleza.

10.Acciones de los pueblos para el pago de las deudas del capitalismo, deuda climatica, deuda
social y deuda ecoldgica.

11.Acciones de los pueblos para salvar a la Madre Tierra desde el didlogo interreligioso.

12.Acciones de los pueblos para levantar nuestra voz hacia la Vigésimo Primera Conferencia de las
Partes sobre Cambio Climatico (COP21) de Paris y mas adelante.

Anexo: Pronunciamiento de la mesa 4 contra las empresas transnacionales
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El CLUB DE LOS GUASERAS;
EL CARDENAL CASTRILLON

Sr. Bajunda

Género: Arte Sonoro-Humor. Pieza con tintes satiricos negrotescos

Entiendo por Arte Sonoro aquellas composiciones en las que los elementos estrictamente musicales

son subordinados a la idea a transmitir.

Entiendo que el Humor, lo Cdmico, desde sus formas mas primitivas como el chiste hasta la forma
mas refinada como la ironia , es esencialmente critico [el que se rie no es inocente] ya que pone de

manifiesto disonancias, incongruencias, absurdos de la realidad

Esta obra pertenece a la serie de E/ Club de los Guaseras. en la que se adopta la forma de un show
de mondlogos [presentador , cortinilla , invitado ...], pero es llenado de un contenido que no le es
propio a ese tipo de shows. En esa tensién entre lo que se esta diciendo y la forma desde la que se
esta diciendo [en este caso formato de espectaculo frivolo de consumo rapido como es el club de la
comedia], es decir, en esa dialéctica entre contenido y forma, en esa grieta es donde, al menos esa

es mi intencion, surge el Humor.
Para escuchar otros proyectos

https://srbajunda.bandcamp.com/

Para citar este articulo: Sr. Bajunda. (2017). El club de los guaseras; el cardenal Castrillon. Iberoamérica Social:

revista-red de estudios sociales VIII, pp. 174 - 175. Recuperado en_https://iberoamericasocial.com/club-los-guaseras-
cardenal-castrillon/
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Analia Analis (Ciudad Auténoma de Buenos Aires, 2016)

Para citar este articulo: (2017). Proyecto squatters. Iberoamérica Social: revista-red de estudios sociales VIII, pp.
175 - 181. Recuperado en_https://iberoamericasocial.com/proyecto-squatters
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QUIENES SOMOS, QUE HACEMOS

SQUATTERS es un proyecto contra-publicitario argentino creado en el afio 2008 cuyo objetivo es
utilizar la estrategia de la contra-publicidad para promover una mirada critica sobre la sociedad de
consumo Yy, particularmente, sobre los efectos culturales y subjetivos que conlleva la publicidad.
Consideramos a la publicidad corporativa como una expresion publica del potencial econdmico de
los centros de poder, el lenguaje que éstos utilizan para propagar una ideologia, un sistema de
valores y unos estilos de vida tendientes a reproducir y perpetuar el orden socioecondmico, politico
y cultural dominante. En este contexto, este proyecto contra-publicitario nace como una herramienta
de resistencia simbdlica frente al discurso de las fuerzas de poder dominantes, contra los intereses
de las grandes corporaciones privadas que se apropian y comercializan el espacio publico, y contra
las formas y dimensiones que adquiere la publicidad en una sociedad saturada de consumo y valores

mercantilistas.

% “4;.'1""-' 1

Z

Analia Analis (Ciudad Auténoma de Buenos Aires, 2016)
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ACTIVISMO EN LA ViA PUBLICA. “RECICLEMOS el planeta de la contaminacion
publicitaria”

La via publica se ha convertido en el campo de batalla entre la publicidad y el arte urbano vy, en
medio de ellos, despunta la contra-publicidad, que convive entre el arte y el activismo, dos lineas que
se entrecruzan y nutren mutuamente. El activismo contra-publicitario, basado en la accién directa
y las técnicas de guerrilla, se apoya en el arte con el fin de tener mas visibilidad e incluso mas
legitimidad, dado que las artes dan un margen de accién mas amplio y socialmente aceptable para
intervenir sobre la realidad. La contra-publicidad integra diversas expresiones de arte y activismo
callejero: artistas, muralistas, graffiteros y activistas despliegan su potencial para contribuir a la
construccién de una respuesta creativa al mondlogo del poder corporativo, utilizando como soporte

de intervencion los carteles de publicidad.

Analia Analis (Ciudad Auténoma de Buenos Aires, 2016)

LA ESTRATEGIA CONTRA-PUBLICIATRIA

La contra-publicidad en las calles es una estrategia politico-artistica para recuperar el espacio
publico privatizado por el marketing corporativo y disputar la produccion de sentidos al poder. Proyecto
Squatters integra las expresiones de diferentes artistas/activistas urbanos para resignificar el discurso
publicitario, para contestar al mondlogo del marketing corporativo y recuperar la via publica como
espacio de expresidon popular y diversidad cultural. De este modo, recuperamos el espacio publico
para cuestionar la realidad ilusoria fabricada por la publicidad y promovemos la reflexion critica sobre

diversas problematicas sociales.
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¢COMO SERIA LA CALLE SI HUBIERA ARTE EN LUGAR DE PUBLICIDAD?

