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Seccion Estudios de la Cultura
Cultura y politica: disputas, intersecciones, desafios.

Presentacion

En América Latina y en particular en el Cono Sur, la cultura se ha “puesto de
moda” en las ultimas décadas. Sea bajo el discurso de derechos, como ambito de
intervencion de la sociedad civil, como mercado o como terreno de investigacion la
cultura constituye un recurso mas que valioso, ineludible (Nivén, 2013; Yudice, 2002).
De la mano de los nuevos gobiernos progresistas han surgido nuevas formas de
pensar y hacer cultura. Durante décadas las fuertes definiciones que legitimaron a la
<<alta>> cultura como <<la>> cultura en oposicién a la cultura popular van siendo
sustituidas en Uruguay por el reconocimiento hacia la cultura como un todo
polisémico y controvertido.

Los cambios y transformaciones producidos desde el Estado hacia la cultura,
han ampliado la masa critica de académicos, gestores y artistas que se ven
interpelados y a la vez desafiados a ejercer reflexiones agudas. Dialogar con ellas/os en
distintas partes del pais y en paises latinoamericanos, tomando en cuenta los distintos
puntos de vista. Vivimos un proceso de globalizacién y eso lleva a que no podamos
prescindir de tener en cuenta y conocer otras realidades que se asemejan o se
diferencian en el terreno cultural de Uruguay.

La revalorizacidon que experimenta la cultura otorga una mayor centralidad al
tema y hace necesario un abordaje, que mas alld de interpretaciones aproximadas,
obliguen a un renovado y necesario interés en la obtencidon de informacién que
otorgue resultados que admitan su analisis y transformacién.

De esto se trata en este primer numero de la Seccion Estudios de la Cultura de
la Revista Encuentros Latinoamericanos, desde donde se abre un espacio para
publicaciones de articulos que den a conocer trabajos cientificos de investigacion
producidos por los diferentes grupos de investigadores nacionales e internacionales.
Esta orientada a profesionales, investigadores, profesores y estudiantes de las diversas
ramas de las Ciencias Sociales y Humanidades.
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En este primer nimero hemos priorizado a Uruguay. En su mayoria los autores
trabajan temas vinculados a las politicas culturales que emergen a partir de 2007 con
la llegada del Frente Amplio al gobierno. Es asi como los audiovisuales, los Centros
Mec, las Usinas Culturales, el Espacio Urbano y la Ley del Artista, asi como también la
interaccion entre filosofia y danza en este nuevo contexto, son estudiados desde
diferentes disciplinas que aportan nuevas miradas y enfoques que enriquecen y
generan un mayor conocimiento. Damos lugar a partir de esta nueva publicacién a un
espacio abierto a la investigacidon sobre temas culturales y con ello nos proponemos
llenar un vacio existente en nuestro pais en el ambito académico publico.

Coordinadoras: Susana Dominzain y Luisina Castelli
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Resumen

Este trabajo propone un acercamiento evaluativo a un programa de politica publica en
cultura de la Direccién Nacional de Cultura: las Usinas Culturales." Nos interesa
particularmente abordar el analisis mediante la reflexién acerca de la politica como
proceso. Es decir, pensando distintos momentos de su desarrollo —concepcidn,
implementacion y toma en contacto con los ciudadanos— como instancias de
produccién de significados. En esta direccidon, proponemos los conceptos de
«traduccion» y «performatividad» para dar cuenta de los procesos de mediacién a
través de los cudles los diversos agentes redefinen y disputan los criterios de
implementacién y acceso de la politica.

Palabras clave: Politicas culturales, evaluacion, derechos ciudadanos

Abstract

This paper proposes an evaluative approach to a Program of public policy in culture of
the National Directorate of Culture: las «Usinas Culturales». We particularly address
the analysis through the reflection on policy as a process. That is to say, thinking
differents moments of policy development —design, implementation, and making
contact with citizens — as instances of production of meanings. In this direction, we
propose the concepts of «translation» and «performativity» to assess the processes of

1 s . . . .7 s . .
Este articulo es parte de un trabajo de investigacion mds amplio realizado en el seno

del Grupo de Investigacién «Politicas culturales del siglo XXI», financiado en el Programa
Grupos I+D de la Comision Sectorial de Investigacion Cientifica (CSIC).
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mediation through which agents redefine and disputed implementation and policy
access criteria.
Keywords: Cultural policy, evaluation, citizen’s rights

Introduccion

El articulo propone un acercamiento evaluativo a un programa de politica publica
en cultura de la Direccién Nacional de Cultura (DNC) del Ministerio de Educacién y
Cultura (MEC): las Usinas Culturales. Un primer elemento sustancial que nos
interesaba incorporar a la configuracion de esta mirada evaluativa es la reflexion
acerca de la politica como proceso, no como determinaciéon puramente técnica desde
las estructuras sectoriales del Estado, sino considerando cada punto de su desarrollo o
cada nivel institucional —con particular atenciéon sobre el momento en el que los
destinatarios toman contacto con el programa—, como momentos en los que se «hace
la politica» (Grassi, 2004). Es decir, como instancias de produccién de significados que
redefinen y disputan los criterios de implementacién y acceso de la misma.

En este sentido, y con fines heuristicos, vamos a dividir la exposicidon en tres
momentos de produccion de significado, centrando el analisis en cdbmo se construyen
las definiciones de los objetivos y de las personas a las que estaria dirigido el
programa.

La primera de estas tres instancias es la presentacién de la concepcién de las
Usinas Culturales a través de los documentos oficiales disponibles: descripcion publica
del programa en la web institucional, documento de presentacién de la administracién
producido por la DNC a los cinco anos de su gestién y documentos de evaluacién
producidos en el marco del programa Vivi Cultura.

La segunda es la produccién de sentido acerca de los fines de las Usinas vy las
poblaciones a las que esta dirigida de por los funcionarios publicos que trabajan en el
programa. En esta instancia se utilizaran entrevistas en profundidad realizadas a estos
fines y material de las observaciones participantes hechas en actividades de
produccién cultural particularmente en las Usinas de Montevideo.

El tercer momento al que hacemos referencia es la apropiacién y produccion de
sentido de las personas que participaron en actividades de produccién cultural en las
Usinas.
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Las definiciones oficiales de las Usinas Culturales: cambios en la concepcidon y
performatividad de las definiciones

Las Usinas Culturales son centros regionales equipados con
salas de grabacion musical y equipamiento para la produccidn
audiovisual, cuyo objetivo central es promover el potencial
creativo de la ciudadania a partir del uso de las nuevas
tecnologias.

Este programa parte de la base de que el acceso a la
produccién cultural estimula el desarrollo e integracién entre
las personas, ademas de promover la socializacién y el acceso a
la plena ciudadania cultural.

Las Usinas descentralizan el acceso a la produccién cultural,
instalando y desarrollando infraestructura en lugares que
tengan un notorio déficit de manera de ampliar las
oportunidades de acceso y uso creativo de nuevas tecnologias
relacionadas con la comunicacién y la cultura.

Asimismo, promueven la inclusidon social a partir de Ila
participaciéon especialmente de adolescentes y jovenes en
situacion de pobreza en actividades artisticas vy culturales.?

La cita corresponde a la primera descripcion oficial que se hace del programa en
el afo 2009 y que se mantiene hasta el dia de hoy en su pdgina web. Si bien, como
veremos, ha habido reformulaciones que han cambiado la poblacién objetivo a la que
se hace referencia o profundizado conceptualmente en términos como ciudadania
cultural o en el tipo de relaciones de causalidad que se espera encontrar entre la
produccién cultural, la socializacién y la integracion social, esta es la descripcién a la
gue se tiene un acceso mas inmediato si uno quiere consultar sobre las caracteristicas
del programa.

Nos gustaria comenzar por abordar sintéticamente tres ejes de reflexion: en
primer lugar, el acceso a la produccién cultural como idea central a partir de la cual se
describen las Usinas; en segundo lugar, la disponibilidad de infraestructura como unica
clave a la que se hace referencia para posibilitar el acceso a la produccion cultural, vy,
en tercer lugar, a la definicién de la poblacién a la que se dirige el programa y las

2 .. .. .
Descripcion del programa en la web oficial de las Usinas culturales:

http://cultura.mec.gub.uy/innovaportal/v/35412/8/mecweb/programa?3colid=3584&breadid
=3584 [Consultado el 2 de julio de 2018].
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finalidades asociadas a este —relaciones que se establecen entre produccidn cultural,
desarrollo e integracidn entre las personas, promocién de la socializacién y acceso a la
plena ciudadania cultural—.

El acceso a la produccién cultural puede ser conceptualmente abordado desde
distintas perspectivas. Es mds, la ausencia en esta descripcidon de toda mencién a lo
gue se entiende por cultura posibilita e inclusive alimenta este juego de lecturas.

En esta direccion, podemos entender el derecho a la produccién cultural desde
las premisas con las que tradicionalmente se ha entendido la democratizaciéon cultural,
como un programa de distribucion y popularizacion del arte, del conocimiento
cientifico y demds formas de alta cultura justificado en el derecho a la cultura y al rol
qgue la democratizacion de los bienes simbélicos cumple en la democratizacion global
(Garcia Canclini, 1987). Si bien las politicas de democratizacién cultural han
contemplado particularmente la universalizacién del acceso a los productos culturales,
también tienen su veta de democratizacién de la produccion o de los productores de
cultura. En este ultimo sentido, existen ejemplos de programas de educacién artistica
dirigidos a poblaciones econdmicamente vulnerables, como pueden ser las orquestas
sinfonicas en barrios de contexto critico.

Ahora bien, los cuestionamientos que histéricamente han recibido las politicas
de democratizacion cultural pueden agruparse segln sean criticas a los medios a
través de los cuales se supone la universalizacion del acceso y, por extensién, en
nuestro analisis, a la universalizacién de los productores, y las criticas al fin en si
mismo.

Las criticas a los medios han apuntado a que las politicas culturales que
entienden la universalizaciéon del acceso como un correlato de la eliminacion de los
obstaculos materiales (precios, disponibilidad de infraestructura, etc.) son insuficientes
porque los gustos y las elecciones que estan en el origen de nuestras practicas
culturales dependen menos de nuestras posibilidades de acceso material que de redes
complejas de influencias y determinaciones sociales.

Los términos del debate son trasladables al tipo de medida que estamos
considerando: la disponibilidad de centros de produccién cultural podria ser
aprovechada por personas con el capital cultural mas pertinente a una mayor iniciativa
para acercarse y aprovechar la infraestructura de las Usinas. De la misma manera que
la apropiacién simbdlica, la dedicacidn a la produccidn «artistica» se muestra como un
complejo proceso social dependiente de la formacion de ciertos habitus y del capital
econdmico y simbélico consecuente.
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Ademas, en relacién con las criticas a los fines, este modelo de democratizacién
cultural opera mediante una nocion de cultura restringida al campo de las artes
establecidas. Muchos trabajos, entre ellos los de Pierre Bourdieu, nos ensefiaron a
pensar en los mecanismos de dominacién social que se establecen en el ambito de las
practicas culturales. Formar parte de determinado grupo social implica que nuestras
practicas culturales producto de haber sido expuestos a experiencias de socializacidon
similares (familiares, escolares, de trabajo, etc.), a vez que nos definen como
pertenecientes a ese mismo grupo social. En sociedades desiguales, nuestras practicas
culturales constituyen un principio de estratificacién simbdlica (Bourdieu, 1995;
Bourdieu y Darbel, 2003). En este contexto, la politica cultural no deberia dedicarse a
impulsar solo un tipo de cultura sino a promover el desarrollo de todas las que sean
representativas de los grupos que componen una sociedad (Garcia Canclini, 1987).

Por ultimo, la justificacion publica del programa descansaria segln esta
descripcién en su retorno social, es decir, en su potencialidad de contribuir a
determinados procesos que mejorarian el todo social apuntando particularmente a la
inclusion social de jovenes y adolescentes en situacidn de pobreza.

En este contexto, una mirada evaluativa de las Usinas deberia indagar en el
cumplimiento de estas metas sociales a partir de la participacidon de los jovenes en
experiencias de produccién cultural.

El darea Ciudadania Cultural se cred en el 2009 por resolucidn
interna, como eje fundamental de las politicas impulsadas por
la DNC. Se entiende que la produccién en cultura y el acceso al
goce de la misma por parte de los ciudadanos no son exclusivos
de un sector de la poblacidon sino que deben alcanza a toda la
sociedad. Los derechos culturales deben ser un derecho para
todos los ciudadanos; sin importar su condicion juridica, legal,
de salud, de edad, etc.; no solamente pueden expresar vy
disfrutar la cultura sino que también tienen la capacidad de
producirla.

En las Usinas y Talleres, se produce, se permite, y se estimula la
creatividad propia, sin imponer un concepto de qué es lo que se
tiene que producir, sin distincion de «esta es la verdadera
cultura.’

3 Direccién Nacional de Cultura. Ministerio de Educacién y Cultura (2015): Desarrollo

cultural para todos. Informe de Gestion. Direccion Nacional de Cultura Ministerio de Educacion
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En esta segunda descripcion de los objetivos de una Usina hay dos elementos
fundamentales que la diferencian de la anterior: el reconocimiento de la pluralidad de
definiciones legitimas de cultura y la sustituciéon de los jovenes en situacién de
pobreza, como grupo objetivo por la enumeracién de ciertas poblaciones que no han
podido ejercer su derecho a producir cultura.

A diferencia de lo que anteriormente llamamos politicas de democratizacion
cultural —ya sean de disfrute o de produccion— no se trata aqui de diversificar el
origen sociocultural de las personas que ingresan a los campos artisticos, sino que se
supone como fundamento de la intervencién publica una pluralidad de expresiones y
practicas culturales legitimas. En esta direccidn, se procuraria que los propios sujetos
produzcan el arte y la cultura necesarios para resolver sus problemas y afirmar o
renovar su identidad (Garcia Canclini, 1987).

El Estado puede y debe propiciar espacios de elaboracion propia de los
pardmetros de representacién individual e identitaria. En esta légica las politicas
publicas pasarian a ser, en el mejor de los mundos posibles, la expresidon formalizada
por parte de un agente neutro, el Estado, de lo propuesto por otro agente, la propia
comunidad (Achugar, 2003).

Por ultimo, desde la concepcidon de derechos que supone la ciudadania cultural
los objetivos de las Usinas estarian satisfechos en la medida en que se concretara la
participacién de las poblaciones a las que estan dirigidas, definidas no solo en funcidn
de la vulnerabilidad socioecondmica, sino también en relacién a lo se piensa como su
«columna vertebral: todos tienen derecho a producir cultura, no importa si estdn en
un hospital psiquiatrico, si estan en la cdrcel, si son negros, si son trans o si son
soldados».*

En términos de evaluacion, nos interesaria particularmente la participacion en el
programa de personas pertenecientes a los grupos definidos, no tanto el nimero total
de personas que concurrieron ni las caracteristicas de los productos que se
concretaron sino la concrecién de la participacion de las personas pertenecientes a los

y Cultura 2010-2014, p. 21. Disponible en:
http://cultura.mec.gub.uy/innovaportal/file/62294/1/informe-gestion-dnc-web.pdf
[Consultado el 2 de julio de 2018].

4 Entrevista a Hugo Achugar. Hugo Achugar fue director nacional de Cultura desde

enero de 2008 hasta marzo de 2015. Es el promotor de las Usinas Culturales como programa
de politica publica en cultura.
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grupos en situacion de vulnerabilidad de sus derechos culturales definidos en los
objetivos de cada Usina.

Nuevamente nos enfrentamos al problema de si resulta suficiente con poner a
disposicion cierta infraestructura de produccidn cultural para asegurar la participaciéon
de las poblaciones objetivo.

De acuerdo a su formulacidn original el programa tiene como
objetivo la promocién de las expresiones culturales y el
desarrollo de las industrias culturales (basadas en los valores y
las identidades locales) con el fin de contribuir a mejorar la
insercion econdmica internacional del pais, expandir su
mercado interno, generar empleos de calidad, y a fortalecer el
sentido de pertenencia de las y los uruguayos, en particular su
juventud. EI PC se disend para contribuir a alcanzar los
Objetivos de Desarrollo del Milenio (ODM) en general, y en
particular los objetivos 1, 3 y 8: reduccidn de la pobreza vy el
hambre, promociéon de la igualdad entre los géneros y la
autonomia de la mujer, y fomento de una asociacién mundial.’

Esta tercera declaracion de objetivos de las Usinas fue redactada en el programa
de cooperacién internacional Vivi Cultura.

Nos centraremos brevemente en la relacion entre cultura y economia. En
Uruguay se ha venido reflexionando desde el trabajo de Stolovich, Lescano y Mourelle
(1997) hasta las mds recientes cuentas satélites de cultura® (2009 y 2012) sobre el
aporte del sector cultural en la economia nacional tanto en referencia al valor
agregado o a lo que representa en términos de producto interno bruto (PIB), sino
ademas en relacion con la creacion de empleo directo e indirecto. En este ultimo

> Cesilini, S.; Menéndez, W. y Diaz, M. (2011). Evaluacion final. Vivi cultura:
Fortalecimiento de las industrias culturales y mejora del acceso a bienes y servicios culturales
de Uruguay. Disponible en: http://www.mdgfund.org/sites/default/files/Uruguay%20-
%20Culture%20-%20Final%20Evaluation%20Report.pdf [Consultado el 2 de julio de 2018].

6 Departamento de Industrias Creativas (DICREA) de la Direccion Nacional de Cultura

(DNC) del Ministerio de Educacién y Cultura (MEC) (2009): Hacia la Cuenta Satélite en Cultura
del Uruguay. Medicion econdmica sobre el sector cultural, afio 2009. Disponible en:
http://cultura.mec.gub.uy/innovaportal/file/38210/1/cuenta_satelite_web.pdf [Consultado el
2 de julio de 2018] y Direccién Nacional de Cultura del Ministerio de Educacién y Cultura
(2012). Cuenta Satélite en Cultura del Uruguay. Medicion econémica sobre los sectores artes
escénicas, audiovisual, libros y publicaciones periddicas y musica grabada correspondiente a
2012. Disponible en:
http://www.mec.gub.uy/innovaportal/file/66152/1/cuenta_satelite_en cultura del uruguay
para 2012.pdf [Consultado el 2 de julio de 2018].
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sentido, un acercamiento evaluativo a las Usinas deberia tener en cuenta la insercion
laboral a partir de las experiencias de participacion de las personas. Mas
concretamente segun la descripcidon citada, la insercidén laboral de los jovenes y de
aquellas personas que se encuentren en situaciones de vulnerabilidad econdmica,
segln los ODM 1 y 3 (reduccién de la pobreza y el hambre, promocién de la igualdad
entre los géneros y la autonomia de la mujer).’

Esta breve recorrida por las descripciones de los objetivos de las Usinas nos
muestra, en primer lugar, el empleo de diferentes nociones de cultura; en segundo
lugar, la definicion de distintas poblaciones objetivo, y, en tercer lugar, légicas de
funcionamiento, también distintas, en relacién con cudles son los fines de la politica
cultural y cudles serian las maneras de evaluarlos.

Es necesario tener en cuenta que estas descripciones no han sido sustituidas
sucesivamente unas por otras, sino que coexisten, en diferentes medios y con distintos
grados de visibilidad, como los Unicos materiales informativos oficiales de alcance
publico.

Enfatizar la heterogeneidad conceptual en la descripcidn de las Usinas no apunta
a sugerir la superacion de las diferencias. Antes bien creemos que puede ser entendida
a través de los conceptos de traduccion (Latour, 1998a) y de performatividad (Yudice,
2002).

La traduccion es uno de los significados que Latour le da a la mediacidn, no en el
sentido del cambio de un vocabulario a otro, del paso de una palabra francesa a otra
inglesa, por ejemplo, como si las dos lenguas existieran independientemente, sino
como el «desplazamiento, deriva, invencién, mediacién, la creacidon de un lazo que no
existia antes y que, hasta cierto punto, modifica dos elementos o agentes» (Latour,
1998a: 253-254).

El resultado de este tipo de traduccidn es un discurso heterogéneo, no sintético,
gue modifica elementos del discurso anterior y del «nuevo». Ademas, este proceso de
traduccién debe relacionarse con los interlocutores materiales e imaginados a los que
se dirige la descripciéon de objetivos que son, siguiendo la légica de Latour, los que
«obligan» a introducir modificaciones en el programa de accién, por otro siempre
ideal, —campo artistico, «publico en general», organismos internacionales, etc.— y

7 Objetivos de Desarrollo del Milenio. Disponible en:

http://www.un.org/es/millenniumgoals/ [Consultado el 2 de julio de 2018].
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con los que se construye, en este primer momento, la negociacién del sentido de la
politica.

Las Usinas Culturales segun los funcionarios publicos

La definiciéon de mediacion entendida como traduccién nos es particularmente
util para entender algunos fendmenos asociados a la implementacién de las Usinas
Culturales. Nos centraremos en las declaraciones de algunos coordinadores y de
algunos «técnicos» de Usinas.

Como se ve en el esquema de funcionamiento, en cada Usina habria un
coordinador —que es el encargado, entre otras cosas, de acercar al publico objetivo a
la Usina—, un técnico audiovisual y un técnico de sonido. La tarea fundamental de los
técnicos es acompafiar el proceso de realizacion audiovisual o de grabacion y
produccién musical teniendo en cuenta que una de las ideas fundamentales del
programa es que las personas que se acerquen a las Usinas estén involucradas en
todas las etapas de realizacién audiovisual y de grabacién y mezcla de sonido. No se
apuntaria exclusivamente a que las personas se lleven un producto acabado sino
ademas a que participen activamente del proceso de elaboracién.

Vamos a enfocarnos en los técnicos por dos razones: la primera, de orden
practico: el trabajo tiene una duracion determinada limitada que no nos permite
abarcar el andlisis de las declaraciones de otros funcionarios publicos situados en
distintos lugares de este esquema; la segunda esta relacionada con una observacién
importante del trabajo de campo: la autonomia con la que los técnicos de cada Usina
toman decisiones sobre su funcionamiento.
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Si tomamos como ejemplo los criterios acerca de cdémo se define la participacion,
son los coordinadores en primer lugar los que deberian filtran quiénes hacen uso de
las instalaciones. Sin embargo, dado que en algunos casos la funcién de coordinador
no ha tenido continuidad, esta tarea queda a cargo de los técnicos.

Yo me manejo con no decirle a nadie que no, yo como musico
fui a grabar a las Usinas y de repente sé que dada la demanda
gue haya se puede decir que esto no se corresponde con el
objetivo de la Usina, pero yo creo [...] el objetivo de la Usina
también va un poco cambiando [...]. Yo no soy quién para decir
«Vos podés y vos no» [...] se va acoplando y nunca digo que no.
Lo que si se pone una prioridad en el uso... de repente en cuatro
o cinco horas tratar de sacar algo, tres temas, un tema, pero
que ya te vayas con algo finalizado. Hay grupos que van mds de
dos veces, siempre y cuando haya lugar... pero Vviene
funcionando bien (Entrevistado 1).

Mucha demanda de grupos jovenes de la parte de avenida Italia
del sur... nosotros teniamos un técnico treinta horas. Si
teniamos que priorizar, priorizdbamos un grupo de la Curva de
Marofias de cumbia villera® antes que uno de Punta Gorda
(Entrevistado 2).

Los trabajadores de la usina sabiamos que la idea era la gente
del barrio o de barrios limitantes donde se pudiera dar una
mano a gente no lo tuviera a su alcance. De todas formas es
abierto. Eso es una confrontacion [...] la idea es también ayudar
a los artistas o a formar artistas fotogrdficos, camarografos,
sonidistas o musicales, pero tampoco... O sea, ayudarlos a que
den un salto, es decir, por ejemplo: se acerca una banda y te
dice «Quiero grabar un par de temas y hacer los dos videos».
Perfecto. Pero desde el punto de vista de lo que es el concepto
Usina pasa por ahi, darle un aventén de decirle «Bo, animate y
sali. Si tenés una banda de rock o de lo que sea vas a tener tu
video o tu demo y después va a depender de vos» (Entrevistado
3).

Me ha pasado que venga gente con instrumentos de tres mil
délares y le digo «iPard!» No es la idea, que entre mientras
haya lugar, la politica es... no es un estudio de grabacion para

8 La cumbia villera es un género musical asociado a personas socioeconédmicamente

excluidas.
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todo el mundo gratis, éentendés? Yo no puedo tampoco
afectar, porque al costado de las Usinas —con el costado me
refiero a una metafora— hay personas que tienen estudios
privados que pagan impuestos, que estan trabajando. E/ que no
puede ir a ese estudio yo lo atiendo, pero el que puede ir a
pagar que vaya y pague porque yo no puedo «cortarle las
patas» a las personas que tienen estudios privados. Yo tengo
gue asegurarme que las personas que graban en la Usina
realmente no podrian grabar en otro lado (Entrevistado 4).

La primera observacién que se puede hacer en estas declaraciones es la variedad
de criterios utilizados y la consecuente variedad en la definicion de las poblaciones. Si
bien todas las citas suponen una referencia, por lo menos discursiva, a la poblacién
especifica a la cual estan dirigidas las Usinas, las practicas de definicion de la
participacidn son heterogéneas. Hay Usinas donde se aceptan todas las peticiones sin
jerarquizacién de las propuestas, mientras que hay otras que ordenan las propuestas
seglin creen que se ajustan mas a los objetivos del programa (ya sea utilizando como
criterio la percepcién del nivel socioecondmico o un criterio mdas cercano a la
demarcacién geografica como «personas del barrio»).

A su vez, el establecimiento de un criterio viene acompaiado de la explicacidon
acerca de lo que se entiende como fines de la Usina y de la forma de alcanzarlos. Esto
qgue podriamos llamar programa de accion —quiénes, como y para qué— también
difiere considerablemente de una declaracién a otra. Por ejemplo, en la primera cita,
donde no hay un criterio de seleccién de la participacién, la responsabilidad ética se
define, por decirlo de alguna manera, segdn dos dimensiones: la primera es no
adjudicarse el derecho a definir —«No soy quién para decir..»—. Esta no es una
postura neutral: a través del rechazo a seleccionar o a priorizar a las personas que
pretenden participar se problematiza /a justicia de la definicidon. Uno de sus resultados
es asumir y promover un cambio en los objetivos de la Usinas. A la vez, como segunda
dimensiéon de compromiso ético con el programa, se reconoce la responsabilidad
publica en el uso de las instalaciones. Tanto el técnico como la persona que se acerca
deben aprovechar el tiempo y concretar algun producto. Ademas se sefiala una
potencial dificultad en los casos de las personas que van mas de una vez. En suma, se
promueve un uso «responsable» de las instalaciones a fin de alcanzar un mayor
numero de propuestas (de toda procedencia sociocultural).

En la segunda cita se asume como fundamental la participacién de personas que
no podrian acceder a las instalaciones de otra manera. Asimismo, se explicita un
criterio de seleccién que relaciona el nivel socioecondmico con la procedencia
geografica y con la estética de la propuesta.
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La tercera cita aporta otro criterio de seleccidn: «las personas del barrio»
(presumiblemente independiente de la percepcion sobre el nivel socioecondmico).
Ademads, su mirada del objetivo de las Usinas supone la idea de ayuda o formacién a
los artistas para una posible visibilizacién de su trabajo que podria o no tener como
resultado la insercidn laboral en el dmbito artistico.

Por ultimo, la cuarta propone una visién interesante: la seleccion de los
participantes segun la percepcidon del nivel socioecondmico se asocia a una actitud
ética de «competencia justa» con los estudios de grabacion.

En suma, proponemos ver la reelaboracidn de significados (objetivos, finalidades
y las personas a las que se dirigen), que implica parte del proceso de implementacion,
no como un «vicio» de este, sino como mediacién en donde se negocian y se producen
nuevos sentidos del programa.

Las Usinas Culturales segun sus destinatarios: la produccion cultural como
experiencia del agape

Las experiencias de las personas que han participado en actividades de
produccién cultural son indispensables en la configuracion del sentido de las Usinas.
No podemos entender ninguna de las dimensiones de andlisis, ya sea su retorno
social en términos de desarrollo individual o de insercién laboral o los derechos
culturales de las distintas poblaciones en situacién de vulnerabilidad- si no
incorporamos al trabajo empirico el analisis de las trayectorias y experiencias de
participacion.

Ahora bien, su universo es también marcadamente heterogéneo. Sin embargo,
podemos encontrar factores que nos permiten leer algunas de ellas en conjunto. Por
ejemplo, las historias que han sido «exitosas» en cuanto a un comienzo de insercién
laboral tienen en comun a protagonistas con un cierto capital socioeconémico.

En este momento nos centraremos en uno de los «tipos» particulares de
experiencias vividas en las Usinas a partir de los relatos de personas con situaciones
complejas de exclusidon social, personas en situacion de calle, con uso problematico de
drogas, fuera del mercado de laboral formal, etcétera.

En estos casos, la participacion en las Usinas no se presenta como una solucion
entendida en términos de estrategias que puedan revertir la exclusion. Mas
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concretamente, su situacion material no se ve modificada de forma permanente, sin
embargo, sus relatos dan cuenta de experiencias que pueden ser leidas en otras claves.

El beat vox nace contigo. Si me preguntas como lo siento es una

parte mia que no puedo dejar, yo lo aprendi de la calle

(Entrevistado 5).

La musica va sonando en tu cabeza, va sonando de una manera

gue no lo podés sacar nunca. Por ejemplo, cuando estds

pensando que tenés que pagar una cuenta y vienen en dos

semanas a cobrar, viene a ser algo asi. Eso esta ahi y no te lo

podés sacar de encima, son uno y con ese ritmo vas a todos

lados (Entrevistado 5).

Yo estaba separado de mi familia y me hicieron sentir que yo

realmente era una persona, que realmente yo era esa luz que

queria brillar, que realmente tenia algo guardadito ahi que de

tanta depresion que tenia no lo podia sacar (Entrevistado 5).

Podemos decir que la cita tiene dos partes, la primera es la descripcién de cdmo

se relaciona esta persona con su forma de expresion y la segunda resume el aporte de
la institucionalidad publica asociado a esta relacion.

La primera parte da cuenta de un momento de inmersién en la forma de
expresion que no deja lugar a nada mas, no hay espacio para el cadlculo —de lo que el
beat vox le da o le podria dar, en ningln término, ni espiritual, ni material—, no hay
espacio para el juicio, es un estado de entrega sin demandas ni justificaciones, de
presente puro. Recurriendo al vocabulario que utiliza el sociélogo Luc Boltanski (2000)
para definir los estados de dgape podriamos decir que se trata de momentos situados
de despreocupacién, sin recurso al calculo y no condicionados por la reciprocidad.

En este sentido, podemos verlos como estados de expresidon subjetiva
provocados por una determinada situacién («la luz que queria brillar» a la que hace
referencia el entrevistado). Es decir, la construcciéon de la subjetividad es un proceso
dependiente de las constricciones sociales pero que su vez permite espacios de
inventiva por parte del sujeto (Foucault, 2008). En esta légica podriamos empezar a
pensar la facilitacion publica de infraestructura para la expresion cultural como
espacios de elaboracidon inventiva de la subjetividad en respuesta a las constricciones
sociales. Ahora bien, de qué modo esto se relaciona con procesos de emancipacién
individual o colectiva es una pregunta en la que seguimos trabajando a través de la
incorporacion de las investigaciones de la llamada sociologia pragmatica, Luc Boltanski
en particular.
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A modo de cierre

Para comenzar a comprender los posibles procesos emancipatorios
relacionados con las politicas publicas es necesario incorporar los distintos sentidos y
las disputas por el sentido de los actores involucrados. Una politica publica, en cuanto
que declaracion (Latour, 1998b), es decir, algo que es lanzado, enviado o delegado por
un enunciador, dependerd de lo que los sucesivos oyentes, de lo que el resto de
participantes en el proceso, hagan con lo dicho. Su destino estd en manos de otros
muchos. Y es que la orden obedecida nunca es la misma que la orden inicial, puesto
gue, no estd «transmitida», sino «traducida». Tenemos que entender que una politica
publica, como cualquier otra accién es aquello obtenido junto con otros (Grau, liiguez-
Rueda y Subirats, 2010).
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Resumen

Este articulo analiza experiencias de participacién en politicas culturales orientadas hacia la
democracia cultural y los derechos culturales en el Uruguay contemporaneo. Para esto se tomo el
caso del centro cultural Urbano, orientado a garantizar los derechos culturales entre la poblacién
en situacion de calle. Este centro pertenece al drea Ciudadania y Diversidad Cultural de la Direccidn
Nacional de Cultura y se enmarca en una serie de politicas de democracia cultural, focalizadas en
los sectores mas vulnerables. Interesa preguntarse por las caracteristicas de estas politicas en tanto
mediadoras de procesos subjetivos e intersubjetivos, y su relacidn con la variedad de dispositivos
institucionales también productores de subjetividades, presentes en la vida cotidiana de sus
«usuarios».

Palabras clave: politicas culturales, derechos culturales, vulnerabilidad, subjetividad

Abstract

This article analyzes experiences of participation in cultural policies oriented towards cultural
democracy and cultural rights in contemporary Uruguay. | take the case of «Urbano», a cultural
center oriented to guarantee the cultural rights among the homeless population. This center
belongs to the Citizenship and Cultural Diversity area of the Direccién Nacional de Cultura, and is
part of a series of cultural democracy policies, focused on the most vulnerable sectors. | intend to
contribute to understand the characteristics of the subjective and intersubjective movements that
these policies mediate, and their relationship with the variety of institutional devices with profound
subjective effects, present in daily life of the participants.

Keywords: cultural policies, cultural rights, homeless, subjectivities
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Presentacion

Este articulo forma parte de una investigacion mayor,1 inserta en el campo disciplinario de la
Sociologia de la cultura. La investigacién estuvo centrada en comprender un conjunto de practicas y
representaciones existentes en el campo de las politicas culturales orientadas segun el paradigma
de los derechos culturales y la democracia cultural en Uruguay desde 2007 hasta 2017. Para
hacerlo, toma en consideracién a los actores® y sus marcos de accién concretos y estudia la politica
cultural en tanto 1) formacién discursiva, 2) campo cotidiano de trabajo, 3) campo de interacciones
complejas entre actores societales y estatales y 4) mediadora de procesos subjetivos e
intersubjetivos. En esta ocasién presentaremos algunos resultados del ultimo punto, tomando
experiencias de participacion en politicas culturales de ciudadania cultural. Para ello nos remitimos
al caso del centro cultural Urbano dedicado a garantizar los derechos culturales de la poblacion en
situacién de calle en Montevideo.

Abordando experiencias de participacidon en una politica cultural dirigida hacia personas en
situacioén de calle, buscaremos comprender la forma en que esta politica participa en la produccidn
de subjetividades y cuales son los vinculos que establece con otros dispositivos —principalmente
otras politicas publicas, pero no exclusivamente— presentes en la vida cotidiana de sus
destinatarios.

Derechos culturales y ciudadania cultural

La llegada del Frente Amplio (FA) al gobierno nacional hacia 2005 significé una atencién
renovada al sector artistico cultural, asi como un giro sustantivo en relacién con lo que se entendia
por politicas culturales.

Segln observa Ricardo Klein, los primeros afios de gobierno del FA en la Direccién Nacional de
Cultura (DNC) del Ministerio de Educaciéon y Cultura (MEC) estuvieron marcados por lineas
prioritarias entre las que destacan: intensificacidn de la relacion de los ciudadanos con los bienes y
servicios culturales; promocién de la democratizacion del acceso y la produccién de los bienes
culturales y artisticos; promocion del desarrollo de las industrias culturales; fortalecimiento

! Desarrollada en el marco del doctorado en sociologia y la maestria en sociologia de la cultura

(Instituto de Altos Estudios Sociales de la Universidad de San Martin, becaria doctoral del Consejo Nacional
de Investigaciones Cientificas y Técnicas, Conicet).

2 En total se realizaron veinte entrevistas en profundidad a actores situados en distintas posiciones:

cargos directivos, operadores y funcionarios técnicos (docentes, talleristas, trabajadores sociales, artistas),
participantes/beneficiarios de estas politicas y programas, y referentes de organizaciones de la sociedad
civil. Se utilizd la observacidn participante en una serie de eventos y se analizaron fuentes primarias y
secundarias.
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institucional, nueva institucionalidad de la cultura, descentralizaciéon y participacidon ciudadana
(2015: 10).

El trabajo desde la perspectiva de los derechos culturales, la democratizacién en el acceso a la
produccién y consumo de bienes y servicios culturales y el énfasis en la descentralizacion de la
cultura llevaron al desarrollo de politicas focalizadas en sectores tradicionalmente excluidos. De
esta manera, en el afio 2009 se crea el Area de Ciudadania Cultural dentro de la DNC del MEC.

El Area de Ciudadania Cultural estd integrada por programas como: Usinas Culturales,
Fabricas de la Cultura, Urbano, Programa de Inclusién Sociocultural, Un pueblo al Solis, entre otros.
Estas iniciativas tienen en comun la intencidon de promover el acceso al disfrute, al consumo y a la
produccién de bienes y servicios culturales entre aquellos sectores de la poblacién caracterizados
como vulnerables e histéricamente excluidos de los derechos culturales. En ese sentido, existe un
esfuerzo institucional por introducir la idea de que «las politicas publicas en cultura no pueden ser
solamente para los artistas ni para los sectores o clases medias; normalmente la poblacion objetivo
de las actividades artistico-culturales en el pais».> Es en este periodo (2009-2010) en el que
podemos observar un mayor crecimiento de las politicas que trabajan con la idea de derechos
culturales y democracia cultural a nivel de la institucionalidad publica.

Hugo Achugar, director nacional de Cultura entre 2008 y 2015, senalaba al respecto de los
cambios mencionados:

... introdujimos en las politicas publicas del Estado la nocién de ciudadania
cultural y de derechos culturales, haciendo que una politica publica en
cultura no fuera solo para artistas o para un sector especifico, sino para
todos. Existia un sector de la ciudadania que estaba invisibilizado: los
reclusos, los pacientes de centros psiquiatricos, los soldados. Ahora
tenemos Usinas Culturales en carceles, ademas de talleres en centros
psiquidtricos; contamos con trabajos en conjunto con ASSE [Administracidon
de los Servicios de Salud del Estado] y el Ministerio de Salud Publica, como
son los Coloquios de arte, cultura y salud mental. Creo que es un cambio en
la concepcidn de las politicas publicas (La Diaria, 26/9/2014).

Es pertinente recordar que la definicidn de los derechos culturales resulta todavia ambigua.
Esto se vincula con al menos dos fendmenos que estan conectados. Por un lado, no esta claro cual

3 Ministerio de Educacién y Cultura (MEC) (2014). Desarrollo cultural para todos. Informe de Gestion.

2010-2014. Montevideo: DNC, MEC. Disponible en: http://www.bcu.gub.uy/Acerca-de-
BCU/Concursos%20Externos/Desarrollo%20Cultural%20para%20todos%20-
%20Informe%20Gestion%20DNC%202010-2014.pdf [Consultado el 2 de julio de 2018].
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es toda la variedad incluida en el término cultura y, por otro, no es sencillo conciliar la aplicabilidad
universal con el relativismo cultural (Yudice, 2002: 22). Ademas, se trata de derechos no
justiciables.

Si bien estas iniciativas se conjugan con la aparicién de otras politicas culturales dirigidas a
estos sectores (por ejemplo la implementacion del Departamento de Programas Socioculturales en
el Ministerio de Desarrollo Social, MIDES), y se dan en el marco de las acciones para promover y
garantizar los derechos culturales de individuos y colectivos sociales, largamente invisibilizados y
marginados en relacidn con los derechos culturales, no son homogéneas desde el momento que
ofrecen respuestas y caminos diferenciados —que en no pocas ocasiones entran en conflicto—
acerca de qué deberia hacer el Estado en materia cultural y cudles son los alcances y caracteristicas
de estos derechos culturales que se promueven. En el espectro de estas politicas coexisten
paradigmas de dificil conciliacién.

Cabe recordar que las transformaciones en politicas culturales a nivel nacional estan insertas
en cambios globales respecto a la concepcion del rol del Estado en materia cultural. Uno de los
promotores mas importantes de estas transformaciones a nivel supranacional ha sido la Unesco, a
través de una serie de convenciones y recomendaciones internacionales, de las cuales nuestro pais
se ha hecho eco.*

De esta manera, las agendas internacionales en cultura se ven signadas, desde hace por lo
menos tres décadas, por dimensiones tales como democratizacién, descentralizacién, desarrollo y
diversidad cultural (Bayardo, 2016), a la vez que recogen estos debates en las conferencias,
declaraciones y convenciones intergubernamentales de politicas culturales regionales y mundiales
(Bayardo, 2008).

No son pocos los investigadores latinoamericanos que han sefialado que la celebracién de lo
cultural como campo politico a la que asistimos en los Ultimos tiempos tiene una cuota muy alta de
especulacion en relacidon con el poder politico de los textos y de las movilizaciones culturales. En
ese sentido, parece necesario contextualizar el vinculo entre cultura y poder, reubicandolo en
procesos histéricos y sociales concretos, basados en trabajo de campo (Ochoa, 2003).

El centro cultural Urbano: caracterizacion y precisiones metodolégicas

Urbano es un espacio cultural, ubicado en el centro de Montevideo, que esta abocado a promover
el desarrollo integral de la poblacidon en situacidon de calle por medio de su participaciéon en

4 Entre ellas destaca la Convencién sobre la Proteccién y la Promocioén de la Diversidad de las

Expresiones Culturales, que se expresa en la Ley: 18.068 de Proteccién y Promocién de la Diversidad de las
Expresiones Culturales (disponible en:
https://legislativo.parlamento.gub.uy/temporales/leytemp2607734.htm).
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actividades de formacion y produccién artistica y cultural.” Se trata de una politica focalizada en la
poblacién en situacion de calle o usuarios del sistema de refugios del MIDES pero abierta a la
comunidad.

En el espacio hay una oferta de talleres semanales: teatro, taller literario, taller de cine,
expresion corporal, danza, coro y percusion, cine foro, stencil, artes plasticas. Ademas, se trabaja en
coordinacidon con el sistema de refugios (se realizan también talleres en dichos centros) y en
articulacion con salas de teatro, cine, museos, a fin de facilitar el acceso a la oferta cultural
montevideana, entre personas que ademas de los recursos econémicos, carecen muchas veces de
la legitimidad social necesaria para acceder a estos espacios. Asimismo, se trabaja en la generacion
de eventos, muestras, fiestas y espectaculos publicos centrados en la produccién artistica de los
participantes. El espacio es abierto a todo publico, por lo que también hay participantes que no
estdn en situacion de calle.

Para el estudio de estas experiencias entrevisté en profundidad a seis participantes asiduos®,
tres trabajadores del centro cultural (coordinador, trabajador social y educadora social) y recurri a
informes de docentes/talleristas. Los criterios de seleccidon de los participantes respondieron al
tiempo de participacidn y a la variedad de los perfiles y trayectorias. De esta forma, entrevisté a
personas con al menos dos aflos de participacion y, dentro de este grupo, busqué variedad en
términos de edad, género, trayectoria educativa e institucional. Las entrevistas fueron
semiestructuradas, se realizaron en el centro cultural entre mayo y setiembre de 2017 y tuvieron
una duracion de dos a tres horas. Dos de las entrevistas fueron particularmente complejas debido
al desorden y la dispersion discursiva de los entrevistados, vinculados a sus patologias psiquicas. Sin
embargo, el hecho de que en todos los casos se traté de personas que yo conocia y con las que
habia trabajado cotidianamente durante al menos un afio,” contribuyé a esclarecer y sobre todo a
situar el momento de la entrevista en un marco mas amplio de comprension y analisis.

Véase http://mec.gub.uy/urbano

6 Los nombres de todos los entrevistados estan modificados para preservar su identidad. Se trabajo

con su consentimiento, exponiendo por mi parte los motivos de la entrevista en el marco de la investigacién
anteriormente referida.

! Trabajé durante dos afios en el equipo del programa (2013-2015). Mi implicancia con el campo, las

estrategias de reflexividad y la utilizacidn del autoanalisis como herramienta se desarrollan ampliamente en
el primer capitulo de mi tesis de maestria. Pierre Bourdieu (2002) sefiala que si bien la situacién de
entrevista se distingue, por sus especificidades y fines, de la mayor parte de los intercambios que tenemos
en nuestra vida cotidiana, continta siendo fundamentalmente una relacién social que tiene efectos sobre los
resultados que de ella se obtienen. Comprender la estructura social en la que esta inserta la entrevista es
fundamental para poder manejar y ponderar los efectos que genera. Los grados de proximidad social,
conocimiento previo o asimetrias de distinto tipo que atraviesan el vinculo entre el entrevistado y el
entrevistador afectan sustancialmente los datos. Para el caso de esta investigacién, por ejemplo, las
relaciones que se ponian en juego en las entrevistas tenian toda clase de efectos sobre lo que decian o no
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En todas las entrevistas, y a pesar de las variedades de los perfiles en los términos
mencionados, aparecian experiencias sostenidas de vulnerabilidad, angustia, soledad, aislamiento,
desamparo, y un sentimiento general de estar apartado/expulsado del mundo social.?

Politicas socioculturales y produccion de subjetividades

Nos concentramos aqui en entender las implicancias que la participacion en esta politica
cultural puede tener a nivel subjetivo e intersubjetivo, considerandola como una politica publica
gue participa en la produccion de subjetividades. Coincidimos con la definicidn proporcionada por
Victor Giorgi, quien conceptualiza «produccion de subjetividades» como aquellas formas de
construccion de significados

... de interaccion con el universo simbdlico-cultural que nos rodea, las
diversas maneras de percibir, sentir, pensar, conocer y actuar, las
modalidades vinculares, los modelos de vida, los estilos de relacidon con el
pasado y con el futuro, las formas de concebir la articulacion entre el
individuo (yo) y el colectivo (nosotros) (Giorgi, 2006: 1).
Forma parte de los diversos procesos de autoconstruccién de los individuos a través de sus
practicas sociales (Giorgi, 2003).

La mayor parte de los participantes de Urbano se encuentran en lo que Giorgi (2006).
denomina la «zona de vulnerabilidad». Esto implica un entramado de précticas y relaciones sociales

mis entrevistados, y sobre el analisis posterior. De esta forma, mi implicacion y mi trayectoria profesional me
convertian en lo que James Clifford caracteriz6 como un «antropdlogo nativo» (1988, en Benzecry, 2012).
Por un lado, mi condicién de extrabajadora de Urbano, por momentos funcionaba como una clave de acceso
a informantes y documentos relevantes, asi como un indicador de confianza para ciertos entrevistados, pero
en otros se volvia un obstdculo. Por ejemplo, muchas veces los técnicos no desarrollaban en profundidad
algunas cuestiones o se manejaban con suposiciones acerca de mi conocimiento previo. Asi, no fueron pocas
las veces que aparecieron frases como «vos sabés», «ya conocés», «vos estuviste ahi», «no hace falta que te
lo explique». En situaciones en donde la proximidad era aun mayor, como en el caso de excompaneros de
trabajo, la entrevista pasaba por momentos de «socioandlisis de a dos» (Bourdieu, 2002). En estos casos, se
volvié imprescindible no solo diversificar al maximo los informantes, sino complementar la técnica de las
entrevistas con otras, como la observacién o el analisis de documentacion. Para el caso de los participantes
de Urbano, mi condicion de extrabajadora del programa funcionaba como un indicador de confianza, gracias
a la cual fue posible profundizar en una serie de temas que los entrevistados abrian, al tiempo que, como
analista, me permitid reflexionar sobre la entrevista en un marco mas amplio de experiencias compartidas
con ellos.

8 Para el estudio de estas experiencias, fue preciso acudir al método de la teoria fundada en datos

(Glasser y Strauss, 1967), a partir del cual emergieron cuatro categorias de analisis, que funcionan altamente
imbricadas. Por cuestiones de espacio no podremos desarrollarlas en su totalidad, pero vale la pena
mencionarlas, para situar el analisis: 1) significaciones de la practica artistico cultural; 2) soportes
existenciales; 3) reconocimientos e identidades: relacion consigo mismo y con los otros, y 4) sinergia y
obstruccion entre dispositivos socioculturales (politicas culturales y politicas sociales).
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donde las instituciones, las organizaciones y los efectores de politicas focalizadas cobran un rol
relevante en la vida cotidiana de estas personas, condicionando el resto de sus practicas. Tal como
sefiala este autor:

... las politicas sociales como sus representantes y efectores —o sea

organizaciones, equipos, técnicos y otros agentes que sostienen acciones

hacia o con sectores o grupos sociales definidos como destinatarios de esas

politicas— (mas directamente nosotros) participamos activamente en la

construccion de su subjetividad. Nuestras intervenciones asignan a esas

personas lugares y roles, interpretan y jerarquizan sus necesidades y

proponen metas en términos de un «deber ser» deseado o esperado desde

una determinada perspectiva (Giorgi, 2006: 5).

Giorgi llama a reconocer de qué manera las politicas sociales orientadas hacia sectores «de
fragil integracién a la cultura hegemonica, son politicas de subjetividad entendidas como cursos de
accién predeterminados con intencionalidad, que apuntan a generar una situacion futura deseada y
funcional a un proyecto social» (2006: 5).

En nuestro pais, autores como Giorgi (2003, 2006), Fiorella Ciapessoni (2007, 2013), Robert
Pérez Fernandez (2008) o Fabiana Davyt y Virginia Rial (2005) ofrecen algunas caracterizaciones de
las implicancias subjetivas en el proceso de exclusién y vulnerabilidad que atraviesa esta poblacion.
Entre ellas destacamos: la inseguridad que se inscribe en el psiquismo y orienta el relacionamiento
vincular y afectivo, afecta las representaciones del mundo y lleva al desarrollo de distintos
mecanismos y estrategias defensivas para la supervivencia, la vivencia repetitiva del tiempo (Pérez
Fernandez, 2008); la relacién entre la ausencia de un hogar y el desarrollo del sentimiento de
«afanisis», caracterizada por la ansiedad de no ser, no existir, no ser nadie para otros, la fragilidad
identitaria y la dificultad de proyectarse hacia el futuro (Giorgi, 2006); la introyeccidon de la
adjudicacién de cierta «inutilidad social» que descalifica a estas personas también en los planos
civico y politico (Castel, 1995 citado por Giorgi, 2006); la pérdida del «estatus moral» que induce al
desarrollo de mecanismos para ocultar «identidades deterioradas» (Davyt y Rial, 2005).