Proyecto Squatters organiza actividades en la via publica y eventos en espacios culturales donde se
integran diversas expresiones de arte y activismo callejero: artistas, activistas, muralistas, grafiteros,

todxs activan su potencial creativo para construir una respuesta colectiva, creativa y consciente al

mondlogo del capital, utilizando como soporte de intervencion carteles de publicidad.

Ewngy oo [

Francisco Rodriguez (Ciudad Auténoma de Buenos Aires, 2016)

iDE LAS CALLES A LAS AULAS!

Es la propuesta educativa de Proyecto Squatters en donde compartimos conceptos sobre el
tratamiento critico de los mensajes publicitarios, cémo utilizarlos en el aula como un objeto privilegiado
de analisis, de aprendizaje y de intervencidn creativa. También, compartimos herramientas propias
del campo del arte y la intervencién urbana para que los/as participantes practiquen la modificacion
de publicidades y creacion de piezas comunicacionales de interés y concientizacidn social.

LA PUBLICIDAD BUSCA ALTERAR A LA GENTE; LA GENTE BUSCA ALTERAR LA
PUBLICIDAD

El propdsito de este proyecto contra-publicitario es divulgar una herramienta que esta alli, accesible
y al alcance de la mano para cualquiera que quiera utilizarla. Las acciones de activismo contra-

publicitario que se desarrollan, de forma fragmentada pero persistente a lo largo de nuestro pais,
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sirven no solo para mostrar lo que Ixs artistas y activistas hacen, sino fundamentalmente para
DEMOSTRAR que todos podemos hacerlo. Todos podemos utilizar nuestra creatividad para participar
de la batalla cultural y provocar un cambio positivo en la realidad. La estrategia contra-publicitaria
busca, en definitiva, que pasar frente a un cartel de publicidad no sea un simple acto de asimilacién
de la propaganda corporativa, sino una oportunidad, Unica en cada caso, de activar la imaginacion,
la creatividad y el pensamiento critico.

- HACER Y HACERTE UN FU[URO

HVERT EM ENERGIAS LIMPIAS ¥ RENﬂ‘MbLES

ERPLDTaMDR. 8 TARR,
HRETRS LTI GOTA S

-
Francisco Rodriguez (Ciudad Auténoma de Buenos Aires, 2016)
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Francisco Rodriguez (Ciudad Auténoma de Buenos Aires, 2016)
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Proyecto Squatters / Contrapublicidad
Blog de Proyecto Squatters

FB “El Squatt”

TWT @EISquatt

Canal Youtube

Proyecto Educativo de Squatters / Publicidad, Educacion & Conciencia
Blog Publicidad, Educacién y Conciencia
Pagina Facebook

publicidadyeducacion@gmail.com

Proyecto Squatters (Ciudad Autonoma de Buenos Aires, 2016)
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Iberoameérica Social:

revista-red de estudios sociales. Aho IV, n° 9

Desde siempre diversas colectividades han construido fronteras para defender, proteger, distinguir y excluir.
Se levantan muros, rejas o se utilizan fronteras naturales como montafias, lagos y rios para proteger sus

confines e intentar vigilar el ingreso de personas extranjeras o productos ilegales.

Las fronteras pueden ser sindnimos de miedo hacia la otredad, de militarizacién y de violencia, sin embargo

muchas veces se transforman en lugares de intercambio de conocimiento, cooperaciéon e integracion.

Para este nuevo numero quisiéramos abordar esta tematica concibiendo lo fronterizo no Unicamente como
limite espacial o temporal, sino también como un lugar geografico, epistémico, politico y cultural de interseccién,
transito, desplazamiento y cruce entre diversos referentes, que se articulan y a su vez tensionan. Es asi que

la frontera se construye y resignifica como un lugar posible de habitar, transformar o destruir.

Iberoamérica social: revista-red de estudios sociales se fundd con el objetivo de propiciar la cooperacién para
la creacion y difusién de conocimiento entre los paises de la regidon iberoamericana, aprovechando la tecnologia
que la plataforma digital ofrece. Se trata de una publicacidn semestral de caracter académico y multidisciplinar

que rebasa el limite de los estudios sociales en busca de una ciencia social, humana, respetuosa y responsable.

Tienen prioridad las tematicas actuales que involucran, afectan e interesan a la sociedad iberoamericana,
como son: democracia, derechos humanos, género, medio ambiente y el desarrollo sostenible e inclusivo de
nuestros pueblos. Por ello, ademas de los articulos del dossier principal, contamos con un espacio para los de

tematica libre.

Los trabajos podran ser enviados hasta el 30 de octubre del 2017 a la direccidn electrénica: admin@

iberoamericasocial.com . Su clasificacion sera de la siguiente manera:

Articulos académicos: De seis a diez articulos originales de investigacion, reflexion o revision para el dossier,
y una seccion con hasta seis de estos de tematica libre. La extensién maxima es de 10.000 palabras. El sistema

de arbitraje de la revista para este material es por pares de tipo doble ciego.

Miscelanea: De seis a ocho trabajos en la seccién misceldnea para resefas bibliograficas, experiencias de
investigaciéon, cartas de opinion, ilustraciones, fotografias y otras expresiones artisticas relacionadas al eje

tematico del nimero. Su publicacién estara sujeta al dictamen de expertos en cada ambito.
Seran considerados para esta convocatoria escritos en espafiol, portugués e inglés.

Iberoamérica Social impulsa la reflexién y produccién intelectual inclusiva. Por ello, alentamos a las jévenes

investigadoras y a los jévenes investigadores a que participen.
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