Otros antecedentes de relevancia en el campo nacional son las numerosas monografias de
grado y posgrado dedicadas al estudio de la radio comunitaria Vilardevoz (especialmente en
psicologia) que funciona desde hace dos décadas en el hospital psiquiatrico Vilardebd. Estos analisis
ayudan a comprender las tensiones y potencialidades de un dispositivo antimanicomial inserto en
un manicomio, desde las experiencias de participacion y abordando el problema de cémo cada
dispositivo participa diferencialmente en la produccién de subjetividades (Villaverde, 2016; Diaz
2015; Carozo Dissimoz, 2016). Cabe sefalar que muchos de los participantes del centro cultural
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Urbano son también asiduos participantes de esta radio comunitaria, que podriamos concebir
como una politica cultural en sentido amplio (Garcia Canclini, 1987).°

No obstante, en Uruguay son escasas las investigaciones cualitativas que atiendan la
perspectiva de los actores involucrados en las politicas culturales estatales. Destacamos los trabajos
recientes de Luisina Castelli (2017), quien ofrece un abordaje etnografico de la politica cultural de
Centros MEC, un articulo previo de mi autoria orientado hacia las practicas escénicas alternativas
gue tienen lugar en el centro cultural Urbano (Simonetti, 2014) y el trabajo de Deborah Duarte
(2017) dedicado al estudio del programa Usinas Culturales, con especial atencién en las
experiencias de participacion. Esta Ultima autora sefala acertadamente que se vuelve
impostergable incorporar a la investigacion en politicas culturales el andlisis empirico de
trayectorias y experiencias de participacion. Segin sugiere Duarte en su articulo, la politica de
Usinas culturales estaria facilitando la expresion cultural como espacio de «elaboracion inventiva de
la subjetividad en respuesta a las constricciones sociales y por lo tanto en funciéon de Ia
autonomizacién subjetiva» (2017: 11). Luego de analizar las experiencias de algunos participantes,
concluye que la politica cultural parece no funcionar como una solucién a la exclusién social (en
dimensiones como el empleo, la vivienda o las adicciones) y, sin embargo, dice la autora, «esto no
quiere decir que no sirve para nada, para aproximarnos a los resultados que podria tener una
politica cultural de este tipo debemos empezar por escuchar, y precisamente, no excluir del
acercamiento conceptual, las experiencias de estas personas» (Duarte, 2017: 11).

El relativo vacio de investigaciones que atiendan a esta perspectiva, puede inscribirse en un
marco mas amplio que el nacional. De esta forma, el sentido intersubjetivo y afectivo de las
practicas artisticas que se desarrollan en el ambito de las politicas culturales, suele oscilar entre dos
extremos: la negacidn y la exacerbacion (Ochoa, 2003). Para Ana Maria Ochoa, las disputas en
torno a los textos culturales no se pueden leer exclusivamente como luchas de poder relativas a
necesidades politicas, econdmicas o sociales, sino que alli también se construye y se disputa el
sentido existencial de la subjetividad en la cultura (2003: 93). Es en este terreno donde visualizamos
la imbricacién entre el deseo y la politica, en las formas y usos de los textos culturales, que nos
habla no solo de la importancia politica de la interculturalidad sino también de la importancia
existencial de la intersubjetividad (2003: 93).

Ochoa sefiala que la negacién de lo emocional en este dmbito tiene que ver con una herencia
iluminista y sociologista que ha marcado la historia de las politicas culturales y que se torna visible
en el lenguaje mercadotécnico o empresarial que cada vez enmarca mas la justificacién de su

° Para este autor, politicas culturales designa intervenciones realizadas por los gobiernos, las

instituciones supranacionales, pero también por las instituciones civiles, los grupos sociales y los agentes
culturales, a fin de orientar sus agendas politicas, satisfacer sus necesidades culturales y obtener cierto
grado de consenso en torno a un tipo de orden o transformacion social. De esta manera, conceptualiza
politica cultural como el conjunto de intervenciones culturales que llevan adelante los distintos grupos en un
espacio que esta atravesado por conflictos sociales, politicos y econdmicos (Garcia Canclini, 1987).
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implementaciéon (Ochoa, 2003: 94). Asimismo, al profesionalizarse el campo de la gestidon de las
artes, se enfatiza una dimensiéon de la cultura como recurso que se moviliza solo si obtiene
resultados sociales, politicos o econédmicos (Yudice, 2002). La exclusién de la fuerza de lo emocional
tiene su revés en un proceso de domesticacién, cuando su presencia es justificada en términos
aceptables para los marcos desde los que se implementan, disefan y evaluan las politicas
culturales.

Asi como las emociones y los procesos de indole subjetiva e intersubjetiva son marginales en
los analisis, en las practicas de estas politicas visualizamos el fendmeno contrario: una exacerbacion
de lo emotivo, visto como inherente a la actividad artistica, donde se naturalizan las emociones.*®

De problema social a ser humano: relacién consigo mismo y con los otros

En la experiencia de mis entrevistados, la participacién en esta politica cultural tiene
implicancias subjetivas en tanto modifica sus percepciones en la dindmica adentro-afuera, genera
nuevas maneras de percibirse a si mismos e impacta en las representaciones de los otros y
nosotros. Desarrollaremos estos aspectos a continuacion.

«El Unico espacio vital que yo encuentro es Urbanow, dice Carlos, quien tiene 55 aios, vive en
refugios desde hace aproximadamente cinco afos, tiene nivel educativo es medio-alto —finalizo la
educacion secundaria y cursé algunos afos en nivel terciario— y es participante de Urbano en los
ultimos dos afos. ¢Qué es vital?:

relativo a lo que se supone que es la vida humana, ser auténticamente
humano: en el refugio soy solamente un usuario, un factor econdmico para
el refugio, para el Mides soy un problema social, acd cruzo la puerta y se
termind todo eso [..] El arte es la Unica forma de ser humano (Carlos,
comunicacion personal).

En esta intervencién, ademads de la representacion del arte como un medio donde alcanzar
una experiencia «auténtica» y «humanan, la distincién entre el adentro y el afuera que se activa en
el discurso es significativa en términos identitarios (afuera: soy solamente un usuario, soy un factor
econdmico, soy un problema social; adentro: soy un ser humano). Aqui podemos ver dos procesos.
Por un lado, la practica artistica se representa como el medio para realizarse como ser humano. Tal

10 Un eco de este gesto es el imaginario que enlaza a la cultura popular con la espontaneidad y que ha

cumplido un histdrico papel en la estructuracion del campo de la folclorologia. También ha «jugado un papel
en el disefo e implementacion de politicas culturales cuando ciertos modos de percepcion de lo cultural son
vividos como «verdades absolutas». La fuerza de estas cargas emocionales, seglin explica esta autora,
obstruye la posibilidad de cuestionar una serie de ideas: «el bambuco siempre ha sido asi», «la cultura
cohesiona y lleva a la paz», «el rock de los sesenta el mas auténtico que el de los ochenta» (Ochoa, 2003:
95).
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como lo plantea Danilo Martuccelli, esta representacidén se conecta con otra, que funciona como su
contracara: la idea del arte como medio donde expresamos nuestro «yo profundo», donde nos
singularizamos y donde, también, vivimos nuestra subjetividad como una experiencia a distancia de
lo social (Martuccelli, 2007)."* Por otro lado, la distincién que hace Carlos respecto del adentro y el
afuera nos remite a pensar cdmo se constituye esta persona en los contactos con los otros, como
significa la percepcion que le devuelven acerca de quién o qué es. En su discurso, esas imagenes se
contraponen con la de un ser humano. Podemos pensar que este individuo estd fuertemente
estigmatizado por esos otros que menciona. Como sefialaba Erving Goffman a propdsito de la
construccion identitaria del estigmatizado:

Creemos, por definicidon, desde luego, que la persona que tiene un estigma

no es totalmente humana. Valiéndonos de este supuesto practicamos

diversos tipos de discriminacion, mediante la cual reducimos en la practica,

aunque a menudo sin pensarlo, sus posibilidades de vida (2006: 15).

En esa linea, continua el autor, el individuo estigmatizado descubre que se siente inseguro

acerca de la manera en que «nosotros, los normales, vamos a identificarlo y recibirlo» (Goffman,
2006: 22).

Por su parte, consultado acerca de cdmo valora su participacién en Urbano, Roberto™?
responde resaltando lo afectivo y el sentido de pertenencia, tener un lugar del que se es parte y
donde hay otros significativos en términos del afecto:

Lo que mas valoro de Urbano es el lugar, lo tomé como mi segunda casa:
estuviera o no en un refugio seguiria viniendo aca. El ambiente, el equipo,
los talleristas, por eso vengo. Me siento parte de esta casa. Me siento parte,
es un lugar que tengo (Roberto, comunicacién personal).

Este pasaje nos remite a la idea de espacio fisico (lugar, casa, acd) que contiene, soporta, y
del que se es parte (me siento parte de esta casa) que lleva a pensar en la idea del hogar familiar y
se vuelve particularmente significativa en el contraste con la situacion habitacional de Roberto y sus
implicancias subjetivas. Estas expresiones volvieron una y otra vez en nuestra conversacion en la
forma de frases como: «la parte social la tengo aca adentro, afuera ando solo, no tengo muchos
lugares; casi toda la parte normal estd acd adentro; es un lugar que lo llevo muy adentro; siento
que soy parte de este lugar». La manera en que se actualiza la dicotomia del adentro/afuera y la
palabra lugar para referirse a Urbano profundizan la representacién y la experiencia de estar en

11 . . . . . ., , .
La idea del arte como experiencia de singularizacién, se puede conectar con un fendmeno social

mas amplio y de gran escala, a saber: la afirmacidn estructural de la singularidad. Tal como afirma Danilo
Martuccelli (2007), curiosamente, muchos individuos encuentran en experiencias de masa (la religién, pero
también los conciertos, las marchas, lo deportivo) una experiencia de si que perciben como «asocial».

12 Quien tiene treinta afios, esta en situacion de calle crdnica, viviendo en refugios, interrumpida por

breves lapsos durante los cuales trabajos puntuales —«changas»— le permitieron pasar algunos dias o
semanas en una pension. No termind su escolarizacion primaria.
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casa, pero también de tener una casa a nivel subjetivo, interiorizando esta experiencia al punto de
nombrarlo como un lugar que llevo muy adentro.

Ademas de las instancias diarias de taller, en Urbano se organizan diversos eventos culturales
donde mostrar producciones. Por lo general, detras de cada presentacion hay procesos extensos de
preparacion, ensayo y armado de estos productos, e involucran el entrecruzamiento entre varias
disciplinas artisticas. La cuestion de mostrar, de exponer(se) desde lo creado artisticamente,
emerge en todas las entrevistas como un momento sumamente significativo donde toman cuerpo y
se cristalizan una serie de sentidos distintos de la dicotomia adentro-afuera que venimos
comentando. Para estas personas parece significar trastocar estas dindmicas. Si el afuera es
significado, entre otras expresiones, como: ando solo, no tengo muchos lugares o soy un problema
social, salir desde ese adentro que se representa como segunda casa, auténticamente humano,
espacio vital, significa una experiencia distinta. Al respecto, Carlos sefialaba que: «Hubo un tiempo
gue me preocupaba mi visibilidad en relacién con la gente de los refugios... pero cuando yo subo a
un escenario soy otro yo. Tengo algo por lo que seguir desarrollandome».

Davyt y Rial dedican parte de sus reflexiones a la comprensiéon de como las personas en
situacién de calle en Montevideo perciben su relacién con los otros al tiempo que constituyen el
nosotros para orientarse en su medio social (2005: 171). Las autoras sefialan que por lo general
estas personas no manifiestan un nosotros ya que esto implicaria construir una identidad
diferenciada reconociendo una situacién social particular. El estigma

... que deriva de la carga negativa debido a la situacion de calle, los puede
llevar a «utilizar de manera estratégica sus recursos identitarios» y ocultar
su identidad. Por un lado se quieren marcar diferencias y poner distancias
con el otro, incluso se dan algunas practicas de «encubrimiento», negando
la relacidon con el refugio y refiriéndose a los que estdn en su misma
situacion como «los otros» (Davyt y Rial, 2005: 171).

En parte, podemos identificar cémo actla este proceso en la preocupaciéon de Carlos respecto
a la necesidad de diferenciarse de la gente de los refugios. Sin embargo, esto se ve trastocado a raiz
de la participacién en Urbano, pues, en palabras de Carlos:
Si me pasan a uno u otro refugio no me importa, gente que en el refugio o
en la calle no les doy bola, aca son companeros a cuidar. En este punto mi
entrevistado afiade: si no existiera Urbano, yo creo que en este momento
estaria colgado en cualquier sustancia. O de un arbol. Fijate, tengo al Mides
para un lugar donde quedarme a dormir, una comida por dia, no hay
trabajo, viviria con la cabeza quemada todo el tiempo (Comunicacién
personal).
Si ponemos en relacién cdmo Carlos significa su experiencia en un escenario como la
emergencia de un otro yo al tiempo que un motivo por el cual seguir desarrolldndose, podemos ver
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de qué forma la mediacion de esta politica impacta positivamente en la posibilidad de proyectarse.
Si estas personas, en general, suelen vivir una temporalidad repetitiva, en la que «no se plantea un
yo futuro (y) el deseo queda atrapado en un circuito de repeticion estereotipada» (Pérez
Fernandez, 2008: 6), la mediacion de esta politica estaria trasformando esa experiencia, y
participaria en la emergencia de otra vivencia del tiempo.

En efecto, podemos pensar que salir a ese afuera desde la creatividad artistica y lo colectivo,
es ser o adquirir otro yo. Y ese otro yo es el resultado de una relacién compleja entre lo que
perciben los otros y la autopercepcién. En términos subjetivos, no es lo mismo ser reconocido por
otros como un problema social, que como un artista, o como parte de un colectivo artistico. Esta
inversion trastoca también los sentidos de asistido y asistente. En estas instancias, a diferencia de
buena parte de su trayectoria, el que asiste a los espectaculos es un publico a quien el o los artistas
brindan su arte. Podriamos afiadir que ser percibido como artista o productor cultural tiene una
legitimidad social y un «estatus moral» (Goffman, 2006) bastante mayor que, por ejemplo, estar
identificado como persona en situacion de calle.

En el caso de Marisa podemos ver como estos procesos enlazan con el problema del
reconocimiento y la visibilizacidn. Esta participante tiene 35 afios, de nivel educativo es medio-alto
—termind de cursar recientemente sus estudios secundarios y estd empezando estudios terciarios
como profesora de historia—, duerme en un refugio del Mides y proviene de una familia de clase
baja. Es transexual y participa de Urbano desde hace un afio y medio. Marisa sefialaba: «Urbano me
abrié la cabeza hacer muchas cosas que no hacia. También me sirve para mi proceso de
visibilizacién, como trans. Me ayuda a exponerme, a relacionarme, yo soy muy antisocial»
(Comunicacion personal). Caracteriza a Urbano como un «espacio muy tolerante, un espacio
diverso y abierto, democratico» que contrapone con otros: por un lado, su participacion en el
Centro Cultural Espafia (CCE), la Unica experiencia previa que reconoce en el ambito artistico
cultural y a la que califica como «horrible». Por el otro, aparece la experiencia en el refugio como
dispositivo en oposicidn, construido en el discurso como un otro radical de esta politica cultural, asi:

Acd (en Urbano) no hay un dispositivo de control o normativo para que vos
te vayas. En los refugios crean normas para que vos te vayas. Esa es la gran
diferencia. Urbano no estd centrado en el control. No es el pandptico. Acd
sos libre, mas libre. A mi nunca me censuraron por expresar algo.

También Marisa valora las instancias de muestra, eventos, y presentaciones:

Me encanta ir a los eventos, a museos, a la radio Vilardevoz, a otros
espacios, porque estos espacios tienden a visibilizarnos: somos gente de la
calle pero hacemos cosas. Sirve para desmitificar prejuicios, que
independientemente de cémo estés uno puede crear.

Quisiera detenerme un momento en somos gente de la calle pero hacemos cosas, pues la
oposicion que implica el pero se torna importante. Segln mi lectura, hay una intencién de que la
identificacion con productor cultural/artista se imponga por sobre la de gente de la calle en
términos de lo que ven o pueden ver los otros, el publico. Sin embargo, para otros actores la
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categoria situacion de calle tiene un alcance mayor y determinante respecto de otras practicas.
Pensemos, por ejemplo, que las pocas veces que las producciones artisticas de estas personas son
resefiadas o recogidas por la prensa aparecen en secciones como sociedad y sociales en tanto la
seccion cultura permanece aun reservada a otros sectores.

Al estudiar el problema de la desviacion, Howard Becker (2014) nos dice que su primera
inquietud fue abordar lo que sintetiza un personaje de Lessing cuando dice que no le molesta que
los otros piensen o digan que es esquizofrénica, lo que le molesta es que piensen que eso es lo
unico que ella es. En ese sentido, Becker encuentra que el estatus del desaviado se impone por
sobre otros estatus que pueda tener un individuo. De igual modo, en este caso la categoria
situacion de calle pareceria imponerse sobre otros estatus que pudiera tener un individuo, como el
de productor cultural. Del otro lado, las personas no parecen tener la motivacion de reivindicar o
identificarse con una cultura asociada a esa categoria, sino la motivacidn contraria.

En la entrevista con Sara,* guien tenia 82 afios, era jubilada, vivia en una casa en el centro de
Montevideo y no habia finalizado sus estudios secundarios, las presentaciones publicas son el
primer tema que aborda, sin que yo haga ninguna pregunta. Apenas nos acomodamos en las sillas
me dice: «Tengo que contarte de la presentacion del sdbado». Estar sobre un escenario mostrando
un trabajo es significativo en varios sentidos, por lo que intento indagar en las sensaciones y
significados que ella da a esas experiencias. Sara dice: «A mi me deja, no sé si es falso, a mi me deja
una emocion, una alegria, como que estoy haciendo algo bien, pero capaz que es falso, capaz que
yo misma me equivoco» (Comunicacion personal). Me llama la atencién la manera en que utiliza la
palabra falso y le pido que me explique qué quiere decir con eso: «Como yo vivo sola y con angustia
y pienso que todo lo que hice en mi vida esta mal, pienso que eso que siento puede ser falso».
Luego dice que valora mas el silencio con el que es escuchada que los aplausos y comparte los

o
|

pensamientos del después de escena: «Para mi a veces pienso “Qué bien que lei”, otras “Ay, qué

horrible”, o “Qué mal que estuve”, pero después digo “Pero si me estaban aplaudiendo no estuve

III

tan mal”». Aqui se puede ver nuevamente la importancia del reconocimiento del publico, los
efectos que tiene en la autoestima y la autoconfianza y cémo esto se procesa en relacién con un
sentimiento sostenido de desvalorizacidn. En este sentido, Laura, la docente del taller de teatro en
gue Sara participa, sefialaba en un informe que:

Uno de los primeros momentos (2013) que los participantes siempre traen

es cuando fuimos a la rambla a realizar una pequefa intervencion,

trabajando con mascaras. Fue muy fuerte observar lo que sucedia en el

espacio publico, la mascara permitia ser otros que eran mirados vy

aplaudidos quizas por las mismas personas que en la cotidianeidad cruzan la

calle hacia el otro lado (Informe de evaluacion, 2015).

Sara fallecié en 2017.
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Vivir en una casa con espejos: el cine y la autorrepresentacion

El taller de cine ofrece un ejemplo productivo para comprender cémo las prdcticas artisticas
median en la construccion de nuevas representaciones del yo. De esta manera, Eduardo
(participante que tiene 42 afos, nivel educativo universitario y vive en una casa de cuidados
psiquiatricos de gestidn privada), a la hora de explicarme sus vivencias en Urbano, echa mano a una
metafora particularmente ilustrativa en relacidn con el espejo: «Acd encontré la posibilidad de esa
cosa que te da el verte, es la diferencia entre vivir en una casa con espejos y una casa sin espejos».

Eduardo es un asiduo participante del taller de cine, por lo que propongo poner en relacién la

intervencion que realiza con las reflexiones del docente del taller:
A partir de mediados de afio, con el ingreso al taller de un grupo de gente
bastante joven, la metodologia de trabajo fue surgiendo casi de forma
espontanea. Preguntar quién quiere actuar y con el conjunto de todos los
participantes inventar un par de personajes y una historia (un objetivo, un
conflicto, un problema) que luego debemos volver visual, poner en acciones.
En seguida actuar, ir corrigiendo las actuaciones en el momento, como
codirigiendo entre todos. En la clase siguiente, ver lo filmado ya editado,
verlo detenidamente, criticarlo, aplaudir lo que estd bien y ver cdmo se
puede mejorar. Este método tan simple dio frutos que me eran
completamente impredecibles. En primer lugar soluciond todos los
problemas relacionados a la participacion. El que actuaba un dia volvia al
siguiente encuentro para verse a si mismo, a veces invitaba a alguien para
que lo viera y esa persona ya se quedaba a participar del taller. [...]
Finalmente, la creacidon en conjunto de las historias, fomentaba eso que
tantas veces era problematico: el didlogo entre los participantes. A su vez, el
visionado y evaluacién del material hacia que quienes habian actuado
pasaran por un proceso de autoevaluacién y autocritica, y se sometian al
juicio directo de sus companferos. Esta instancia de evaluacién continua, es
muy dificil de sostener en los espacios estandar de cine y actuacion. Sin
embargo, acd funciond a la perfeccidon (Ricardo, Informe de evaluacion,
2016).

¢Qué es dar un taller de cine en este contexto? éLa ensefianza de los planos, el montaje, la
historia, el manejo de la camara? Segun relata este docente, esa era su concepcidn antes de iniciar
el taller en Urbano. En su reflexion posterior da cuenta de cobmo actuaba en él una nocidn del cine
reducida a los planos, una nocién plana del cine:
Desde esa concepcion del cine las peliculas se hacen en proceso largos, con
figuras destacadisimas que son los directores, con un orden pre establecido,
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gestando primero el guion, después un guién técnico, luego rodaje vy
finalmente post produccion. Ese es el taller de cine que espera una persona
gue acude a un taller de cine, y por eso yo planteaba como objetivo a largo
plazo el filmar un cortometraje. Pero los participantes de Urbano acuden a
Urbano, y no a un taller de cine (Ricardo, Informe de evaluacidn, 2016).

En el relato de Ricardo podemos ver de qué manera los participantes parecerian estar mas
interesados en verse en pantalla («esa cosa que te da el verte», para ponerlo en palabras de
Eduardo), que en saber cdmo se pliega un plano con el siguiente. El reconocimiento que se genera
al mirarse y ser visto en ese otro rol, resultd clave para la consolidacién del taller. Si en un
momento la creacion y la filmacidn de un cortometraje fue calificada de excesivamente ambiciosa,
en esta modalidad, podriamos decir, se filmaba un corto por clase. Este viraje, segun reflexiona el
docente, no se traduce en descartar la especificidad del lenguaje cinematografico, porque en el
taller se trabaja con el uso de las imdagenes, la interpretacion y composicién:

Hay que mostrar visualmente que tal personaje quiere tal o cual cosa, se
siente de esta o aquella manera. Luego, el visionado. A diferencia del teatro
o de la literatura, ellos se ven en una pantalla, descubren no solo cémo
actuan, sino cdmo caminan, se mueven, se rien; cdmo se ven alegres o
tristes (Ricardo, Informe de evaluacion, 2016).

En otras palabras, se reconocen.

Este proceso da cuenta de un descubrimiento de si y de los otros, en un espacio mediado por
la construccién de historias visuales en comun. Esto nos lleva a pensar —sefiala el docente en su
informe— que al debate sobre los derechos culturales, podria afadirse la dimensién de la
autorrepresentaciéon, pensandola como el derecho a la imagen. Asi entendida, esta
autorrepresentacion connota el doble sentido, estético y politico, de la nocidn de representacién
(Ricardo, Informe de evaluacion, 2016). Esa representacién de si como «actores» involucra el
lenguaje audiovisual como mediador de transformaciones subjetivas e intersubjetivas.

éSinergia u obstruccion entre politicas?

Ahora bien, ées posible que la mediacion de las politicas culturales tenga efectos
«negativos»? Este podria ser el caso de Claudio, un participante de 65 afios para quien publicar un
libro de poesia, a raiz de su participacién en el centro cultural, aceleré un proceso de deterioro
psiquico. Se trata de un participante que permanecié preso durante diez afios y al salir de la céarcel
no consiguio reinsertarse al mercado laboral, por lo que acude a los refugios. Proveniente de una
familia de clase media, Claudio habia finalizado sus estudios como profesor de literatura, y se
desarrolla como escritor. Cuando llega al centro Urbano, desde el taller literario surge la mediacién
para que pueda editar un libro de poesia que llevaba consigo, mecanografiado, desde hacia mucho
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tiempo. Luego de que se publica el libro, Claudio, quien ya padecia un trastorno psiquico severo,
muestra claros signos de depresidn y su deterioro es cada vez mas répido.

Por mas de que el proceso de Claudio no constituye un caso aislado, es muy dificil encontrar
herramientas analiticas para dar cuenta de estas situaciones, cuando no entran en correspondencia
con la ecuacion del bienestar asociado a estas practicas. Desde los gestores de la politica cultural,
esto podria traducirse en una resistencia a enfrentar una suerte de fracaso, dificil de asumir y
procesar también para estos trabajadores, por mas que en otros planos se consigne como un logro
(la publicacidon de ese libro aparece en un informe del MEC como un logro alcanzado por las
politicas de Ciudadania Cultural).

En los trabajos sobre identidad, dice Martuccelli, «lo que mds impacta es la ausencia de
lenguajes para dar cuenta de las desilusiones identitarias, en verdad, de las implosiones
identitarias» (2007: 60). Este autor da cuenta del proceso en el cual un individuo descubre, en el
momento en que se le «reconoce su identidad», que esta se diluye. Se trata de situaciones que
suceden con mayor frecuencia de lo que estamos dispuestos a reconocer. En la perspectiva de este
socidlogo:

El reconocimiento publico de una identidad se traduce, muchas veces, por
una pérdida identitaria a nivel personal. Largo tiempo definidos por una
tension, una lucha, una resistencia a una mirada que los niega, el
reconocimiento puede traer consigo una depresion identitaria (Martuccelli,
2007: 61).

En el ambito que estamos abordando, y si pensamos que el contacto con estas politicas tiene
efectos profundos en la subjetividad de las personas, es posible apreciar que muchas veces se
produce un desacople entre las experiencias que los individuos van generando en estos contextos,
y las que introyectan en el contacto con otros dispositivos, por ejemplo, los refugios, hospitales
psiquidtricos o carceles.

Volviendo a la reflexidn inicial de Carlos: en tanto las interacciones con otras instituciones le
devuelven la imagen de problema social o numero, en contacto con programas como Urbano
emerge la autopercepcion como un ser humano, un artista o un creador: écdmo conviven en esta

14 Aqui el autor proporciona un ejemplo: «Imposible en este contexto no hacer referencia a la obra de

uno de los mas grandes escritores caribefios, premio Ndbel hace unos afios, Naipul, quien describe muy bien
este proceso. En su testimonio sefiala como durante mucho tiempo su vida estuvo marcada por el color de
su piel, puesto que vivia en una sociedad donde la piel negra era un atributo permanente, y cual no seria su
sorpresa cuando en uno de sus viajes en Brasil descubrio, tal vez no necesariamente la ausencia de racismo,
pero otra visibilidad de su color de piel, y sobre todo, una indiferencia hacia él. La experiencia fue inmediata:
se sintié asaltado por un fuerte sentimiento de pérdida identitaria. Es decir: al sentirse «reconocido» como
negro, percibia que perdia todo aquello que lo hacia diferente» (Martuccelli, 2007: 61.).
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persona las distintas representaciones de si? Esto nos abre paso a preguntarnos por los efectos
subjetivos que genera el desacople observado entre las politicas sociales y culturales.™

La presencia de los dispositivos publicos de asistencia social (especialmente en materia de
vivienda) y sanitaria (especialmente en salud mental) es central en el relato que hacen de sus vidas
los participantes. En general, las caracterizaciones de este otro dispositivo (Urbano) aparecen en
sus representaciones en contradiccidon u oposicién a los primeros. Como veiamos con Marisa, si en
los refugios «crean normas para que vos te vayas», en Urbano «nunca me censuraron por expresar
algo», bien como lo plantea Ruben:*®

Urbano no es un lugar para quejarse, es un lugar para crear arte. Crear arte.
Para eso existe. ¢No es para eso? ¢O es para el asistencialismo barato que
hace el Mides? Urbano se tiene que diferenciar de eso. Siempre se
diferencid... Bueno, no siempre, en el tiempo que se pudrié todo, cuando
iban a comer y dormir, ahi se desvirtud todo, ahora estd de otra forma, no
viene la gente a bafiarse o a dormir, viene la gente a hacer cosas.

Ferrefio (2014) analizando un programa cultural de orquestas dirigido a nifios de barrios
empobrecidos, se pregunta qué implica para un nifio adquirir, decodificar, una serie de
competencias de un mundo al cual no pertenece ni pertenecerd manana. ¢{COmo se procesa la
adquisicion de este derecho cultural en un contexto de desigualdad?

Percibirse como productor cultural y al mismo tiempo tramitar esta nueva representacion en
una vida cotidiana signada por el estigma y la vulnerabilidad se transforma en un desafio cotidiano
para estas personas. Al respecto, si bien algunos técnicos reconocen los movimientos subjetivos
que tienen lugar en estos procesos, sefialan de qué manera suelen terminar en nuevos «fracasos»,
cuando no entran en correspondencia con la trayectoria que los sujetos deben continuar:

Si. Se ve gente feliz, que se rie. Gente que estd bien. El asunto es que es una
parte nada mas, porque nosotros lo que hacemos es abrir espacios de
disfrute, de subjetivacidon... pero como hay un sistema que funciona, ese
mismo individuo, sujeto, sale de acd y tiene que entrar en un mercado
laboral o al sistema de salud o salud mental que es peor, o al sistema de
refugios. Y ahi no veo una complementariedad. Son procesos que se abreny
que facilmente se terminan en fracaso de nuevo. [..] son sistemas muy

1 . . , . . . .
> Una de las conclusiones de la tesis de maestria (éLa cultura hace bien? Prdcticas y representaciones

en el campo de las acciones publicas en cultura. Uruguay 2007-2017) es el desajuste observado en distintas
dimensiones entre politicas sociales y politicas culturales, que a menudo se obstruyen entre si.

16

2011.

Este participante tiene cuarenta afios y esta en situacion de calle crénica, participa de Urbano desde
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perversos y los procesos se cortan ahi (Santiago, coordinador de programa
Urbano, comunicacion personal).
De esta forma, esta claro que el ejercicio de los derechos culturales, que conlleva una idea de
universalidad, tiene lugar sin embargo en un contexto muy particular.

Si bien el centro Urbano trabaja en coordinacién y articulacidon continua con el sistema de
refugios, organizando actividades en comun, direccionando y acompafiando distintas necesidades y
demandas de los participantes, tanto para los participantes mas asiduos como para los
trabajadores, existen algunas tensiones en este vinculo que responden a ldgicas de trabajo
diferenciadas. Segun comentaba el trabajador social de Urbano:

Yo no sé si... esto ya es mas una pregunta, si tiene tanto que ver con una
concepcion de cultura o arte, o de sujeto. Creo que la segunda, pero
también puede ser una deformacidon profesional. Como cuando vos
preguntaste por la metodologia y yo fui derecho a cdmo vemos a las
personas, porque yo de verdad creo que ahi es donde estdn las diferencias.
Y estoy de acuerdo: no tiene tanto que ver con lo técnico, sino con lo
politico, pero ahi es donde esta la diferencia (Comunicacion personal).

En la conversacion con el trabajador social, le propongo pensar qué sucederia con estas
tensiones en el caso hipotético de que Urbano fuera ya no un centro cultural, sino, por ejemplo,
educativo. Entonces, mi entrevistado imagina una conversacién entre ese centro educativo vy el
refugio donde duerme un participante:

Le diriamos «No, mira, mafiana, porque como estan estudiando queremos
gue vayan al museo de antropologia y es de noche, entonces vengo a
decirles que capaz manana llegan mas tarde». Ya tendriamos flor de
problema. Y no tiene que ver con la concepcidn artistica o si es valioso,
porque terminar la escuela o los estudios estd bastante aceptado
socialmente que es bastante valioso. Pero hay una concepcién desde el
sujeto y desde dispositivos controladores totalmente, que hacen a que
bueno «No, eso no se encuadra con lo que nosotros queremos de este otro,
que es que llegue a tal hora, se vaya a tal otra, haga tal cosa, la otra, cumpla
con estos procedimientos». Hay un choque ahi en la légica del dispositivo
por sobre el sujeto y en realidad nosotros trabajamos desde otro lugar
(Comunicacién personal).

En este sentido, no se puede desconocer que por mas de que el horario del centro cultural
articula con el de los refugios (al funcionar a contraturno), el grueso de los eventos culturales de la
ciudad (obras, muestras, recitales, etcétera) suceden entre la tarde y la noche. La tensién que se
produce entre el técnico que tiene el cometido de facilitar el «acceso» a los eventos y el que, del
otro lado, tiene que responder a los horarios pautados por el refugio, termina produciendo una
mutua obstruccidn entre politicas.
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Ya en el final de estas reflexiones, quisiera sefalar que si admitiéramos la apreciacién del
coordinador de Urbano acerca de que estos procesos que se inician en el centro cultural terminan
frustrandose, deberiamos preguntarnos si este fracaso esta vinculado a un desencuentro entre
distintas concepciones de politica cultural en el trabajo con poblaciones vulnerables o bien al
desacople generado entre las distintas politicas y dispositivos que atraviesan la vida cotidiana de
estas personas. Considero que esta es una pregunta que podria dar lugar a investigaciones futuras
gue contribuyan en el necesario proceso de colaboracién y sinergia entre politicas sociales y
politicas culturales.

Creemos que a partir de este caso hemos podido contribuir a entender la manera en que la
politica cultural adquiere sentidos existenciales, en la medida en que:

El enorme sentido que la politica cultural adquiere hoy en dia, se da,
entonces, no solo desde su constitucién gradual como un «recurso» de lo
social y lo politico, sino también desde su constitucion cada vez mads
explicita como esfera primordial de la construccidn de sentido existencial de
los sujetos, ante la crisis de las formas de pertenencia. Por lo tanto, la
politizacidon del sentido de lo cultural y su inmersién en el campo de lo
existencial, se dan simultdneamente. Aunque esto no es nuevo [..] el
sentido que adquiere esa movilizacion en el momento actual, en que se
conjugan diversas dimensiones de las crisis de pertenencia, es bastante
intenso (Ochoa, 2003: 94).

Para cerrar, me interesa sefialar que la comprension y el reconocimiento de las diversas y a
menudo impredecibles maneras en que lo emocional genera significados en las politicas culturales,
es un camino que permite por un lado desligarlo de los abordajes utilitaristas o romanticos, y por el
otro establecer un vinculo entre la interculturalidad y la intersubjetividad, vistos como procesos
gue se constituyen mutuamente (Ochoa, 2003). Coincidimos con esta autora cuando afirma que las
politicas culturales generan espacios de significacidn del estar en comun, en medio de situaciones
extremas.
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Resumen

La era progresista, desde 2005, con el ascenso del Frente Amplio por primera vez al gobierno
nacional hasta hoy, ha marcado cambios en el disefo y la implementacién de las politicas
publicas en Uruguay. Este cambio de concepcién, junto a una perspectiva de derechos
humanos, operé también en las politicas publicas de cultura y en el reconocimiento de
derechos culturales. En este sentido, por sus caracteristicas y con la perspectiva generada a diez
afios de su creacién, Centros MEC (2007) se constituye como un caso pertinente para el andlisis.
Considerando su dimension territorial —127 centros ubicados en todo el territorio nacional,
gue implican articulacion y coordinacion de los tres niveles de gobierno— y su dimension
institucional —consolidacién como politica cultural publica y jerarquia dentro del Ministerio de
Educacion y Cultura (MEC)— el presente articulo se propone indagar en sus alcances y
limitaciones en términos de inclusién —social, cultural, inter-generacional, tecnolégico-digital—
y de acceso al consumo y a la creacién de bienes culturales. Para hacerlo en términos de
democracia desde una perspectiva de ciudadania cultural, se considerardn particularmente dos
aspectos de esta politica cultural publica: por un lado, su concepto de descentralizacion y, por
el otro, su proceso de construccion de la demanda.

Palabras clave: politicas culturales, derechos culturales, territorio.
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Abstract

The progressive era, since 2005 with the rise of the Frente Amplio for the first time to national
government until today, has marked changes in the design and implementation of the public
policies in Uruguay. This change of conception, together with a human rights perspective, it
also has operated in the public policies of culture and in the recognition of cultural rights. In this
sense, for its characteristics and the perspective generated ten years after its creation, Centros
MEC (2007) is a relevant case for analysis. Considering its territorial dimension — 127 centers
located throughout the national territory that involve articulation and coordination of the three
levels of government — and its institutional dimension — consolidation as a public cultural policy
and hierarchy within the Department for Education and Culture (MEC)— the present article
proposes to investigate in its scope and limitations in terms of inclusion — social, cultural, inter-
generational, technological-digital — and access to consumption and creation of cultural assets.
To do so in terms of democracy from a cultural citizenship perspective; two aspects of this
public cultural policy will be considered particularly: on the one hand, its concept of
decentralization and, on the other, its process of construction of demand.

Keywords: cultural policies, cultural rights, territory.

Contexto

El inicio del siglo XXI encontrd a Latinoamérica en un proceso politico particular: al
ascenso de Hugo Chdvez en Venezuela (1999) se sumaron los ascensos de Ricardo Lagos —
Partido Socialista en el marco de la Concertacién— en Chile (2000), Luiz Inacio Lula Da Silva en
Brasil (2003), Néstor Kirchner en Argentina (2003), Tabaré Vazquez en Uruguay (2005), Evo
Morales en Bolivia (2006), Rafael Correa en Ecuador (2007) y Fernando Lugo en Paraguay
(2008). La mayoria del continente estuvo gobernada por lideres de partidos de signo
progresista —izquierda y centroizquierda—, lo que determind un conjunto de politicas de
redistribucidon y reconocimiento que tuvieron importantes impactos en términos de justicia
social para este conjunto de paises de una de las regiones mds desiguales del planeta. Para
Nancy Fraser:

Los partidos politicos que antes se identificaban con proyectos de

redistribucion igualitaria abrazan hoy una resbaladiza «tercera viay,

cuya sustancia verdaderamente emancipatoria, cuando la tienen, esta

mas relacionada con el reconocimiento que con la redistribucién (2002).
Esta afirmacién de Fraser, que alimenta la idea de que para alcanzar la justicia social
resultan tan importantes las condiciones materiales —de redistribucion— como las simbdlicas
—de reconocimiento—, resulta ciertamente precisa para encontrar sintonias entre estos
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procesos y entender cémo el terreno de los derechos —particularmente los derechos
culturales— gané espacio en las institucionalidades publicas.

El caso de Brasil —hoy sumido en una compleja coyuntura politico-institucional—
resultd uno de los mas significativos en términos de consolidacion de institucionalidad cultural,
dada la concepcidn de derechos culturales que se planted en las propuestas programaticas del
Partido dos Trabalhadores (PT) (2002).1 En Chile —hoy también en proceso de transicion con el
reciente cambio de gobierno (y de signo de gobierno)— resulta interesante para visualizar, en
términos territoriales y de reconocimiento, el alcance institucional de la cultura: el Ministerio
de las Culturas, las Artes y el Patrimonio —con sus correspondientes Consejo Nacional de las
Artes, las Culturas y el Patrimonio y Consejo Asesor de Pueblos Indigenas— cuenta a nivel
territorial con sus correspondientes Secretarias Regionales Ministeriales de las Culturas, las
Artes y el Patrimonio y sus respectivos Consejos Regionales de las Artes, las Culturas y el
Patrimonio.2 En términos de reconocimiento, corresponde mencionar las reformas
constitucionales de Ecuador (2008) y Bolivia (2009), que incluyen a los pueblos originarios en su
institucionalidad, desde la naturaleza, el respeto de las autonomias y el reconocimiento de la
interculturalidad, y se declaran estados plurinacionales. En sus textos constitucionales
establecen, respectivamente:

El Ecuador es un Estado constitucional de derechos y justicia, social,

democratico, soberano, independiente, unitario, intercultural, plurinacional

y laico. Se organiza en forma de republica y se gobierna de manera

descentralizada.3

Bolivia se constituye en un Estado Unitario Social de Derecho Plurinacional

Comunitario, libre, independiente, soberano, democratico, intercultural,

descentralizado y con autonomias. Bolivia se funda en la pluralidad y el

pluralismo politico, econédmico, juridico, cultural y linglistico, dentro del

proceso integrador del pais.4

! Partido dos Trabalhadores (2002). «A imaginac¢do a servico do Brasil, Programa de Politicas

Publicas de Cultura», en Programa de Governo 2002 Coligagdo Lula Presidente. Disponible en:
http://www.enfpt.org.br/wp-content/uploads/2017/05/A-imaginacao-a-servico-do-Brasil-Programa-de-
Politicas-Publicas-de-Cultura.pdf [Consultado el 20 de junio de 2018].

2 Gobierno de Chile; Ministerio de las Culturas, las Artes y el Patrimonio (2018). «Organigrama
del  Ministerio de las Culturas, las Artes y el Patrimonio». Disponible en:
http://www.cultura.gob.cl/organigrama/ [Consultado el 20 de junio de 2018].

3 Defensoria del Pueblo; Biblioteca Digital Especializada (2008). «Constitucién del Ecuador».
Disponible en: http://repositorio.dpe.gob.ec/bitstream/39000/638/1/NN-001-Constituci%C3%B3n.pdf
[Consultado el 20 de junio de 2018].

4 OEA [Organizacidén de Estados Americanos] (2009) «Constitucion Politica del Estado. Bolivia».
Disponible en: https://www.oas.org/dil/esp/Constitucion Bolivia.pdf [Consultado el 20 de junio de
2018].
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En el caso de Uruguay, que desde el aio 2005 hasta hoy ha estado gobernado por el
Frente Amplio (FA) —coalicién de partidos de izquierda— una fuerte marca de identidad del
gobierno ha sido el ensanchamiento de la agenda de derechos. Esto se ha traducido en
numerosas leyes que van desde el reconocimiento a derechos laborales como las leyes de
Trabajo doméstico (2006)° o la de Jornada laboral y régimen de descansos en el sector rural
(2008),° pasando por las leyes de Interrupcién voluntaria del embarazo (2012)’ o de
Matrimonio igualitario (2013),% hasta la Reforma de Salud (2007),” entre otras. En este contexto
se han registrado importantes avances en materia cultural: la creacién por ley de fondos
(2005):*° Fondos Concursables para la Cultura; Fondos de Incentivo Cultural y Fondos para el
Desarrollo de Infraestructuras Culturales en el Interior del pais; la creacion de Centros MEC
(2007);* la creacién de la Direccién Nacional de Cultura (DNC) como Unidad Ejecutora del
Ministerio de Educacién y Cultura (MEC) (2007);* o las leyes del Estatuto del artista y oficios
conexos (2008)2 y de Museos (2012);** han sido algunos hitos en este proceso de

> Poder Legislativo (2006). «Ley 18.065. Trabajo doméstico». Disponible en:

https://legislativo.parlamento.gub.uy/temporales/leytemp9937529.htm [Consultado el 20 de junio de
2018].

6

Poder Legislativo (2008). «Ley 18.441. Jornada laboral y régimen de descansos en el sector
rural».  Disponible en:  https://legislativo.parlamento.gub.uy/temporales/leytemp3250496.htm
[Consultado el 20 de junio de 2018].

’ Poder Legislativo. (2012). «Ley 18.987. Interrupcién voluntaria del embarazo». Disponible en:
https://legislativo.parlamento.gub.uy/temporales/leytemp3487899.htm [Consultado el 20 de junio de
2018].

8 Poder Legislativo. (2013). «lLey 19.075. Matrimonio igualitario». Disponible en:
http://www.impo.com.uy/matrimonioigualitario/ [Consultado el 20 de junio de 2018].

? Poder Legislativo. (2007). «Ley 18.211. Sistema Nacional Integrado de Salud». Disponible en:
https://www.impo.com.uy/bases/leyes/18211-2007/61 [Consultado el 20 de junio de 2018].

10 Poder Legislativo. (2005). «Presupuesto Nacional (Articulos: 238, 235 y 252)». Disponible en:
https://parlamento.gub.uy/documentosyleyes/leyes?Lly Nro=179308&Ly fechaDePromulgacion%5Bmin

%5D%5Bdate%5D=&Ly fechaDePromulgacion%5Bmax%5D%5Bdate%5D=&Ltemas=&tipoBusqueda=T&

Searchtext= [Consultado el 20 de junio de 2018].

1 Ministerio de Educacién y Cultura (2007). «Centros MEC». Disponible en:
http://www.centrosmec.org.uy/ [Consultado el 20 de junio de 2018].

12 Poder Legislativo. (2007). «Rendicion de cuentas y balance de ejecucién presupuestal. Ejercicio
2006». Disponible en:
https://parlamento.gub.uy/documentosyleyes/leyes?Ly Nro=18172&Ly fechaDePromulgacion%5Bmin

%5D%5Bdate%5D=&Ly fechaDePromulgacion%5Bmax%5D%5Bdate%5D=&Ltemas=&tipoBusqueda=T&

Searchtext= [Consultado el 20 de junio de 2018].

13 Poder Legislativo. (2008). «Ley 18.384. Estatuto del artista y oficios conexos». Disponible en:
https://www.impo.com.uy/bases/leyes/18384-2008/3 [Consultado el 20 de junio de 2018].

1 Poder Legislativo. (2008). «Ley 19.037. Museos». Disponible en:
https://parlamento.gub.uy/documentosyleyes/leyes/ley/19037?width=800&height=600&hl=en US1&if
rame=true&rel=nofollow [Consultado el 20 de junio de 2018].
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fortalecimiento de la institucionalizacion cultural publica. En este sentido, a nivel
departamental también se han registrado avances como la creacidon en 2012 de la Red de

> cuyos cometidos son favorecer el dialogo, la

Direcciones de Cultura Departamentales,’
negociacién y la coordinacién de politicas culturales entre el gobierno nacional y los gobiernos
departamentales. Actualmente se esta iniciando la discusidon de una Ley Nacional de Cultura,®
gue dara marco institucional y posibilitara mecanismos de coordinacién para este conjunto de

politicas y derechos culturales.
Politicas y derechos culturales

El Estado, a partir del reconocimiento de las demandas e intereses de diferentes grupos
y clases sociales como derechos, da respuestas mediante la formulacion de politicas publicas.
Para Ozslak y O’Donnell, las politicas publicas son:
Un conjunto de acciones y omisiones que manifiestan una determinada
modalidad de intervencion del Estado en relacidén con una cuestiéon que
concita la atencion, interés o movilizacion de otros actores en la
sociedad civil (1982: 90).

Es de este modo, formulando las politicas publicas, que el Estado asume un rol de garante
para el pleno ejercicio de estos derechos por parte de la ciudadania. En materia de politicas
culturales —que integran el conjunto de las politicas publicas— ademads de “satisfacer las
necesidades culturales de la poblacion y obtener consenso” (Garcia Canclini, 1987) el Estado,
cuando las formula, esta reconociendo derechos culturales y en ese sentido coincidimos con
Juan Luis Mejia, quien, a propdsito de los estados latinoamericanos, expresa:

Resulta dificil pensar en un desarrollo humano sin una garantia de los
derechos humanos y culturales. Desde mi perspectiva, esta tarea es
imposible sin un Estado que los garantice. La realidad de América Latina
enfrenta, entonces, una gran encrucijada (2012).

Pensando en la relacidn entre politicas y derechos culturales, Hugo Achugar propone:

...la fuerte heterogeneidad de nuestras sociedades —a veces
claramente heterogéneas, otras moderada o encubiertamente
heterogéneas— obliga a precisar o a reubicar la frontera entre los
derechos culturales y las politicas publicas. Por lo mismo, cabe sostener
qgue la mencionada frontera entre los derechos culturales y las politicas

1 Intendencia Departamental de Maldonado (2012). «Primera reunién de direcciones de cultura

departamentales: Red de Cultura». Disponible en:
http://www.maldonado.gub.uy/files/6695 9143bl actared.pdf [Consultado el 20 de junio de 2018].

16 Uy.press (2017). «Compromiso por una Ley Nacional de Cultura». Disponible en:
http://www.uypress.net/auc.aspx?78670,6 [Consultado el 20 de junio de 2018].
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publicas esta en el procesamiento y en la negociacion. Es decir, en otra
forma de procesar el consenso (2003).

Desde esta perspectiva, considerando su rol de garante y la necesidad de articulacién
para procesar el consenso, Achugar (2003) propone establecer como un derecho cultural la
instrumentacion de mecanismos de participacién popular mediante los cuales la poblacién
pueda formular su propia visién y plantea que esto limitaria las politicas publicas porque
colocaria al Estado como un agente neutro cuya expresion seria formalizar lo propuesto por la
comunidad. A propdsito de esta relacidn entre politicas y derechos culturales, y replanteando el
concepto de cultura en tanto desarrollo simbélico (Garcia Canclini, 1987), cabe referirnos a la
Declaracion de la UNESCO de 1982 (México),17 cuya concepcion de cultura es mas cercana a la
antropoldgica y cuya concepcion de derechos culturales se traduce en sus manifestaciones de
respeto por la diversidad cultural y la revalorizacién del patrimonio inmaterial. Esta visién se
plasma —como mencionamos inicialmente— en las propuestas programaticas del PT (2002) en
Brasil y también del FA (2003)18 en Uruguay. En el primer caso se plantea fuertemente la
dimension cultural como herramienta para la inclusion social y la construccidon de ciudadania
cultural y, en el segundo, se jerarquizan los derechos culturales y se los define como
componentes del nucleo irreductible de los derechos humanos. En ambos paises, durante este
periodo, se promovid un proceso de fortalecimiento del rol del Estado, bien diferenciado de las
concepciones neoliberales en la regidon durante los afios noventa. En ese marco, la
implementacién de politicas culturales que reconocieran derechos culturales no solo intentaron
operar para satisfacer las necesidades culturales de la poblacién, sino que intentaron generar
también condiciones para obtener consenso (Garcia Canclini, 1987) para las transformaciones
sociales impulsadas por el modelo progresista. Las modalidades de intervencion (Ozslak y
O’Donnell, 1982) de cada gobierno, traducidas en el disefio y la implementacion de las politicas
publicas que promueve, traducen una orientacién ideoldgica y una concepcidn sobre el Estado,
su rol y cuales deben ser sus alcances y limitaciones. En clave regional, actualmente cabe
analizar el impacto que los cambios de signo politico de los gobiernos en los paises de la regién
—con algunas excepciones como Uruguay, que mantiene un gobierno de signo progresista— ha
tenido en las politicas promovidas por los gobiernos progresistas regionales durante los ultimos
tiempos.

v UNESCO (1982). «Conferencia Mundial sobre las Politicas Culturales. Informe final». Ciudad de

México: Unesco: Disponible en: http://unesdoc.unesco.org/images/0005/000525/052505sb.pdf

[Consultado el 20 de junio de 2018].
18

Frente Amplio (2003). «Porque entre todos otro Uruguay es posible. Grandes lineamientos
programaticos para el gobierno 2005-2009», en: Congresos y programas de gobierno. Disponible en:
https://frenteamplio.uy/nuestra-voz/declaraciones-y-documentos/item/415-congresos-y-programas-

de-gobierno [Consultado el 20 de junio de 2018].
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Centros MEC: sus dimensiones territorial e institucional

La ponencia que dio origen al presente articulo se titulaba: «Centros MEC. Andlisis de
una politica publica cultural con anclaje en el interior del pais en el Uruguay de la ultima
década» (Berger y Sequeira, 2017) y avanzaba en el andlisis de esta politica cultural publica,
considerando ademas la existencia de dos centros en la capital nacional y a propdsito del
intercambio reflexivo con otros en relaciéon con la polémica, y quizds falsa, dicotomia entre
Montevideo e interior, también presente en la discusidn sobre politicas culturales; resolvimos
cambiar el término interior por territorial, de modo que el articulo quedé titulado: «Centros
MEC. Andlisis de una politica publica cultural con anclaje territorial en el Uruguay de la ultima
década», lo cual, a nuestro juicio y como veremos en su caracterizacion, refleja mucho mejor la
concepcidén desde la cual ha sido disefiada e implementada.

Centros MEC es una red territorial de espacios del Ministerio de Educacién y Cultura
desarrollados fundamentalmente en coordinacién con gobiernos locales, departamentales y
con ANTEL (Administracion Nacional de Telecomunicaciones). En términos institucionales, fue
una Direccion y recientemente fue designada, mediante la Ultima Ley de Rendicion de Cuentas
(2017)19 como Unidad Ejecutora dentro del MEC, lo cual refleja un fortalecimiento de esta
politica en términos institucionales.

Estos centros funcionan como lugares de construccién de ciudadania y puntos de
encuentro entre los vecinos de cada localidad, las intendencias, los municipios, distintas
organizaciones sociales y los trabajadores del ministerio.

Segln su propia descripcion, esta politica de democratizacion se lleva adelante a través
de una practica descentralizada en todo el pais.20 Actualmente hay 127 centros21 desplegados

19 Poder Legislativo. (2017). «Rendicion de cuentas y balance de ejecucidn presupuestal. Ejercicio

2016». Disponible en:

https://parlamento.gub.uy/documentosyleyes/leyes?Lly Nro=19535&Ly fechaDePromulgacion%5Bmin
%5D%5Bdate%5D=&Ly fechaDePromulgacion%5Bmax%5D%5Bdate%5D=&Ltemas=&tipoBusqueda=T&
Searchtext= [Consultado el 20 de junio de 2018].

20 Ministerio de Educacion y Cultura; Centros MEC. (2018). «¢Qué es Centros MEC?». Disponible

en: http://www.centrosmec.gub.uy/ [Consultado el 20 de junio de 2018].
21

Ministerio de Educacion y Cultura; Centros MEC (2018). «Departamentos». Disponible en:
http://www.centrosmec.gub.uy/ [Consultado el 20 de junio de 2018].
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en todo el territorio nacional: Artigas (nueve), Canelones (once), Cerro Largo (seos), Colonia
(nueve), Durazno (siete), Flores (seis), Florida (diez), Lavalleja (cuatro), Maldonado (seis),
Montevideo (dos), Paysandu (diez), Rio Negro (seis), Rivera (cinco), Rocha (nueve), Salto (ocho),
San José (seis), Soriano (cuatro), Tacuarembod (dos) y Treinta y Tres (seis). El primero de ellos
fue inaugurado en 2007 y se encuentran localizados en diversos lugares del territorio nacional,
generalmente con poblaciones menores a cinco mil personas y alejados de los centros de
poder.

Sus objetivos22 son: mejorar el acceso de los ciudadanos a los bienes culturales y las
oportunidades educativas; promover la educacidn y sensibilizacién respecto a los derechos
humanos; implementar actividades de extensién, difusién y desarrollo artistico-cultural;
implementar proyectos y acciones de cardcter educativo no formal bajo el principio de
«educacion para todos durante toda la vida»; contribuir al logro de una mayor comprension
social de la ciencia, la tecnologia y la innovacién; promover la alfabetizacién digital —a través
del Plan Nacional de Alfabetizaciéon Digital23 (PNAD)— promover y difundir los contenidos
culturales y educativos locales a nivel nacional e internacional; y profundizar los instrumentos
de coordinacién que permitan un uso mas racional de los recursos existentes en el pais.

En términos de infraestructura, para el desarrollo de sus actividades educativas,
culturales, vinculadas a la divulgacion de innovaciones cientificas y tecnoldgicas, Ia
alfabetizacion digital de adultos (PNAD) y la circulacidn de bienes y servicios culturales, cuentan
con equipos completos de informatica, conexion universal a internet (con el apoyo de ANTEL) y
espacios adecuados para las actividades, cedidos, generalmente, en acuerdos de cooperacién
con los gobiernos locales (intendencias departamentales o municipios).

Son aproximadamente cuartrocientas personas —algunas dependientes del MEC, otras
de los gobiernos departamentales o municipales— entre integrantes de la direccién, equipo
técnico y administrativos, coordinadores departamentales, asistentes regionales de
alfabetizacién digital, docentes de alfabetizacién digital y animadores socioculturales, las que
posibilitan el desarrollo de esta politica.

Para comprender el alcance de este complejo y desafiante entramado en materia de
gestion —que implica la articulacidn interinstitucional en el territorio, con los cruces y tensiones
imaginables— resulta relevante dimensionar la participacion: segun informes oficiales, en el

2 Ministerio de Educacidon y Cultura; Centros MEC. (2018). «Objetivos». Disponible en:

http://www.centrosmec.gub.uy/ [Consultado el 20 de junio de 2018].
2 Ministerio de Educacién y Cultura; Centros MEC (2017). «Alfabetizacidn Digital. {Qué es?».
Recuperado en: http://www.centrosmec.gub.uy/ [Consultado el 20 de junio de 2018].
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periodo 2010-201324 participaron mas de 1.065.458 personas en actividades realizadas por
Centros MEC y para el periodo 2010-201425 habian participado mas de 1.313.264 personas. En
este periodo ademas se realizaron 3401 cursos, talleres y charlas, 557 exposiciones, 1928
espectdculos musicales, 1229 espectdculos de artes escénicas, 1589 proyecciones
audiovisuales, 867 actividades recreativas y otras. Se contrataron 4550 artistas, talleristas y
espectaculos emergentes y 3824 profesionales, de estos 5290 fueron de procedencia local, 991
de otros departamentos y 2968 de Montevideo.

Algunos de los programas26 mas relevantes de Centros MEC son: Quinceaferas —en
coordinacién con el Banco de Prevision Social (BPS) y el Ministerio de Turismo (Mintur)—, Un
pueblo al Solis —en coordinacién con el Departamento de Cultura de la Intendencia de
Montevideo (IM)—, Pintando las veredas de tu ciudad, Expo-Educa —en coordinacién con
instituciones educativas—, Verano a Pedal —en coordinaciéon con Efecto Cine—27 y RED UY-
Exhibiciones de Cine Nacional —en coordinacién con la Direccién del Cine y Audiovisual
Nacional (ICAU)—. También les compete viabilizar a nivel territorial una serie de propuestas
artistico-culturales de caracter anual y concursable a nivel nacional (se imparten charlas de
difusién, se asesoran a los participantes y se reciben los proyectos), como por ejemplo el
programa Fondo Concursable para la Cultura (FCC),28 que depende de la DNC.

Segun los responsables del programa, todo esto implica un importante esfuerzo por
lograr una efectiva descentralizacion de una politica publica cultural, para lo cual hay un tipo de
gestion mas local —menos dependiente de la centralidad— que requiere coordinaciones
territoriales con organizaciones de la sociedad civil y la comunidad en las cuales cada centro
estd localizado. En este sentido, es muy importante el rol de los coordinadores
departamentales.

24 Ministerio de Educacion y Cultura (2013). Principales acciones realizadas en el periodo 2010-

2013. Disponible en: http://www.centrosmec.gub.uy/innovaportal/file/42561/1/mec-memoria-2010-
2013.pdf [Consultado el 20 de junio de 2018].

> Ministerio de Educacion y Cultura (2014). Memoria institucional 2010-2014. Disponible en:
http://www.mec.gub.uy/innovaportal/file/59735/1/memoria-mec-para-web.pdf [Consultado el 20 de
junio de 2018]

2 Ministerio de Educacién y Cultura; Centros MEC.. (2017). «Acerca de proyectos anuales».
Disponible en: http://www.centrosmec.gub.uy/innovaportal/v/81937/31/mecweb/proyectos-
anuales?3colid=19625&breadid=null [Consultado el 20 de junio de 2018].

7 Efecto Cine (2018). Pagina web institucional: http://www.efectocine.com/index 1.html
[Consultado el 20 de junio de 2018].

28 Ministerio de Educacion y Cultura; Fondo Concursable para la Cultura. (2018). Pagina web
institucional: http://www.fondoconcursable.mec.gub.uy/ [Consultado el 20 de junio de 2018].
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De alguna manera, estos centros son una puerta de entrada al MEC a nivel territorial; lo
cual, en un pais fuertemente centralizado como el nuestro, constituye una politica que refleja
una intencién descentralizadora positiva —o al menos desconcentradora— del aparato estatal
en materia cultural.

Centros MEC: sus alcances y limitaciones

A propdsito de los conceptos que hemos visto, fundamentalmente de politicas publicas
(Ozslak y O’Donnell, 1982), politicas culturales (Garcia Canclini, 1987), el concepto de
reconocimiento (Fraser, 2002) y su relacién con los derechos culturales (Achugar, 2003),
considerando ademas la concepcidon desde la cual esta politica —Centros MEC— ha sido
disefiada e implementada, nos surgen dos preguntas: cémo fue la construccion de la demanda
para la implementacién de esta politica, y si se trata de una politica de descentralizacion o de
desconcentracion del aparato estatal en materia cultural.

Construccion de la demanda

Considerando que el gobierno, desde la conduccidn del aparato estatal, “busca
satisfacer las necesidades culturales de la poblacion y obtener consenso” (Garcia Canclini, 1987)
y entendiendo que el disefio e implementacién de Centros MEC no se debidé a una demanda
social sino a una visién desde el gobierno con el fin de aplicar sus planes para lograr algun grado
de transformacién social —introduciendo politicas de reconocimiento (Fraser, 2002) como
parte de la respuesta publica, en este caso a la cultura— y consolidar asi su proyecto politico,
podriamos afirmar que estamos frente a lo que Chiara y Di Virgilio (2009) definen como modelo
top down en la implementacion de la politica publica. Si bien esto podria ser asi —
técnicamente—, resulta necesario, en este punto, regresar sobre la importancia del rol de los
coordinadores departamentales como interlocutores validos entre la politica y la comunidad, no
solo para la validacion de la propuesta en el territorio sino para sus posibles transformaciones
en términos operativos y también de contenidos, lo cual constituye también la construccion(es)
de la(s) demanda(s).

A propésito de su rol, en el marco del Primer Seminario Gestion Cultural en Clave
Interinstitucional Territorial29 (2015) convocado por Centros MEC, una de las coordinadoras
departamentales, de Maldonado, en este caso, sostenia en su ponencia:30

2 Ministerio de Educacién y Cultura; Centros MEC (2015). Primer Seminario Gestion Cultural en

clave interinstitucional-territorial «Gonzalo Carémbula». Disponible en: http://www.centrosmec.gub.uy/
[Consultado el 20 de junio de 2018].

30 Gongalves, D. (2015). «Gestién cultural y justicia social». Disponible en:
https://www.youtube.com/watch?v=NtvbbWrXPJ8 [Consultado el 20 de junio de 2018].
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... una gestioén cultural comprometida, comprometida desde el punto
de vista ideoldgico [...], desde el punto ideoldgico politico, nosotros
en los territorios, en las comunidades, en los barrios, somos agentes
politicos porque no carecemos de ideologia [...], tenemos como base
de nuestro trabajo la justicia social [...] entendida como cuando un
derecho estd vulnerado. Los derechos culturales son entendidos
como derechos humanos [...] éPor qué alguien que nacié en Capilla
de Cella no puede hacer hip hop? O é{Por qué alguien que nacié en
Pueblo Obrero no puede participar de un taller de arte urbano?

Y agregaba:

Esta forma de posicionamiento (acceso a la educacién, al arte y a la
cultura como derecho humano) nos ubica en una interfase entre
agentes politicos y agentes sociales, es desde ahi que uno gestiona
[...] como todo agente politico necesitamos de alguna manera que la
comunidad te convalide.

Este punto, por un lado: «... base de nuestro trabajo la justicia social [...]
entendida como cuando un derecho esta vulnerado» y, por el otro: «los derechos
culturales [...] entendidos como derechos humanos», nos remiten a la idea de que

... el reconocimiento representa una extension de la respuesta politica y
un nuevo entendimiento de la justicia social. Ya no restringida al eje de
la clase, la respuesta abarca ahora otros ejes de subordinacion,
incluyendo la diferencia sexual, la «raza», la etnicidad, la sexualidad, la
religion y la nacionalidad (Fraser, 2002).

A esta enumeracién de ejes de subordinacion alcanzados por una respuesta politica de
reconocimiento, enmarcada en la busqueda de justicia social, agregamos los derechos
culturales, en clave de posibilidades de acceso y de produccion de cultura de toda la poblacién.
Esto implica un reconocimiento por parte del Estado que contempla las dimensiones materiales
(de acceso-redistribucién) y también las simbdlicas (de produccién-reconocimiento) con el fin
de alcanzar la justicia social que «... ya no se cifie solo a cuestiones de distribucién, abarcando
ahora también cuestiones de representacioén, identidad y diferencia» (Fraser, 2002).

Los espacios de participacion son centrales en esta politica que parte de ideas fuerza tales
como: «...en ninguna de nuestras practicas nosotros estamos solos, es imposible pensar
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Centros MEC sin un otro» o «... estdn en la matriz de los Centros MEC el otro y el territorio».31
En este sentido, Fraser (2002) propone el «principio de paridad de participacion», que requiere
«arreglos sociales que permitan a todos los miembros de la sociedad interactuar entre si como
pares» generando —como se propone Centros MEC— condiciones de posibilidad que van
desde «una distribucion de recursos materiales que garantice la independencia y la voz de los
participantes» hasta que «los patrones institucionalizados de valor cultural expresen igual
respeto por todos los participantes y garanticen iguales oportunidades para alcanzar la
consideracion social».

En términos de aplicacion territorial, estos mecanismos propuestos, se encuentran con
complejidades, aqui se plantean dos posibles: por un lado, las caracteristicas del campo de las
politicas (Chiara y Di Virgilio, 2009), lo cual implica un desafio para la gestién social, y, por el
otro, el rol y los cometidos del Estado en este campo.

Chiara y Di Virgilio (2009) plantean que el campo esta atravesado por conflictos y que el
desafio desde la gestidn social es conceptualizar —«deconstruir el sentido comun»— para
encontrar posibilidades de analisis y transformacion a partir del reconocimiento del conflicto en
dos sentidos: «... reconocer la heterogeneidad y desigualdad en la realidad; y reconocer el
juego de intereses en el campo» (Chiara y Di Virgilio, 2009). Para O’Donnell, ademas de
organizar a los sectores sociales, el Estado «orienta los conflictos hacia su pacifica resolucién»
garantizando y expandiendo los «derechos implicados por la democracia» (2008).

Para el caso Centros MEC, entendida como politica cultural publica que supone una
expansion de los derechos culturales, cabe preguntarse cémo se entendié —en su etapa de
diagnéstico y diseno— el rol de lo cultural en una sociedad como la uruguaya, quizas
«encubiertamente heterogénea» (Achugar, 2003), desigual y conflictiva. Es decir, si esta politica
implica algln nivel de transformacidn social, en términos de reconocimiento y de ampliacién de
derechos culturales, o si se trata mds bien de una busqueda de consenso, no muy
transformador, en términos del no conflicto.

Descentralizacion o desconcentracion

Centros MEC, en su sitio web,32 define: «Esta politica de democratizacion se lleva
adelante a través de una practica descentralizada en todo el pais». Como ya hemos expresado,

3 Gongalves, D. (2015). «Gestién cultural y justicia social». Disponible en:

https://www.youtube.com/watch?v=NtvbbWrXPJ8 [Consultado el 20 de junio de 2018].
32 Ministerio de Educacién y Cultura; Centros MEC (2017). «Acerca de. ¢Qué es Centros MEC?».
Disponible en: http://www.centrosmec.gub.uy/innovaportal/v/19627/31/mecweb/que-es-centros-
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la concepcién de Estado resulta determinante para la implementacion de las politicas publicas
en general y de las politicas culturales en particular. En ese sentido, se determina su
«modalidad de intervencién» (Ozslak y O’Donnell, 1982). La concepcion de descentralizacion
cultural implicita en la primera definicion —la de Centros MEC en su sitio web— y en la
modalidad de intervencién desde el aparato estatal en el periodo que estamos analizando,
responde a lo que Gonzalo Carambula (2011) definié como una practica funcional y territorial
gue resulte determinante para la promocién y el respeto de la diversidad cultural, cuestién que
compartimos, pero entendemos que el analisis implica un paso mas y en ese sentido nos
interesa referirnos a la descentralizacién cultural como un «proceso por el cual las
comunidades locales [...] comienzan a autoadministrarse en términos de politica cultural»
(Teixeira Coelho, 2009).

Sin negar el avance que esta politica ha significado en términos de accién territorial para
la promocidn y el respeto de la diversidad cultural en el Uruguay de los ultimos tiempos, se
entiende que al no cambiar las relaciones de poder con la ciudadania a los efectos de habilitar
algun nivel de “autoadministracion en términos de politica cultural”. Se trata mas de una
politica que representa cierto nivel de desconcentracidon en términos del aparato estatal en
materia cultural mas que de descentralizacidn cultural; quizds si en términos simbdlicos en un
pais tan centralizado como el nuestro, pero quizds no tanto en cuanto a la toma de decisiones,
qgue en el campo de las politicas (Chiara y Di Virgilio, 2009) siempre implica relaciéon con el
conflicto a la hora de disponer de los recursos.

En suma: algunas reflexiones finales

Las caracteristicas del campo social (Chiara y Di Virgilio, 2009), atravesado por el conflicto
y el desafio de construccién del consenso (Achugar, 2003) a la hora de pensar la relacion entre
politicas y derechos culturales, componen el marco de andlisis que propusimos para
aproximarnos a los alcances y las limitaciones que las politicas publicas de cultura han tenido en
el periodo de gobiernos progresistas en América Latina, particularmente en Uruguay. En ese
sentido, hicimos foco en Centros MEC, que, a nuestro juicio, por sus caracteristicas como
politica cultural, fundamentalmente en términos de reconocimiento (Fraser, 2002) de derechos
culturales e institucionalidad y de la perspectiva que diez afios de implementacidén supone,
representa un caso relevante para el analisis.

Reconociendo en el alcance de esta politica publica con su concepcidon democratizadora
en términos de ciudadania cultural, cuyo disefio surge como respuesta que implicitamente

mec?breadid=null&3colid=19625 [Consultado el 20 de junio de 2018].
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reconoce derechos culturales (Oszlak y O’'Donnell, 1982), lo que ha significado una incidencia
positiva en términos de inclusién social, cultural, intergeneracional y tecnolégico-digital para
poblaciones mas vulnerables, nos interesd analizar aspectos que a nuestro juicio suponen
limitaciones de esta politica en términos de democracia cultural, como, por ejemplo, aquellos
gue no permiten grandes —o muy dispares— niveles de apropiacién de esta politica por parte
de la ciudadania o aquellos que no tienden a promover una transformacién social en términos
de las relaciones —de poder— entre el Estado y la ciudadania.

En este periodo, considerando el caso uruguayo y particularmente Centros MEC, la
busqueda de consenso implicd la implementacién de un conjunto de reformas, traducidas en
politicas publicas a partir de un amplio reconocimiento de derechos, que no surgieron
necesariamente por demanda popular sino para consolidar un proceso de transformacion social
(Garcia Canclini, 1987) enmarcado en un fortalecimiento del rol del Estado, proceso que
caracterizo a los gobiernos progresistas latinoamericanos del periodo. En ese sentido, a nuestro
juicio, una politica implementada desde el gobierno, de modelo top down (Chiara y Di Virgilio,
2009), corre el riesgo de no ser apropiada por parte de la ciudadania y de reducir sus
posibilidades de proyeccion e impacto. En el caso concreto al que nos referimos, y con la
intencion de contribuir a una reflexién critica, nos preguntamos, a propdsito de sus objetivos, si
la busqueda fue una transformacién social, en términos de democracia cultural a partir del
reconocimiento de la diversidad cultural en una sociedad atravesada por la desigualdad y el
conflicto, o si se tratd de un consenso para evitarlo, es decir, de un consenso para el no
conflicto.

Para pensar en términos de derechos culturales, tenemos necesariamente que hacer
referencia a la participacion. Por un lado, a las condiciones de posibilidad de esa participacion:
«principio de paridad de participacion» (Fraser, 2002); por otro, cémo entendemos esa
participacién, es decir, si se concreta en las demandas de la comunidad hacia el Estado o si
tiene que ver con los niveles de involucramiento y de toma de decisiones que esa comunidad
asume en lo publico. En este sentido, Achugar (2003) se refiere a pensar mecanismos de
participacién “popular mediante los cuales la poblacion pueda formular su propia vision y
entiende que el desafio del consenso pone de manifiesto una suerte de disputa por el poder
entre el Estado-comunidad”. Una interpretacién del rol del Estado que lo coloque a decir de
O’Donnel (2008) “como facilitador, orientador de los conflictos hacia su pacifica resolucion,
proveedor de valiosos bienes publicos y garante de expandir derechos”, revela esa asimetria
entre Estado y comunidad. En el caso uruguayo, con el reconocimiento de derechos reflejado
en el conjunto de politicas publicas implementadas desde 2005, que en su mayoria no
surgieron por demanda social sino que fueron definidas por un gobierno que buscé consensos
para la consolidacién de su proyecto politico, y aun reconociendo la necesidad de ese marco
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legal para el ejercicio de los derechos —también de los culturales—, cabe reflexionar sobre la
participacién ciudadana en ese proceso de reconocimiento.

Al igual que Cardmbula (2011), entendemos que, en términos de descentralizacion
cultural, es determinante la promocién y el respeto de la diversidad cultural y tiene
mecanismos mas democraticos de participacion y toma de decisiones. En ese sentido, no
podemos afirmar que Centros MEC sea una politica —pensando en su etapa de disefio, proceso
de implementacion y alcances— de descentralizacidon cultural —stricto sensu— sino que se
trata mas bien de una politica de desconcentracién territorial del aparato estatal en materia
cultural. Probablemente, esta presencia territorial —de cercania— del MEC, como expresion
del aparato cultural estatal, ha logrado incidir positivamente en muchas necesidades culturales
de la poblacién y, también, ha logrado cierto nivel de descentralizacién saludable —en cuanto a
la toma de decisiones fundamentalmente en términos organizativos— a través de los
mecanismos de participacién que propone. Aparentemente, aun faltan condiciones para la
autodeterminacion de las comunidades en materia de politica cultural —proceso entendido
como descentralizacion cultural, mediante el cual la centralidad cede poder a la comunidad en
términos administrativos para la toma de sus propias decisiones — quizds, para dejar camino
abierto a la reflexién; un punto interesante en este sentido sea el planteado por Carambula
cuando manifiesta:

Las politicas culturales, particularmente la diversidad cultural,
encuentran en la descentralizacidn su ambito natural y apropiado, en
la medida en que cada localidad pueda desenvolver sus propias
politicas culturales en forma independiente pero articulada en red o
con los espacios centrales (2011: 318).
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Resumen

El presente trabajo propone examinar brevemente el sentido politico de la conformacién
de las cooperativas de trabajo artistico en Uruguay tras la promulgacién de la Ley 18.384
—Estatuto del Artista y Oficios Conexos— aprobada por el gobierno del Frente Amplio en
2008. Se parte de la idea de la no excepcionalidad del trabajo cultural en el marco de las
formas posfordistas de produccién actuales para pensar en luchas que reorganicen el
trabajo en favor de lo comun y de la autonomia y que involucren lo social en un sentido
amplio. Especificamente, interesa abordar dos dimensiones del problema. Por un lado, la
ambigua situacion de la produccion cultural y artistica en su vinculo con las luchas politicas
y las formas de organizacién colectiva como espacios de transformacién social en el
capitalismo actual. Y, ligado a lo anterior, la otra dimensién refiere a la centralidad del
trabajo auténomo hoy —paradigma del cardcter del trabajo artistico— como renovada
forma de dominacion y las posibilidades de su reorganizacién y liberacién a través de la
accion colectiva. Se busca aportar a las discusiones sobre el potencial politico de la cultura
en su vinculo con las formas de produccidon cultural y de organizacién colectiva en
Uruguay en el marco de gobiernos denominados progresistas y de cambio social.

Palabras clave: produccidn cultural, politica, trabajo, cooperativas
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Abstract

The present work proposes to briefly examine the political meaning of the conformation
of the Cooperatives of Artistic Work in Uruguay after the promulgation of the law 18.384 —
Statute of the Artist and related trades — approved by the government of the Broad Front
in the year 2008. It starts from the idea of non-exceptionality of cultural work within the
framework of current post-Fordist forms of production to think of struggles that
reorganize work in favor of the common, autonomy and that involve the social in a broad
sense. Specifically, it is interesting to address two dimensions of the problem. On the one
hand, the ambiguous situation of cultural and artistic production in its link with political
struggles and forms of collective organization as spaces of social transformation in current
capitalism. And linked to the above, the other dimension refers to the centrality of
autonomous work today — paradigm of the character of artistic work — as a renewed form
of domination and the possibilities of its reorganization and liberation through collective
action. It seeks to contribute to the discussions about the political potential of culture in
its link with the forms of cultural production and collective organization in Uruguay within
the framework of governments called “progressive” and “social change”.

Keywords: cultural production, politics, work, cooperatives

Introduccion

Quisiera desarrollar muy brevemente unos pocos aspectos de las interrogantes
centrales de trabajo en torno a mi proyecto actual de investigacién de maestria. En él
propongo examinar el sentido politico de la conformacidn de las cooperativas de trabajo
artistico en Uruguay tras la promulgacién de la Ley 18.384 —Estatuto del Artista y Oficios
Conexos—! aprobada por el gobierno del Frente Amplio (FA) en 2008.

Me interesa reflexionar sobre dos dimensiones del problema. Por un lado, la
ambigua situacion de la produccion cultural y artistica en su vinculo con las luchas politicas
y las formas de organizacién colectiva como espacios de transformacion social en el
capitalismo actual. Y, ligado a lo anterior, la centralidad del trabajo auténomo hoy —
paradigma del caracter del trabajo artistico— como renovada forma de dominacién y las
posibilidades de su reorganizacién y liberacién a través de la accién colectiva.

! Disponible en: https://www.impo.com.uy/bases/leyes/18384-2008/3 [Consultado el 3 de

julio de 2018].
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Parto de la idea de la no excepcionalidad del trabajo cultural en el marco de las
formas posfordistas de produccion actuales, intentando trazar una linea de pensamiento
gue permita vincular la funcién politica de la produccién cultural y artistica con las
tensiones y dificultades de la organizacion colectiva del ambito cultural en la explicitacion
reflexiva sobre sus propias condiciones de produccién.

Con sentido politico me refiero entonces, desde la perspectiva de la organizacion
colectiva y el trabajo, a cual es la visién que los integrantes de las cooperativas tienen
sobre lo que la cooperativa deberia llegar a ser y hacer, y en qué nivel de la politica —
macro o micro— estan imaginando su actuar en tanto continuidades y rupturas con las
tradiciones histéricas cooperativistas y con los movimientos politicos culturales de las
décadas del sesenta y del setenta.

No concibo la practica artistica como un espacio aislado, Unico, «extraordinario»,
que ubica al artista y a su produccién como algo excepcional, como un reducto a
resguardar escindido del mercado o como un tipo de produccién por fuera de las ldgicas
neoliberales que invisibilizan la precariedad, la flexibilidad y la discontinuidad —
caracteristica del ambito cultural—, sino, «como un d&mbito de significaciones
compartidas, que en su especificidad, es articulable con otros ambitos de produccién
social» (Expdsito, 2008 b).

Con produccidn cultural me refiero entonces, en sentido amplio, a las practicas que
se sitlan entre la creacion expresiva, la invencion de imaginarios colectivos, la produccion
simbdlica, la critica social y el trabajo en las instituciones artisticas o culturales (Precarias a
la deriva, 2004). Siguiendo a Raymond W.illiams (1981), me interesa observar las
instituciones de la produccién cultural y los problemas generales y especificos de la
organizacién cultural como sistemas significantes en su dimension deliberadamente
ampliada.

Importa dar cuenta de la especificidad de las practicas, desde su interior, ahi donde
la produccién de subjetividad se enlaza con la practica politica, es decir, asumir los
procesos de subjetivacion como necesariamente politicos, «el frente de batalla principal
para todo proyecto que busque reconstruir algunos puentes y anudamientos entre lo
politico y el arte» (Expdsito, 2008 a).

Dos son las cooperativas a las que quiero acercarme: Valorarte, conformada por
profesionales de las artes escénicas asociados a la Sociedad Uruguaya de Actores (SUA) y a
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la Asociacion de Danza del Uruguay (ADDU) y Cooparte, que nuclea a musicos a través de
Agremyarte (sindicato de musicos y anexos).

Ambas se rigen por la Ley 18.407 de Cooperativas, sus decretos reglamentarios y
disposiciones juridicas, y surgen para procurar formalizar las actividades que los «artistas
intérpretes o ejecutantes y las actividades u oficios conexos a dicha profesion»? realizan y
acceder asi al sistema de seguridad social.

La cooperativa, en su funcidn puramente instrumental de la herramienta de gestion
—normas, reglas y procedimientos— que otorga derechos y seguridad, provoca a su vez
procesos disimiles en cuanto a las posibilidades de organizaciéon del trabajo en su
potencial transformador. Creo importante desentrafiar estos aspectos de la organizacién
en cooperativas, desde el punto de vista de la institucionalizacion del dmbito artistico en
funciéon del Estado y los limites y alcances de este vinculo. Pero también, su revés, como
forma de organizacién del trabajo con la potencia de lo no completamente regulable,
colectivo e inaprensible y los modos de subjetivacién que esas formas de organizaciéon
involucran.

Propongo establecer algunos caminos que permitan comprender, desde Ila
experiencia particular de conformacién de las cooperativas de trabajo artistico, las
tensiones y ambivalencias que nacen en la relacidon entre las formas de produccién
cultural, la organizacion del trabajo y los procesos de conformacion de subjetividad en
Uruguay hoy en el marco de politicas neoliberales vigentes que atraviesan la realidad
social. La intencidn es Unicamente abrir una serie de interrogantes para pensar estos
problemas a la luz de las fuertes y dramaticas transformaciones contemporaneas globales
y locales que nos ayuden a vislumbrar otras formas de lo comun desde las posibilidades
culturales.

Conocimiento y produccion de valor hoy

Desde la década del setenta se vienen gestando profundos cambios en el modo de
produccién capitalista y las formas en como se establecen las relaciones de poder. El
dominio transnacional, la fuerte unidad del mercado mundial, el control policéntrico, la

2 Ley 18.407 de Cooperativas. Regulacién, Constitucidén, Organizaciéon y Funcionamiento.

Disponible en: https://www.impo.com.uy/bases/leyes/18407-2008/140 [Consultado el 3 de julio
de 2018].
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intervencién politica, la segmentacién de la subjetividad colectiva, el control de la fuerza
colectiva del trabajo y el descenso del Estado de bienestar asociado a la crisis del modelo
taylorista-fordista como modelo productivo caracteristico en los paises centrales
occidentales son algunos de los fendmenos de esta reestructuracion capitalista (Guattariy
Negri, 1999). Las transformaciones econdmicas sometidas a estas condiciones incorporan
como novedad, al conocimiento, el trabajo inmaterial, la informacion, los servicios y la
creatividad como nuevas formas de generacién de valor, que conviven con las formas mas
tradicionales del capital, el trabajo y la tierra.

Algunos autores han denominado a este fendmeno como «capitalismo cognitivo»
(Moulier Bountang, 2004), «sociedad de la informacién» (Castells, 1996), «sociedad
posfordista» (Lazzarato, 2015) o «capitalismo cultural» (Brea, 2004) entre otras
conceptualizaciones que dan cuenta de estas transformaciones productivas y subjetivas.

Por lo menos desde la perspectiva del norte global dominante, la importancia de lo
simbdlico y la autonomia para el modelo productivo actual, que Negri (2001) expresa en el
concepto inaugurado por Marx de «trabajo inmaterial», atribuye a la produccidn artistica
y a las subjetividades asociadas una serie de funciones politicas en su caracter
«desmaterializado» bajo la figura del trabajador auténomo.

La novedad de las relaciones de produccidén actuales en relacidn con el trabajo
auténomo, resume Mauricio Lazzarato, estaria en «una socializacidon-intensificacion de los
niveles de cooperacion, de los saberes, de la subjetividad de los trabajadores y de los
dispositivos tecnoldgicos y organizativos», ya que «hoy el control “indirecto” se ejerce
sobre la totalidad de la vida del trabajador auténomo» y pone asi el acento en la funcién
politica del trabajo auténomo como nuevo yacimiento de productividad y como forma
renovada de explotacién (Lazzarato, 2015).

El arte que se ha contrapuesto, histdricamente, con las nociones de trabajo clasico
asalariado, regular, estable —donde el trabajador es, en esta «anomalia auténomay,
duefio de sus medios de produccion, vislumbrando un modo de producir que en el
posfordismo (industrias culturales mediante) se generaliza (Raunig, 2008)—. Las
caracteristicas excepcionales en la produccién de la actividad artistica y cultural han
mutado en norma «como paradigma de las nuevas formas de trabajo en el posfordismo
por su discontinuidad, movilidad, flexibilidad, precariedad» (Expdsito, 2008 b).

No casualmente han aparecido nuevos términos para designar estos cambios en la
economia y en las formas de produccién cultural, como son economia creativa, nueva
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economia, economia naranja,’ y que en el ambito cultural se traducen en el creciente
aumento de la industria del entretenimiento, en el monopolio y la tercerizacion como
funcionamiento habitual de las industrias culturales, en la promocién del
emprendedurismo y en la mercantilizacion de todo tipo de conocimiento, ya sea filoséfico,
artistico, cultural o cientifico (Bayardo, 2007).

El proceso de sustitucidon de un modelo fordista a uno posfordista no es claro, lineal
ni completo en términos de la efectiva organizacién del trabajo y del modelo de
acumulacién, en especial en Latinoamérica, donde los limites y desarrollos de los modelos
productivos han sido muy desiguales, fruto de la intervencidon de otras variables que
tienen que ver con «el modelo de desarrollo basado en la sustituciéon de importaciones,
tales como la negociacién colectiva, una relaciéon salarial amarrada con el Estado,
economias cerradas, etcétera» (Novick, 2003).

De todos modos, con sus variantes locales, es a partir de la década del noventa que
se ejecuta en Latinoamérica una politica publica que introduce el modelo de las industrias
culturales, su sistema de proteccion de la propiedad intelectual y monetizacidon de la
produccién cultural, bajo la figura del emprendedor cultural —emprendedor de si mismo,
productor de si—, introduciendo logicas de mercado, mecanismos de individuacion y
captura de conocimiento comun en el marco de politicas neoliberales (Rowan, 2016), e
implanta a su vez la «consideracion actual de que lo social y cultural puede convertirse en
parte en procesos industriales y tecnolégicos» (Von Osten, 2008).

Este modelo ha sido debatido desde diferentes niveles por incrementar la
desigualdad social y la discriminacion por género, promover la gentrificacidon y generar
precariedad laboral, entre otros fendmenos (Yproductions, 2009). Para Jaron Rowan
(2016), las industrias culturales promueven un modelo no viable de desarrollo, con fuertes
desigualdades al interior del sector, que es especialmente vulnerables a las crisis
econdmicas y donde los beneficios econdmicos son capitalizados por muy pocas
empresas. Ya en los afios cuarenta Teodoro Adorno y Max Horkheimer (1969)

3 El Banco Interamericano de Desarrollo (BID) puso en circulacidn el concepto de economia

naranja a través del libro Economia naranja. Una oportunidad infinita a cargo de Felipe Buitrago,
consultor de la Division de asuntos Culturales, Solidaridad y Creatividad del BID, e Ivan Duque
(2013). En él se define como economia naranja al «conjunto de actividades que de manera
encadenada permiten que las ideas se transformen en bienes y servicios culturales, cuyo valor esta
determinado por su contenido de propiedad intelectual. El universo naranja esta compuesto por:
1) la economia cultural y las industrias creativas, en cuya interseccion se encuentran las industrias
culturales convencionales, y 2) las dreas de soporte para la creatividad» (Ardila, 2015).
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cuestionaban la creciente influencia de la industria del entretenimiento contra la
comercializacién del arte, su uniformizacién y rechazo a la economizacién de la cultura en
su analisis sobre la industria cultural.

Uruguay se suma a estas directrices histéricas que entienden a la produccién
cultural como motor de desarrollo, sostenidas sobre nociones de trabajo auténomo del
tipo emprendedor, reflejado en las politicas culturales que desde inicios del siglo XXI se
vienen implementando. Ejemplo de ello son la formacidn del Departamento de Industrias
Creativas (Dicrea), la Cuenta Satélite para la Cultura y los programas de descentralizacién
de las Usinas Culturales y las Fabricas de Cultura,* como también las convenciones de la
Unesco que Uruguay ha ratificado en materia de patrimonio inmaterial, diversidad,
derechos de autor, Objetivos del Milenio, entre otros. Y, mas recientemente, desde la
Agencia Nacional de Investigacion e Innovacién (ANIl) se ha sumado una linea de apoyo y
actividades de fomento para industrias creativas.’

Ante estas reformulaciones productivas, écudles son las actuales condiciones
laborales en el ambito cultural en Uruguay y qué significan estas transformaciones
econdmicas para la organizacidn del trabajo cultural? ¢Qué tipo de produccion cultural
genera y promueve? Si la ampliacion del trabajo auténomo, con su flexibilidad,
discontinuidad y precariedad es la norma y no la excepcidn, entonces, iqué clase de
institucion cultural son las cooperativas de trabajo artistico?

Lo politico de la cultura

La concepcidn histérica del siglo XX le da al arte, o a una parte del arte, la tarea de la
critica como una funcion aparentemente intrinseca a él, abriendo espacio para diversas
disidencias (Tapia, 2012). Las manifestaciones artisticas de los grupos que en la década de

4 En las propias palabras del Dicrea: «Preferimos el término industrias creativas (en vez de

industrias culturales) por considerarlo mas abarcativo (no se restringe Unicamente a las
actividades afectadas por el derecho de produccidn intelectual) y a la vez remite al concepto de
creatividad y de economia creativa, una nueva logica del desarrollo productivo, social y humano
centrada en la incorporacion cada vez mas intensiva de creatividad y de conocimiento. La nocidn
de industrias creativas, por lo tanto, no se limita a enumerar un grupo de actividades, sino que
tiene que ver con una nueva forma de pensar y analizar la cultura» (Disponible en
http://cultura.mec.gub.uy/mecweb/container.jsp?contentid=690&site=8&chanel=mecweb&3colid
=690 [Consultado el 3 de julio de 2018]).

5

El programa de innovacion de las Industrias Creativas busca facilitar la conexion entre
sectores no vinculados previamente para validar o desarrollar proyectos de innovacién en
conjunto, entre el sector de las Industrias Creativas y el resto de los sectores de la economia de
Uruguay (Disponible en: http://creativas.anii.org.uy/ [Consultado el 3 de julio de 2018]).
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los setenta se plantean rebasar el dmbito de lo artistico oficial en su produccién vy
circulacion en lo que Cristina Hijar (2009) denomind como una politica que busca «afectar
todo el proceso», involucran al arte como imaginario de cambio social y politico
remitiendo a las tradiciones libertarias y marxistas.

Los diversos movimientos politicos y culturales del 68 en Uruguay no son ajenos a
estas concepciones de cambio y de «imaginacion utépica» a través del arte y la cultura
como confrontacion con los valores dominantes de la época. Para Ana Longoni, la relacidn
entre vanguardia artistica y politica de izquierda no deja de ser confrontativa:

..mientras algunos sectores de la izquierda persistieron en la
impugnacién hacia la vanguardia como moda extranjerizante o
ejercicio meramente ludico y superficial, otros justificaron la
superposicién entre vanguardia y realismo, y algunos otros
asumieron la defensa de la vanguardia como programa artistico-
politico (Longoni, 2005).

Concepciones paralelas sobre el lugar de la produccién cultural que se dan en los
afios sesenta y setenta denotan posiciones de valor diferenciadas en relacién con la tarea
del arte como impulso detonador de cambios sociales: de fuerza revolucionaria a
forastero en su propio dmbito de accidn. Tanto desde la izquierda como desde la derecha
se acentla una concepcidn superficial del potencial politico de la cultura que la reduce
«exclusivamente a la superficie representativa», a lo que esta «a través de sus obras,
puede decir, enunciar, o expresar iconograficamente» (Rowan, 2016).

Versiones de esta concepcién descansan sobre el presupuesto tedrico de una lectura
del marxismo tradicional que entiende que el arte seria «reflejo» de la estructura
socioecondmica de la sociedad en la que es producido y, por ende, accesorio para pensar
el orden de lo social. Para Williams, esta teoria marxista no puede ser leida aisladamente,
sino en consonancia, con la idea basica liberal de cultura,

...en la cual se supone que la fuente universal de la produccién
cultural es la «expresion individual», de modo que estudiar las
relaciones sociales de la actividad cultural es describir las
condiciones que atafien a esta norma, permitiendo o impidiendo
su «libre ejercicio» (Williams, 1981).

Ambas concepciones —liberalismo y marxismo tradicional— desvincularian, a su
manera, a las practicas artisticas de su contenido social y de su potencial politico, a la vez
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que oscurecen los procesos sociohistdricos de su produccidn, herencia del pensamiento
moderno. La cultura desde esta Optica no encaja con la politica e implica, para Rowan,
obviar que «lo politico esta inserto en gestos, cuerpos y estéticas, pese a que no se
enuncien siempre como elementos politicos» (2016). El concepto gramsciano de
hegemonia cultural, siguiendo a Rowan, permite ir mas alla de la vision representativista
de la produccidn cultural hacia la comprensidn de las formas de regulacién y control social
gue suceden través de lo simbdlico, imperceptibles, donde la produccién cultural es
fundamental. En palabras de Williams, «la cultura como el sistema significante a través del
cual necesariamente un orden social se comunica, se reproduce, se experimenta y se
investiga» (1981). ¢ Por qué una practica significante no seria politica?

Las experiencias de movilizacién que desde el dmbito cultural y artistico acontecen
se perciben, por lo general, como subsidiarias, parciales, acompafiantes de las luchas de
los espacios mas tradicionalmente «politicos» como son sindicatos, partidos politicos,
agrupaciones, gremios, instituciones, etcétera.

Es mads natural identificar a los artistas al servicio del Estado (en Uruguay esto se
evidencia en la relativa centralidad del Estado como mediador de imaginarios colectivos)
antes que conformar espacios de confrontaciones genuinas, socialmente relevantes, que
puedan plantear transformaciones politicas y culturales amplias, profundas y de largo
aliento, que traspasen de alguna manera la nocién de «un sujeto histérico» caracteristico
de las izquierdas. Cabria repensar asi sobre «el papel de la izquierda uruguaya en la
configuracion de esas relaciones contradictorias entre resistencia cultural y légicas de
consumo capitalistas que la eclosion juvenil de 1968 puso de manifiesto en nuestro
medio» (Markarian, 2012).

¢Qué fendmenos han diluido en la izquierda uruguaya el vinculo entre produccién
cultural y transformacion politica? Como sostiene Judith Butler, a partir de su critica a
cierto tipo de izquierda (y no solo la izquierda), se relegan estos movimientos sociales a la
esfera de lo «meramente cultural» en una «combinacién politica de marxismos
neoconservadores» y que «no sitda[n], asimismo, la cultura en el marco de una
comprensién sistematica de los modos de produccién sociales y econdmicos» (Butler,
1996).

Aqui hay una distincién que hacer entre dos niveles vinculantes del potencial politico
de la cultura, por un lado, como fendmeno colectivo conformador de sentidos comunes
del que hablaba Rowan vy, por otro, la organizacion cultural capitalista y sus formaciones
especificas a las que hace referencia Williams. Desde la perspectiva mas acotada de la
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organizacién cultural capitalista (y burguesa), tenemos que preguntarnos por las
dindmicas de reivindicacidon y contestacién, es decir, cémo las formaciones concretas
abordan la problematica sobre las propias condiciones laborales y los modos de
produccién cultural. ¢Qué tipo de trabajo es el arte y qué implicancias politicas tiene su
regulacion?

El caracter fuertemente individual, Unico, especial, de la creacién artistica sostenida
cada vez sobre las industrias culturales y su subalternidad frente a otras dimensiones de lo
social hacen del modelo productivo cultural actual poco conciliable con un proyecto
politico que genere interlocucién con otros, con si mismos, e introduzca cambios en la
politica y por ende en la subjetividad. éCudl es la transformacion politica que le es
especifica al arte?

En paralelo, el paradigma sesentista asocia el lugar de la transformacion politica con
la transformacion artistica, pero también asume que el lugar de la transformacién politica,
«esta siempre en otra parte, en el campo de lo otro», no en los propios «trabajadores» o
«artistas» (Foster, 1999), El llamado que hiciera Walter Benjamin (1934) a que el artista
interviniera como trabajador revolucionario en los medios de produccién artistica, para
asi, mediante la transformacién técnica, modificar el aparato de la cultura burguesa, ubica
al artista y al trabajador en un espacio que podria ser comun, pero incierto, en palabras
del propio Benjamin, «un lugar imposible» (citado por Foster, 1999).

Hall Foster advierte esta paradoja planteada por Benjamin, este «lugar imposible»
con el peligro del «mecenazgo ideolégico» en la medida en que la identificacidn con un
otro trabajador o estudiante convierte a ese otro en un otro pasivo en cuyo nombre el
artista comprometido lucha (Foster, 1999). ¢Cédmo han asumido las cooperativas de
trabajo artistico estas disyuntivas?

Precarios, auténomos y felices

Es innegable que la produccién artistica tiene sus especificidades y que en ese sentido
tiene una relativa independencia, aunque necesariamente obedece a condiciones sociales,
politicas, econdmicas, histdricas, técnicas, de distribucién y consumo que la determinan y
modifican. Requiere tiempo, un determinado tipo de conocimiento, tiene un valor en el
mercado —de uso y de cambio— por mas minimo que sea, es considerada una practica
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significante, quien la realiza estd sometido a reglas, condiciones y procedimientos
institucionales definidos, ademds de necesitar garantizar su propia subsistencia.

En este evidente entramado social y econdmico se establecen oposiciones. El «arte
como esfera diferencial y auténoma, dedicada a la bldsqueda de valores particulares —
“belleza”, “autenticidad”, “verdad”— serian la antitesis de los valores asumidos en el
mundo de la economia —la busqueda racional de ganancia o el ilimitado
instrumentalismo», conjugandose asi una suerte de sentidos valorativos opuestos que
involucran también al trabajo y sus transformaciones— (Infantino, 2011). El trabajo tiene
connotaciones positivas en tanto dignificante, mientras que el arte lleva vinculos
ambiguos, «por momentos negativas en tanto pérdida de tiempo valioso y productivo; por
momentos positivas como espacio de creatividad, liberacidn, emancipacion» (Infantino,
2011).

Estas oposiciones diferencian entre una esfera productiva, econdmica, laboral, y una
no productiva, ociosa. El régimen productivista que la economia politica impone colabora
a separar a las practicas artisticas —con su supuesta autonomia— de las contradicciones
propias del capitalismo. El quehacer artistico por ser «satisfactorio», no es considerado
trabajo, asi como la creatividad y el talento individual del «artista» no suponen trabajo
colectivo. Conviven simultdneamente posturas que asumen la distancia «natural» de la
produccién cultural con las légicas de mercado y, por el contrario, la cercania viable —y
deseable— con la economia.

La imposibilidad relativa de regirse por fuera de los sistemas de produccién y la
precariedad caracteristica del ambito convierten al deseo de querer vivir de lo que se hace
y la ética del arte como motor de cambio o de la libertad creadora en una fuente de
conflicto politico y estético permanente.

Ahora bien, estos sentidos valorativos ambiguos que han generado procesos que
opacan, diluyen, los mecanismos de explotacién de la produccion cultural, no solo son un
hecho externo al sujeto, sino que forman parte de él.

La esclarecedora perspectiva de lIsabell Lorey (2016) nos posibilita pensar esta
naturalizacion de las condiciones de produccién cultural como el resultado de un proceso
de subjetivacion o gubernamentalidad liberal a partir de la nocién de precarizacion, como
condicidon de vida pero también como forma de gobierno, en lo que la autora llama Ila
«funcién hegemonica de la precarizacion» (Lorey, 2016).
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Las ideas de autonomia y libertad que son fundamentales para la practica artistica
estarian, siguiendo a la autora, «constitutivamente conectados con los modos
hegemodnicos de subjetivacion en las sociedades capitalistas occidentales, en una
ambivalencia entre sumisidon y empoderamiento» (Lorey, 2008).

La 6ptica de Michel Foucault en la que se sostiene Lorey permite pensar cémo el
sujeto se autoinstituye en un sistema de normas dado y cdmo la precariedad es una
condicidn autoimpuesta e interiorizada. Lo que importa es en qué medida la precarizacién
«elegida para si» contribuye a generar las condiciones que permiten ser parte activa de las
relaciones politicas y econdmicas neoliberales a partir de la nocidn de la «libre» eleccién
de tener una vida precaria (Lorey, 2008). E insiste en que pongamos atencién en la
precarizacién como un proceso que no solo produce sujetos, sino que inseguridad, en
tanto preocupacién central del sujeto y que nos prepara para la necesidad de seguridad
como ideal politico, «un ideal que sirve para acumular poder dentro del Estado y de las
instituciones» (Butler ,2016).

Si como plantea Lazzarato (2015), el trabajo autdnomo actual tiene la funcién
politica de la dominacién y la explotacién, donde estos procesos de subjetivacion de los
que habla Lorey son fundamentales. ¢Cédmo manifiestan los integrantes de las
cooperativas de trabajo artistico la precarizacion, en sentido de instrumento de gobierno y
control social? ¢Qué sujetos politicos emergen en los procesos de organizacidon de las
cooperativas? éSon las cooperativas mecanismos de resistencia a esta subjetivacion
autoprecarizante?

Indeterminacion cultural e internacionalismo

Las formas de dominaciéon contempordnea y su relacién con el trabajo son cada vez
mas opresivas, complejas y eficaces, incluso en ambitos donde podria no ser tan evidente,
como lo es la produccidn artistica y cultural. Lo anterior no quiere decir que no haya
practicas de resistencia, de cooperacion, de autonomia genuina, de libertad de trabajo, de
reflexion y practica critica que desde multiples espacios se planteen alternativas de vidas
concretas y efectivas que puedan superar, aungque sea en algun aspecto de la vida, estas
contradicciones. Existen, suceden, estan —limitados o no—, acontecen. El asunto estd en
saber qué producen, qué generan, qué cambian.
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Aqui hay dos niveles interconectados desde donde mirar los cambios posibles: la
politica de lo macro y la politica de lo micro, y el neoliberalismo las cruza a ambas. Son
amplios los debates en torno a esta cuestién. La larga tradicién abierta por Félix Guattari
(1999) de la micropolitica —que el Mayo del 68 puso en circulacion— se interroga sobre
dénde situar la batalla, en lo personal o en lo institucional y publico estatal. Si para
Guattari (1999) las revoluciones son moleculares e irreversibles, por su parte Marx seiala
que los intentos de superar el capitalismo a pequeiia escala, «suponen una renuncia a
transformar el viejo mundo y una via forzosamente fracasada» (Merino, 2005). Sin querer
profundizar ni dicotomizar estas dimensiones, la perspectiva de Santiago Castro Gomez
(2007) permite pensar estos dos niveles de la politica. El autor aborda, desde la teoria del
poder heterarquica de Foucault, cémo los enfoques jerdrquicos del poder vuelven
determinantes las estructuras mayores en detrimento de la significancia de las
«microfisicas» y los procesos locales.

En ese sentido, hay dos cuestiones que plantea que resultan pertinentes para pensar
la relacién entre produccion cultural y trabajo: por un lado, la idea de que «el poder pasa
siempre por el cuerpo» y que, por lo tanto, no es posible «hablar de estructuras que
actian con independencia de la accién de los sujetos» (Castro Gémez, 2007). E
interconectado con esto pero en otro nivel de andlisis, la idea de que el poder colonial no
puede ser pensado Unicamente como «determinado por la relacién capital-trabajo», sino
como «un paquete enredado y multiple de relaciones de poder mdas amplio y abarcador,
gue bajo una perspectiva reduccionista econdmica propia de ciertas vertientes del
pensamiento eurocéntrico no es posible entender» (Grosfoguel en Castro Gomez, 2007).
Me pregunto entonces: ¢COmo se establecen las relaciones capital-trabajo en la
produccién cultural en Uruguay? éToda produccion cultural es mercantilizable y por ende
sujeta a relaciones de poder jerarquicas? Si, como dice el autor, nuestro modo de ser en el
mundo (corporalidad, afectividad, intimidad) no estd determinado necesariamente por la
légica global del nivel molar donde el poder también funciona, entonces es alli, en ese
vinculo histdricamente determinado por la biopolitica y la disciplina, donde se abre una
fisura, un espacio de incertidumbre sobre la forma en que las relaciones de poder se
hacen «carne».

Las «tecnologias del yo» aparecen, desde este enfoque, como posibilitadoras de
impedir la normalizacion y la biopolitica. Cabria reflexionar entonces sobre si las formas
especificas de la produccién cultural son en si mismas posibilitadoras de disidencias en
tanto «tecnologias del yo» (Foucault, 1990) y qué forma concreta toma esa disidencia. Las
heterarquias, en el sentido en que las analiza Castro Gémez, aparecen como aquello no
univoco, no estructurante-determinante de la formaciéon de subjetividades y la afectacion
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unilineal de los cuerpos y los sentimientos. Claro que lo local no deja de ser inmune y
siempre es trastocado de alguna forma por los regimenes globales, pero en ese cruce estd
lo que Castro Gémez llama la «indeterminacién residual» (2007). ¢Cudl es entonces el
nivel de indeterminacion residual de la produccién cultural en Uruguay?

En los modos del hacer cultural aparece un espacio ambiguo donde se entremezclan
de especial forma esta nocion de libertad y autonomia con las de sujecion mercantil y
productividad capitalista. Es este limite y posibilidad que interesa analizar; si hay una
capacidad transformadora radical anidada en la suspension momentdnea de la relacién
capital-trabajo (jerdrquica) propuesta por la practica artistica y cultural como
determinante de su propia existencia. Interesa preguntarnos por la potencia que habita en
los modos del hacer de la produccion cultural y su especificidad y si estas son capaces de
subvertir de alguna manera las ldgicas jerdrquicas del poder; y si en esa indeterminacién
residual radica su potencia de ser otra cosa.

La perspectiva planteada por Foucault, en detrimento de los postulados tedricos
marxistas, estructuralistas o del analisis del sistema mundo, abre también la cuestion
sobre lo que significa para la accidon politica entender el poder Unicamente desde las
teorias jerarquicas (como poder constituido) y no desde las heterarquias, con su
«exterioridad relativa» y sus «disfuncionalidades» (Foucault, 1990). { Qué modificaria esta
perspectiva para la accidon politica y cultural? éEs posible significar las acciones colectivas
de modos mads radicales en el marco de la teoria del poder heterarquica? Entonces
volvemos al asunto de las potencias y cuanto son «otra cosa», pero, sobre todo, qué
subjetividades se construyen a la sombra de una u otra perspectiva, porque, dice Castro
Gdmez, es «muy facil hablar de una “decolonialidad” a nivel molar sin ver la colonialidad
alojada en las propias estructuras del deseo que uno mismo cultiva y alimenta» (2007). En
lo pequeiio, lo creativo, lo que estd por fuera, lo afectivo, lo local —parecen decirnos
Foucault, Castro Gdmez y Lorey—, estd ese agenciamiento que permitiria lo poscapitalista,
lo poscolonial y quizas el ambito cultural tenga algo que aportar en este camino.

Ahora bien, es importante pensar cémo esta posibilidad de los modos del hacer en
la produccion cultural de ser otra cosa, esta intermediacion residual que permitiria una
construccion del si mismo que limitaria las formas jerarquicas del poder de la que nos
habla Castro Gédmez, puede conformar una accién colectiva especifica, mas amplia y de
largo aliento, en el marco de las democracias contemporaneas. Es decir, cdbmo esos
procesos locales intermedios se articulan con la légica del nivel molar y qué efectos
politicos generan a escala ampliada. En ese sentido seria significativo analizar qué vinculo
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establecen los trabajadores culturales organizados en cooperativas de trabajo —en
términos de practicas autdonomas, pensamiento propio, oposiciones, gestiones
diferenciales— con el gobierno del Frente Amplio, fuerza politica autodenominada «de
cambio y justicia social; de concepcién progresista; democratica, popular, antioligarquica y
antiimperialista»6 y cdmo se vinculan con otros actores politicos.

El énfasis no estd en visibilizar las posibles contradicciones o limites de la gestién del
FA como fuerza politica «progresista» o de «izquierda» —aunque necesariamente ahi
estdn—, sino en identificar cudles son los espacios de construccion de antagonismos y
autonomias promovidos por los trabajadores culturales en la relaciéon con lo publico
estatal y sobre qué nocidn de lo comun se establecen esos dmbitos de accién conjunta.
¢Qué importancia se le adjudica en esta relacién Estado-cooperativas al problema de la
hegemonia cultural y cudles han sido las estrategias de cambio de paradigma cultural
reflejado en las politicas culturales y las nociones sobre trabajo cultural ahi expresadas en
el marco de las dos ultimas gestiones del FA?

La forma de organizacidn en cooperativas de trabajo artistico puede entenderse
como desviacion, en tanto reorganizacién del trabajo, independencia y derechos
laborales, o como continuidad de las lineas de subjetivacién auténoma burguesa (Lorey,
2008). Qué idea de lo politico, en el sentido que le da Jacques Ranciére (2010), como
imagen de comunidad y como manera de tratar los asuntos comunes, define para si los
trabajadores culturales. Porque si «ya no existe un vinculo natural entre la condicién de
erudito y la causa de la libertad, como asi tampoco una vocacion especifica del artista y
del poeta para resistir a los poderes», nos preguntamos si es posible conciliar la accion
cultural con la transformacién politica y social (Ranciere, 2010). {Puede la libertad del
arte, en su sentido material y estético, subvertir de algin modo el orden de verdad
reinante?
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Resumo

A Rede de Salas Digitais do MERCOSUL (RSDM), implementada pela Reunido Especializada de
Autoridades Cinematograficas e Audiovisuais do MERCOSUL (RECAM), é a atual politica de mais
destaque proposta pelo bloco regional no dmbito da circulacdo audiovisual. Em sua resolucdo
de criacdo, a iniciativa considera a necessidade de facilitar o acesso a Diversidade Cultural
audiovisual do bloco (MERCOSUR/GMC/RES. N228/15). Através de levantamento bibliografico
sobre o desenvolvimento institucional da RECAM e andlise de documentos, buscamos
contextualizar suas diretrizes de elaboracdo em didlogo com uma tendéncia regional e
internacional marcada por uma forte influéncia da UNESCO (VLASSIS, 2016; ALBORNOZ, 2015;
MEIJIA, 2009), assim como compreender como a politica cultural pode contribuir para a
promocdo da Diversidade Cultural na regido.

Palavras-chave: Politicas cinematograficas, MERCOSUL, Diversidade Cultural

Abrstract: The MERCOSUR Network of Digital Cinema Theaters (RSDM), implemented by the
MERCOSUR Specialized Meeting of Cinematographic and Audiovisual Authorities (RECAM), is
the standing current policy proposed by the regional bloc regarding film distribution. In its
creation agreement, the initiative considers the need to facilitate access to the block's
audiovisual cultural diversity (MERCOSUR/GMC/RES. N228/15). By means of a bibliographic
survey of the institutional development of RECAM and documents analysis, we pursue to
contextualize the elaboration of its guidelines influenced by regional and international
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tendency of strong influence from UNESCO (VLASSIS 2016, MEJIA 2015, ALVES 2012); as well as
to understand how cultural policy truly contributes to the promotion of cultural diversity in the
region.

Keywords: Cinematographic policies, MERCOSUR, cultural diversity

Introdugdo

A Rede de Salas Digitais do MERCOSUL (RSD), implementada pela Reunido Especializada
de Autoridades Cinematograficas e Audiovisuais do MERCOSUL (RECAM), é a atual politica de
mais destaque proposta pelo bloco regional no ambito da circulacdo audiovisual. Em sua
resolucdo de criacdo, a iniciativa, que consiste na formacdo de um circuito de salas de exibicdo
direcionado a circulacdo de filmes da regido, considera a necessidade de facilitar o acesso a
Diversidade Cultural audiovisual do bloco (MERCO/SUR/GMC/RES. N228/15).

O Mercado Comum do Sul (MERCOSUL) é um processo de integracdo regional formado
inicialmente pela Argentina, Brasil, Paraguai e Uruguai - ao qual foi posteriormente incorporado
a Venezuela (atualmente suspensa) e a Bolivia, que segue em processo de adesdo. No ambito
da integracdo do bloco, o cinema foi o Unico setor das industrias culturais que teve um avango
efetivo através da criagao institucional da RECAM e das consequentes politicas regionais
implementadas (MOGUILLANSKY, 2017: 375), entre elas a Rede de Salas Digitais do MERCOSUL.

A iniciativa nasce a partir do programa MERCOSUL Audiovisual financiado por um
acordo assinado com a Unido Européia. Para conformar a Rede, foram escolhidas trinta salas de
cinema ja existentes e espalhadas pelo territério regional.

Por se tratar de uma politica que se propoe a “facilitar o acesso a Diversidade Cultural
audiovisual” do MERCOSUL em um contexto marcado por um desequilibrado de mercado
audiovisual, nos perguntamos como a Rede de Salas Digitais do MERCOSUL pode contribuir
para o acesso a Diversidade Cultural da regido? Quais os principais aspectos referentes a
Diversidade sdo considerados pela politica? Quais sdo suas principais limitacdes de atuacdo?

Através de levantamento bibliografico sobre o desenvolvimento institucional da RECAM
e andlise de documentos, no presente artigo buscamos contextualizar como as diretrizes de
elaboracdo desta politica cultural dialogam com a tendéncia regional e internacional marcada
por uma forte influéncia da UNESCO (VLASSIS, 2016; ALBORNOZ, 2015; MEJIA, 2009), assim
como compreender como a RSD de fato pode contribuir para a promoc¢dao da Diversidade
Cultural na regido.
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Cria¢do da RECAM

A globalizagao cultural trouxe aos Estados nacionais, assim como aos organismos
internacionais, novos desafios em relagdo a cultura. Com a ampliagao dos fluxos transnacionais
cinematograficos, surge também o medo a um mundo unipolar que gire ao redor da produgao
cultural norte-americana (BOLAN, 2006). Nesse contexto de economias de escala, circuitos
globais e produtos transnacionais, o cinema latino-americano também é atravessado pela
légica capitalista global.

Ainda que as cinematografias da regido ndo sejam simétricas, a histéria e os projetos
politicos tornaram suas respectivas dificuldades bastante semelhantes entre si. As politicas
neoliberais implementadas pelos estados nacionais no continente, nos anos 90, com a liberagao
dos mercados, sem cotas de tela nem politicas de prote¢do aos cinemas nacionais, possibilitou
que a producgdao das majors de Hollywood ocupasse grande parte dos mercados, limitando
assim os espacos das producdes locais (GARCIA CANCLINI, 2005).

Com uma baixa nos orcamentos para a cultura, houve uma significativa queda na
producdo audiovisual latino-americana. Nesse periodo, mesmo Argentina e México, paises com
mais tradi¢gao cinematografica, demonstraram uma significativa diminui¢do no nimero de salas
e espectadores. Garcia Canclini (2005) assinala que houve uma regressao do desenvolvimento
cultural: momento em que se retrocede em relagdo a capacidade das sociedades latino-
americanas de afirmar a imagem de cada na¢do e da América Latina em seu conjunto nos
mercados e cendrios simbdlicos internacionais.

A concentracdo em torno dos grandes grupos multinacionais gerou uma expansao
desigual das industrias cinematograficas na regido. A abertura e a desregulacdo dos mercados
ndo favoreceu mais difusdo nem diversificacdo dos bens audiovisuais a fim de oferecer uma
visio mais complexa e heterogénea do mundo (GARCIA CANCLINI, 2005).

Apesar desse cenario marcado pela hegemonia da producdo de Hollywood e com um
baixo fluxo transnacional de produtos audiovisuais préprios da regido, Canedo (2009: 228)
aponta que os anos 2000 se tratou de um contexto cinematografico regional favoravel a
articulacdo dos atores interessados na integracdo regional. Foi um momento em que a regido
vivenciou um periodo conhecido como a Buena Onda do cinema local: a Retomada do cinema
brasileiro, o Nuevo Cine Argentino e o Boom Uruguayo.

Periodo em que também foram realizados diversos eventos de articulacdo da rede de
profissionais do cinema regional como o Mercocine, o Amerigramas, o Festival Latino-
Americano de Cinema e Video e o Florianépolis Audiovisual do MERCOSUL (FAM). A autora
também destaca a Associacdo de Produtores Audiovisuais do MERCOSUL (Apam) e a Televisdo
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da América Latina (TAL) pelo papel aglutinador que exerceram posteriormente na regido.

Por meio do Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales de Argentina (INCAA), a
Argentina é quem faz o primeiro movimento para a institucionalizagdo de um organismo
responsavel pelas politicas de integracao audiovisual da regido ao criar, em 2002, o Escritério
do MERCOSUL. Além de concretizar o Acordo de Co-distribuicdo entre Argentina e Brasil, o
escritorio promoveu também a criagdo do Foro de Autoridades Cinematogrdficas del
MERCOSUR em 2003. O Foro reune pela primeira vez representantes dos organismos nacionais
de cinema de cada pais da regido e apresenta em novembro de 2003 o projeto para a criacdo
da Reunido Especializada de Autoridades Cinematogréficas e Audiovisuais do MERCOSUL
(RECAM). (CANEDO, LOIOLA, & PAUWALS: 2015)

A criacdo da RECAM, em 2003, demarcou um avango no processo de integracdo entre os
cinemas da Argentina, Brasil, Paraguai e Uruguai. O organismo é formado pelas mdaximas
autoridades® governamentais nacionais do cinema e audiovisual de cada pais, e se configura
como um o6rgdo consultor do bloco sobre a tematica. Dentro da estrutura institucional do
MERCOSUL, a RECAM - junto com outras Reunides, Subgrupos de Trabalho, etc - forma parte do
Grupo Mercado Comum (GMC) que é o organismo executivo do bloco regional.

Em seu documento de criacdo, a RECAM ¢é fundada com a finalidade de analisar,
desenvolver e implementar mecanismos destinados a promover a complementagdo e
integracdo dessas industrias na regido, a harmonizacdao de politicas publicas do setor, a
promocgao da livre circulagdo de bens e servigcos cinematograficos na regidao e a harmonizacao
dos aspectos legislativos. (MERCOSUL/GMC/RES. N2 49/03)

No ambito da integracao regional do MERCOSUL, o cinema é o unico setor das indUstrias
culturais do bloco que teve um avanco efetivo através da criacdo institucional e das
consequentes politicas regionais implementadas. (MOGUILLANSKY, 2017: 375). Passados cinco
anos da criacdo da RECAM, a Unido Européia e o MERCOSUL assinam o acordo de
financiamento do Programa MERCOSUL Audiovisual (PMA) que representou a mais importante
- até a histéria presente do organismo - injecdo de fundos e assisténcia técnica. O programa
contou com um orcamento de € 1,86 milhdo, sendo € 1,5 milhdo proveniente da UE e do € 360
mil do MERCOSUL, para o periodo de 2009 a 2013.

! O Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales (INCAA) pela Argentina, Secretaria do

Audiovisual (SAV) e Agencia Nacional do Cinema (ANCINE) pelo Brasil, Secretaria Nacional de Cultura
(SNC) do Paraguai e a Direccion del Cine y Audiovisual Nacional (ICAU) pelo Uruguay
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Cooperagao audiovisual UE-MERCOSUL

A primeira mencao do MERCOSUL ao setor audiovisual como objeto de politica publica
acontece junto com a possibilidade de cooperagdao com a Unido Europeia. Apesar de os trés
primeiros acordos de cooperacao UE-MERCOSUL, celebrados em 1991, 1995 e 2000, fazerem
previsdao a investimentos para o cinema do MERCOSUL, apenas em 2009 os dois blocos
assinaram um acordo denominado Programa MERCOSUL Audiovisual (PMA) (CANEDO, LOIOLA,
& PAUWALS: 2015).

No acordo de cooperacdo, a experiéncia europeia no desenvolvimento de politicas de
integracdo audiovisual regional aparece como um modelo a ser seguido. Canedo (2009) é critica
ao termo "cooperac¢do" que é utilizado para definir os acordos inter-regionais UE-MERCOSUL,
por tratar-se da transferéncia de recursos e de experiéncia da UE na diregdo do MERCOSUL e
pouca ou quase nenhuma influéncia do MERCOSUL no modelo europeu. Portanto, se trataria
de uma "cooperacdo" de mao Unica.

Os acordos de cooperagao UE-MERCOSUL revelam um discurso baseado na promogao
da integracdo sul-americana através da experiéncia europeia. Nessa visdo, o MERCOSUL,
recém-formado, poderia se beneficiar do histérico conhecimento europeu na formulacdo de
politicas regionais. A inclusdo do cinema nas relagdes inter-regionais UE-MERCOSUL como uma
alternativa de combate a industria cinematografica de Hollywood pode ser vista como uma
amalgama de interesses culturais, geopoliticos e econdmicos que refletem o préoprio carater
multidimensional do cinema. (CANEDO: 2009, 221)

No contexto internacional, destacamos que a partir da “Convencgao sobre a Protecdo e a
Promocdo da Diversidade das Expressdes Culturais”, o discurso em defesa da Diversidade
Cultural contra a hegemonia da cinematografia teve mais espaco no ambito das relacdes
internacionais. Canedo (2014) afirma que essa acdo aparece como uma justificativa para a
realizacdo da cooperag¢do Unido Europeia com o MERCOSUL no setor cinematografico.

A Convencdo foi aprovada pela UNESCO em 2005 em sua XXXIIl Conferéncia Geral. Entre
las delegacbes presentes na reunido, foram computados 148 votos a favor; quatro abstencdes:
Australia, Nicaragua, Honduras e Libéria; e somente dois paises, que ainda ndo ratificaram a
Convencdo, votaram contra: os Estados Unidos e Israel. Albornoz (2015: 156) aponta que o
documento pode ser considerado uma ferramenta que contribui para a governanca
internacional do mundo, como contrapeso a liberalizacdo dos bens e servicos de todo tipo —
inclusive os audiovisuais —, hoje defendidos através da Organizacdo Mundial do Comércio
(OMC).
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A Convencdo de 2005 entende a Diversidade como a multiplicidade de formas em que
se expressam as culturas dos grupos e sociedades, expressdes que se transmitem dentro e
entre os grupos e as sociedades. E defende a necessidade de incorporar a cultura como
elemento estratégico nas politicas de desenvolvimento nacional, colocando a cooperagao
internacional e o desenvolvimento sustentavel como um dos eixos estratégicos da convencgao
(MEJIA, 2009: 127). O documento também enfatiza a importancia do “acesso” ao referir-se ao
“acesso equitativo a uma rica e diversificada gama de expressdes culturais provenientes de
todo o mundo” e “o acesso das culturas aos meios de expressado e de difusao”, (UNESCO, 2005,
p. 4). (ALBORNOZ, 2015: 159)

Ao realizar uma andlise sobre a relacdo diplomatica da Unido Europeia com o
MERCOSUL no ambito cinematografico, Vlassis (2016) aponta como a diplomacia da UE buscou
promover o modelo europeu de audiovisual na regido do MERCOSUL. Segundo o autor, ainda
gue a Convencdao da Diversidade ndo seja especificamente mencionada, a cooperacdo
cinematografica entre os blocos regionais se baseou em dois de seus principios fundamentais: a
especificidade dos bens e servicos culturais e a importancia das politicas culturais para a
Diversidade das expressoes culturais.

Vlassis também afirma que a UE teve um papel fundamental nas negociacGes que
conduziram a ado¢ado da Convencdo, sendo considerada como um dos principais atores em sua
aprovacao, dado seu efeito integrador dos interesses dos estados membros. A respeito disso, a
"Agenda Europeia para a Cultura num Mundo globalizado", adotada em 2007, reconhece
explicitamente a UE como um ator cultural nas relagGes internacionais e reivindica um papel
protagonista da UE em relacdo as normas da Convencao da Diversidade. (VLASSIS, 2016: 98)

Rede de Salas Digitais do MERCOSUL e a Diversidade Cultural

Anunciando o objetivo de fortalecer o setor audiovisual do bloco como um instrumento
que favorece o processo de integracao regional, o Programa MERCOSUL Audiovisual (PMA) é
dividido em quatro eixos de trabalho: “estudos da legislagdo no setor audiovisual nos paises do
MERCOSUL”, “patrimoénio Audiovisual do MERCOSUL”, “fortalecimento das capacidades
profissionais e técnicas” e “implementacdo de Rede de 30 salas digitais nos paises do
MERCOSUL”.

A partir de entdo, a Rede de Salas Digitais do MERCOSUL (RSD) se torna a principal
politica proposta pelo bloco no dmbito da circulagdo audiovisual. Foram escolhidas trinta salas
de exibicdo, ja existentes, distribuidas em territério regional: dez na Argentina, dez no Brasil,
cinco no Paraguai e cinco no Uruguai para a circulacdo de conteldos audiovisuais do
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MERCOSUL. A Coordenadora de Programacdao Regional, instalada em Montevidéu, tem a
funcdo de gestionar a programacgdo e a transmissdao de conteddos em cada uma das salas
situadas em suas respectivas localidades. Em sua resolugdo de criagdao, entre outras
consideracbes, é enfatizada a necessidade de “facilitar o acesso a Diversidade Cultural
audiovisual do bloco”(MERCOSUL/GMC/RES. N228/15).

Em 2018, a atividade completa dois anos de funcionamento. Com sua instalagdo iniciada
em julho de 2014, no final de setembro de 2015 o PMA anunciou a finalizagdo desta etapa. Em
2016, as cinco salas situadas no Uruguai comegaram a programar e, no ano seguinte, se somam
a programagao quatro salas na Argentina e trés no Paraguai.

Como observamos, as diretrizes e op¢des discursivas da Rede de Salas Digitais do
MERCOSUL ndo sdo feitas de forma aleatdria. A elaboracdo da politica segue as tendéncias
discursivas propostas pela UNESCO, em consonancia com o contexto internacional e a
implementacdo da Convencdo de 2005. Como percebe Meijia (2015), a UNESCO continua sendo
o lugar de onde se irriga boa parte da acdo cultural no continente.

Leiva e Albornoz (2017: 8) apontam que para se compreender a relacdo entre as nogoes
de diversidade e industrias culturais é necessdria uma visao integral, de forma que ndo se
inspecione somente a diversidade analisando as caracteristicas dos conteldos postos em
circulagdo — como a lingua empregada, o formato utilizado ou as representag¢des étnicas ou de
género incluidas, como também ndo se deve reduzir a diversidade das industrias culturais ao
numero e tipos de agentes vinculados a producdo de bens e servicos que marcam fortemente
nossa visdo de mundo. Uma perspectiva integral dessa compreensdo deve abarcar as diferentes
fases de funcionamento das industrias culturais: desde a prépria criagdo-producao de
conteudos até o desfrute dos mesmos por parte dos cidadaos.

Nesse sentido, como uma politica que se propde a “facilitar o acesso a Diversidade
Cultural audiovisual do bloco”, observamos que a Rede de Salas Digitais do MERCOSUL - dentro
de suas devidas limitagdes - promove a Diversidade regional a partir de trés principais eixos que
se referem: ao conteddo posto em circulacdo pela Rede, ao tipo de agentes vinculados a
producdo desses conteldos e a contribuicdo para o desfrute dos cidaddos no que se refere ao
acesso.

O “Catalogo 2016” de filmes para o ciclo de langamento da RSD tem a clara intencdo de
retratar as diversidades culturais da regido. A énfase na representacdo da realidade social dos
paises do bloco esta fortemente presente nos seus conteudos: 12 dos 32 filmes disponiveis
para distribuicdo na Rede tem uma perspectiva relacionada a desigualdade social. Memoria,
ditadura, violéncia e a questdo indigena também estdo entre as tematicas abordadas, deixando
clara a comum histéria politica e problematica social da regido.
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Além da Diversidade presente nos conteldos postos em circulacdo, podemos observar
gue se tratam de filmes de pequenas e médias produtoras que certamente ndo teriam a
possibilidade de obter esse alcance regional dentro do circuito convencional de exibi¢ao
dominado pelas produgdes norte-americanas. Os produtos de Hollywood dominam uma média
de 80% do mercado da regido e dificultam a circulacdo inter-regional do produto
cinematografico (CANEDO, 2014; MOGUILLANSKY, 2017).

Um dos focos da politica é promover a Diversidade Cultural audiovisual do MERCOSUL
ao facilitar o acesso a produtos audiovisuais da regido. Exibidos de forma descentralizada pela
Rede, os conteudos que circulam pelas salas ndo sdo de facil acesso fora de seu pais de origem,
ainda menos nas localidades situadas nos distintos interiores dos paises. E em sua grande
maioria, os filmes ndo tiveram uma distribuicdo comercial internacional.

Um outro importante debate a ser realizado a respeito da temdtica é sobre a recepcao
dos conteudos postos em circulagdo, assim como sobre as estratégias de aproximagdo a um
publico ndo acostumado a aceder a esse tipo de conteudo. O fato de ampliar a distribuicdo
desses filmes, ndo garante a que se amplie e diversifique o publico do cinema regional.

Consideragoes finais

Como uma politica cinematografica que se propde a facilitar o acesso a Diversidade
Cultural audiovisual, a Rede de Salas Digitais do MERCOSUL cumpre seu papel ao promover o
acesso a uma significativa Diversidade de conteudos produzidos pela regido em um contexto
marcado por um reduzido fluxo transnacional de filmes. A politica contribui a com a circula¢ao
de conteldos que antes ndo seriam exibidos nessas localidades.

No entanto, é necessario destacar que a iniciativa esta longe de promover um real
impacto na cadeia de distribuicdo da regido que venha a promover a Diversidade em um
contexto mais amplo. Com um outro olhar para as politicas culturais que buscam garantir a
Diversidade e a interculturalidade nos circuitos transnacionais, Canclini (2006) enfatiza a
importancia de uma intervencdo no mercado. O autor sugere que a entrega da
responsabilidade ao mercado para que “organize” a interculturalidade ndo amplia o
reconhecimento das diferencgas.

Para Canclini, seriam necessarias politicas nacionais e internacionais que considerem a
Diversidade por meio de legislacdes que controlem as tendéncias oligopdlicas. Uma sociedade
do conhecimento inclusiva requer padroes normativos nacionais e internacionais e solucgdes
técnicas que respondam as necessidades nacionais e regionais, opondo-se a simples
comercializagao lucrativa das diferengas subordindveis aos gostos internacionais macigos.
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(CANCLINI, 2006)

Nesse sentido, a Rede de Salas Digitais do MERCOSUL, como principal politica referente
a distribuicdo cinematografica implementada pela RECAM, tem um maior valor simbélico do
gue uma real intervengao nas estruturas de mercado consolidado e excludente no que se refere
aos filmes latino-americanos. O bloco regional ndo se posicionou no sentido de criar
mecanismos que realmente protejam os produtos regionais, como a criacdo de cotas de tela e
politicas de protecdo aos cinemas do MERCOSUL.

Marina Moguillansky (2010) recorda que na terceira reunidao da RECAM, em setembro
de 2004, foi acordada a proposta de impulsionar a implementacdo de uma Cota de Tela
Regional como protecdo e também incentivo ao fluxo transnacional de filmes no bloco, “mas
este projeto ndo pode se concretizar até o momento, nem existem perspectivas de que se
avance a curto prazo, devido a enfrentar a oposicdo de alguns atores da industria
cinematografica”.

Assim concluimos que a Rede de Salas Digitais do MERCOSUL se trata de uma iniciativa
incremental, como conclui Canedo (2009) ao analisar a politica audiovisual do bloco como um
todo. A autora se refere a Jan Loisen (2012) em sua analise da governanga midiatica global do
cinema, no ambito da OMC e da Unesco.

Segundo Loisen, a Convencdo da Diversidade Cultural é uma politica incremental que
beneficia o setor, mas n3ao é capaz de revolucionar o cendrio do cinema global. Da mesma
forma, a Rede de Salas Digitais do MERCOSUL, contextualizada no cenario das politicas culturais
internacionais, promove a Diversidade Cultural mas de uma forma limitada neste
desequilibrado mercado cinematografico dos paises do MERCOSUL.
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Resumen

¢Qué tienen en comun la danza y la filosofia que pueda dar lugar a una manera de pensar no
habitual en nuestra cultura? ¢Qué diferencia hay entre una filosofia sensible y una filosofia de lo
sensible? ¢Cémo una forma de danza puede volverse un laboratorio de pensamiento? En estas
paginas me propongo introducir un camino de movimientos cuyos pensamientos eventualmente
no precisen declarar su adscripcidn disciplinaria.

Palabras clave: sensacidn, contacto improvisacidn, filosofia

Abstract

What do dance and philosophy have in common that may lead to a non habitual way of thinking in
our culture? What’s the difference between sensitive philosophy and philosophy of the sensible?
In which ways a dance form can turn into a laboratory of thought? In these pages | attempt to
introduce some movement whose thoughts one day may not need to state their disciplinary
ascription.

Key words: sensation, contact improvisation, philosophy
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Alli donde otros proponen obras yo no pretendo otra cosa que mostrar mi espiritu.

La vida es un consumirse en preguntas.

No concibo la obra como separada de la vida [...]

Pongo este libro suspendido en la vida, deseo que sea mordido por las cosas exteriores
y antes que nada por todos los sobresaltos al acecho,

todas las oscilaciones de mi yo por venir

Antonin Artaud
El ombligo de los limbos
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Un encuentro...

Deseo abordar un encuentro entre danza y filosofia, rastrear un sentido que las enlaza de
manera silenciosa, incluso si eventualmente no se habla de filosofia o de danza, si no se propone
ningun encuentro. Tal vez, si el encuentro con una otra es imposible, lo que no se anuncia irrumpa
con una fuerza inesperada. Esa fuerza seria articulada a través de una modalidad: la cercania. Un
primer rasgo decisivo de este encuentro se trazard, entonces, en el juego con las distancias. Ver,
oir de cerca lo que ocurre. Ser tocada del pensamiento por el pensamiento. Tocarse a si mismo del
pensamiento en un pasaje del peso desde la objetivacién externa hacia la recepcién en un espacio
compartido. Sentirse a través del contacto con una otra. Probar un camino entre los varios
nombres a partir de un encuentro que impulse a cambiar la postura (Bardet, 2012), llevar la
atencion a la manera de mirar y practicar la escucha, de relacionarse con el entorno y su historia,
de sentir los cuerpos mientras se producen. Y recrear los pliegues de su propio pensamiento en las
entrafias de lo sensible.

Estos movimientos, mas que buscar captar en la danza herramientas utiles para la filosofia
o tomar a cualquiera de ellas como objeto de estudio de la otra, parten del deseo de pensar mas
alld de los limites disciplinarios, que son los que estipulan sujetos y objetos. Tampoco es la
intencion acabar con las disciplinas para imponer una nueva légica del pensamiento y del
movimiento —gesto totalizante—, sino tomar una via experimental que pueda contribuir al
trazado de otras lineas de vida y pensamiento. Pensar qué comparten la(s) danza(s) y la(s)
filosofia(s) hacia un encuentro —una y otra vez diferido— en el que ya no importe el nombre o la
adscripcién... Viaje nomade...

Producciones de pensamiento, producciones de corposubjetividad

¢Como danza y como filosofa? Podemos decir que hoy se trabajan diferentes modalidades
del filosofar y del danzar, no hay dos sino muchas practicas. Un primer espacio compartido entre
las danzas y las filosofias aparece en relacién con la produccién de pensamiento, cuando el
pensamiento se comprende como

...lo que instaura, de diversas formas posibles, el juego de lo verdadero y lo
falso y, por tanto, constituye al ser humano como sujeto de conocimiento;
lo que funda la aceptacion o el rechazo de la regla y constituye al ser
humano como sujeto social y juridico; lo que instaura el vinculo consigo
mismo y con los otros, y constituye al ser humano como sujeto ético
(Foucault, 1994, traduccidn propia).

Michel Foucault correlaciona estrechamente teoria y practica, pensamiento y experiencia.
En tal sentido, no rastreard el «pensamiento» en las formulaciones de la filosofia y la ciencia
solamente, sino en todos los ambitos en que el sujeto actla. A partir de la cita, el pensamiento
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puede analizarse en tres ejes: las relaciones con el conocimiento y el saber, las relaciones con el
poder, las relaciones del sujeto consigo (dimensidn ética a la que podemos enlazar la dimensién
estética), asi como las relaciones entre los tres ejes.

El «pensamiento» asi entendido [...] debe y puede ser analizado en todas
las maneras de decir, de hacer, de conducirse donde el individuo se
manifiesta y actla como sujeto de conocimiento, como sujeto ético o
juridico, como sujeto consciente de si y de los otros. No hay experiencia
gue no sea una manera de pensar y no pueda analizarse desde el punto de
vista de una historia del pensamiento (Foucault, 1994, traduccién propia).

En este enfoque, las diferentes maneras de hacer, sentir, mover, decir y vincularse se
articulan en practicas de saber-poder-corposubjetividad productoras de pensamiento.1 El sujeto
no se concibe como individual sino como materialidad multiple y procesual, colectivamente
agenciada —incluso cuando hablamos de un individuo—. Asi también, (corpo)subjetividad no
resulta sinénimo de interioridad o delo propio del sujeto sino produccion colectiva. Ello supone
gue el sujeto no se presenta a priori como mas alld y por fuera de las practicas que constituyen las
formas de la experiencia sino como producto-productor no acabada de estas, tejido-tejedora
amorfo con y a través de las fuerzas ético-estético-cognitivo-politicas. En este sentido, sujeto o
corposubjetividad se cuecen en relaciones de fuerzas que dan lugar a formas determinadas vy
coactivas, constitutivas de nuestras maneras de hacer, sentir, pensar a la vez que se recrudecen en
formas inventivas donde se producen otros modos de relacionarnos —practicas que también nos
constituyen—. A estas Ultimas las podemos llamar «estilos de vida»; en ellos se expresa un
pensamiento como creacidn (Deleuze y Guattari, 1977) o pensamiento-artista (Deleuze, 1999).

Tal distincion no deberia considerarse de forma maniquea sino como diferentes
modulaciones y relaciones de las fuerzas que atraviesan el espectro sociocultural y existencial, de
manera que sea posible encontrar lineas de fuga en una institucion conservadora asi como
deslizamientos normativos y clausuras en las practicas que se autoperciben como libertarias,
subversivas, desjerarquizadas. A su vez, desde un pensamiento relacional, hablamos de lo artistico
y del arte, no en relacidn con el «mundo del arte», con su historia, instituciones, disciplinas,
géneros y actores varios. Lo artistico aqui se liga a practicas y acciones que desenmarcan (Ritsema,
s/f) las formas habituales de sentir, imaginar, conceptualizar y vincularnos, que actualizan las
sensaciones emergentes para dar lugar a nuevas maneras de pensar. Todo un trabajo con las
fuerzas. De todas maneras, en tanto entendemos con Suely Rolnik (2013) que la

1 Empleo el neologismo corposubjetividad en vez del mas utilizadosubjetividad para: 1) de un modo
general, enfatizar la dimensién corpdrea (fenomenoldgica) y corporal (fisica) del sujeto; 2) plantear que la
produccién de subjetividad abarca el plano consciente, representativo, discursivo, ideoldgico(sistema de
ideas) pero también los modos de produccidn no consciente, intensiva, donde encontramos sistemas
motores, de deseo, percepcién, afecto, imaginacién asi como sistemas bioldgicos, fisioldgicos, etc.
(Guattari, 2013: 45 y 3) dar cuenta de maneras de sentir, mover, imaginar, hablar y pensar como
intimamente vinculadas entre si —lo cual resalta la dimensidon estética del sujeto-cuerpo como
agenciamiento colectivo complejo y multiple — (Wild, 2016).
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corposubjetivacion capitalista contempordnea extrae plusvalia de nuestras fuerzas creadoras, nos
resulta clave dejarnos atravesar por la pregunta acerca de cdmo resistir a lo que la autora llama
«cognitariado» o «capitalismo cultural», constitutivo del dispositivo de control neoliberal. En este
respecto, nos preguntamos por el lugar que ocupa el/lo/la otra: icOmo nuestras practicas
artisticas se vinculan con la alteridad? (Rolnik, 2013).

El vértigo disciplinario y sus dislocaciones

Podemos decir que hoy nos encontramos con/en dispositivos de poder-saber de tipo
disciplinario y de control (Deleuze, 1991) que controlan y delimitan la produccion discursiva
(Castro, 2005:128-137; 147-148), asi como (in)dividualizan y normalizan los cuerpos. La disciplina
funciona como un tipo de racionalidad que organiza las maneras de decir, sentir y hacer —los
componentes discursivos y no discursivos de las practicas— en tres ejes que atraviesan y
sistematizan cada espacio de produccion de pensamiento: las relaciones del sujeto corporal con el
saber, con el poder y consigo mismo, y las interrelaciones de cada uno de estos espacios. Su
formula —dominante en las sociedades europeas entre el siglo XVIlIl y mediados del XX— se
caracteriza basicamente por ejercer una vigilancia al detalle en espacios interiores delimitados, lo
cual da cuenta de un relacionamiento jerarquico y competitivo, cuerpos que se moldean, fijacién
de limites espaciales, un adentro y un afuera, un antes y un después. La disciplina hoy se entrama
con la racionalidad del control, caracterizada por una flexibilidad de los lugares y la disolucion de
los limites espaciotemporales, cuyo principio es la variacidon continua. La temporalizacion del
cambio se rige por la velocidad vértigo y el alma de la empresa (Deleuze, 1991). Asi, aun no hemos
terminado un proceso y ya estamos empezando muchos otros, no hemos tenido tiempo de
aprehender sensiblemente las nuevas formas y ya tenemos que descartarlas e invertir en otras
(Rolnik, 2013). Estos dispositivos se encuentran, sin embargo, continuamente menoscabados por
microestrategias corposubjetivas que proponen otras ldgicas y pueden desplazar en algun aspecto
las interrelaciones en juego. Nuestra experiencia resulta, asi, compleja, multiple y desestabilizante.

Pero no tendria sentido hablar en abstracto de estas racionalidades en pugna si no las
observamos actuar en nuestras practicas cotidianas. En lo que aqui nos concierne, consideramos
gue los dispositivos disciplinarios-de control estan presentes en la institucién filosofia y en la
institucion danza, haciéndose visibles en carreras universitarias, carreras técnicas, escuelas de
formacién, companias, grupos de trabajo, protocolos de escritura académica, espacios de
comunicacion, entre otros, si bien cada practica da cuenta vy utiliza sus propias técnicas, cédigos y
microprdcticas a su interior.

Respecto a la filosofia, voy a trabajar con dos acepciones que, a mi modo de ver, dan
cuenta de las consideraciones precedentes —y que no eximen de otras posibles—. Por un lado, la
filosofia dentro de un discurso académico disciplinario, donde disciplinarefiere, en el orden del
saber, a una «forma discursiva de control de la produccion de nuevos discursos», cuya
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productividad esta condicionada por una funcidn restrictiva y coactiva que cambia periédicamente
sus reglas (Foucault, 1992). Esta manera de gestionar el cuerpo del saber se vincula
sistematicamente con un dispositivo de poder disciplinario que actia organizando y distribuyendo
espaciotemporalmente los cuerpos segun protocolos tacitos y explicitos (Foucault, 2005). En esta
linea, en nuestras universidades se articula una «filosofia tedrica», basada en el plano discursivo
—historial de autores, categorias, problemas, vocabulario, periodizaciones— con normas de
comportamiento y evaluacién —examenes, escala de notas, fechas limite, cédigos de habla y
escritura, autoridades organizadas y mdviles en un rango, maneras de comportarse, concursos e
informes de actuaciéon para docentes, procedimientos tecnoburocraticos de aprobacién de
proyectos— que se entrelazan con un trabajo que el sujeto ha de realizar consigo para adaptarse y
tener éxito en esta configuracion.

La manera disciplinaria de gestionar el saber es productiva también en el sentido de
promover un trabajo esforzado y riguroso, que requiere de un tiempo singular. El tiempo de crear
en filosofia no es el tiempo de producir/consumir.2 Es necesario salir a dar un paseo curioso y
meditativo por el pensamiento a la par que interrogamos, cotejamos textos y pulimos las
observaciones y reflexiones. Hay algo ndmade en el pensar, una manera de trabajar que difiere
una y otra vez el producto final —el movimiento del pensamiento es infinito y siempre existe la
posibilidad de buenos encuentros—. Sin embargo, el dispositivo académico-disciplinario organiza
los resultados e, incluso, los procesos, en formatos generales dados de antemano, los cuales
funcionan como érganos de pensamiento, en tanto inciden y estandarizan las maneras de pensar-
hacer. A su vez, el dispositivo de control, caracterizado por la velocidad vértigo, acelera el proceso
de formateo del pensar y lo traduce en términos del capital, con lo cual ataca no solo el tiempo
disponible para pensar sin objetivar (y para poner a prueba las objetivaciones vigentes) sino
también nuestra conviccién de que ese tiempo y ese modo es realmente necesario en la
investigacién.

La «filosofia tedrica», como dispositivo de saber-pensar, se basa en una mirada de lejos y
de alto, en un observador y coordenadas fijas, en un cuadro en perspectiva y en el trazado de
territorios de generalizaciones y abstracciones. Esta operatividad se vincula con el plano ético-
estético, plano existencial, en tanto escinde la vida afectiva y material de la investigadora,
produciendo la imagen de un cuerpo aséptico e invulnerable, cuyo cultivo intelectual desplaza
otras potencias como los afectos y las afecciones,3 la imaginacion, la intuicién, la sensacidn fisica,
los suefios, las emociones, éla locura?, la opinidn, el movimiento del cuerpo y el uso periférico de

2 Estos otros tiempos que necesita el pensar estan siendo atacados por la colonizacidn capitalista de
las universidades, propia del dispositivo del control.
3 Deleuze y Guattari (1997:165-201) trabajan el afecto como aquellas fuerzas de la sensacidn que

producen devenires otros, devenires «no humanos» del hombre. El afecto se distingue de la afeccién —que
se mantiene ligada a la experiencia de un individuo y puede pensarse como el cambio de estados—. A mi
modo de ver, el proceso de investigacidn ligado a lo sensible, tanto en el contacto improvisacién como en
otras vertientes de filosofia afectiva, valora afectos y afecciones.
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los sentidos (Paxton, 1993). Con estos gestos busca desligarse de la inestabilidad y diversidad
constitutiva de la corposubjetividad procesual concreta de quienes estudian, ensefian e investigan.

El dispositivo de saber-pensar se articula en torno al pensamiento binario, notoriamente a
la escisidn jerarquica entre mente y cuerpo. Esta pondera el polo asociado a la mente intelectiva, a
la cual confiere una funcién trascendente en tanto facultad de alcanzar la verdad y despejar el
error, capacidad de organizacion u ordenamiento de la supuesta confusidon, mutabilidad y
padecimiento-pasividad del cuerpo —asociada a su vez a otros pares de valoracién asimétrica
como inteligible/sensible, ser/devenir, masculino/femenino—. En este sentido, el pensamiento
intelectual se asocia a la quietud del cuerpo fisico, sintiente-sentidoe intensivo. La filosofia
(¢tedrico-practica?) se encargard, y en ello funda su singularidad, no solo de hacer nacer —con lo
cual tiene un gran mérito creador—, sino también de aislar el concepto respecto del movimiento
de la sensacién (Deleuze y Guattari, 1997). En otras palabras, el sujeto que filosofa no trabajara las
sensaciones concretas para dar lugar a la liberacién de conceptos porque este serd el trabajo del
artista y en un mundo (aun) disciplinario, a cada cual tocard hacer su trabajo. Asi, la forma impone
la fuerza de la identidad-verdad por sobre la fuerza de la multiplicidad, la frontera y la mutabilidad
gue habita el fondo del pensamiento.4 En ella, un pensamiento que se mantenga adherido a la
experiencia no sera filosofia, sino, en todo caso, «una actitud interesante» prefiloséfica (Deleuze y
Guattari, 1997) —épero el pensamiento no es también la experiencia misma del cuerpo
haciéndose y la prefilosofia parte indisociable de la filosofia?—. Si experimenta consigo mismo, si
juega con los limites disciplinarios, tendra que hacerlo bajo un cédigo formal de escrituray habla o
no entrara en el juego —cdodigo del que me valgo en este momento—. Sera, en tal caso, literatura,
poesia o, a lo sumo, ensayo —ese hibrido del pensamiento escrito...

Seguramente es una obviedad decirlo, pero el pensamiento filoséfico no siempre operd y
tampoco hoy opera exclusivamente desde el dispositivo disciplinario-académico. Foucault observa
la diferencia entre la relacién sujeto-verdad durante la Antigliedad grecorromana y durante la
Modernidad. En la primera, se consideraba que el sujeto, tal como es, no puede alcanzar la
verdad; esta solo se logra aprehender a lo largo de un camino de autotransformacién. En este
sentido, el acceso a una vida filosdfica es indisociable del cuidado de si (epimeleia heautou) a
través del tiempo, por el cual el sujeto cumple con una serie de practicas corporales y mentales
gue abarcan sus conductas, afecciones y pensamientos. Quien trabaja sobre si no es un individuo
aislado, concernido Unicamente por su mundo particular sino quien cumple ciertas normas,
conoce ciertos cédigos, establece relaciones complejas con otros. La relacién sujeto-verdad se
transforma en el «kmomento cartesiano» durante el SXVII.5 A partir de entonces, se considera que
el sujeto, tal como es, puede acceder a la verdad; no es necesario atravesar un proceso vital
afectivo porque se lo piensa como intelectualmente dotado para alcanzar el conocimiento a través

4 Para Rolnik (2002) hay dos maneras de conocer el mundo: como materia-forma, el cual convoca a
la percepcion, o como materia-fuerza, donde se apela a la sensacién en tanto apertura a lo otro que viene.
Cada modo depende de la activacidén de diferentes potencias de la corposubjetividad.

5 Podriamos rastrear esta inversién ya en la teologia. Ver Foucault (2000: 40).
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de la evidencia (Foucault,2000). Mejor dicho, el trabajo vital afectivo (corposubjetivacion) se
realiza silenciosamente —a la sombra del trabajo intelectual— en el sentido de disciplinar al sujeto
como ser pensante desencarnado, donde el pensamiento se vuelve sustancia inmaterial e
inextensa ontoldgicamente distinta al cuerpo.6 O, incluso, la desmaterializacién del sujeto
pensante y su aislamiento dentro de si —de la «subjetividad»— propio de la modernidad
cartesiana da cuenta, no obstante, de una modalidad de autogestion sensitiva entre otras.

Esta filosofia de la sensacién muestra una doble operacidn. Por un lado, abstrae la visién del
cuerpo, de su realidad sensible, del sentido de la vista, por considerarlos engafiosos, y la identifica
con la inteleccion de un espiritu incorpoéreo, que es, en Ultima instancia, el espiritu filoséfico. La
algquimia de esta metaforizacion, ya presente en Platén, produce “los ojos de la mente” (Garcés,
2009) como visién clara y distinta de las ideas eternas, modelo de /a verdad. intimamente ligada a
la vision mental, reconoce en los cuerpos sensibles solamente la «funcion objetiva de los sentidos»
(Godard, 2006), ejemplarizada en la visidén focal, visidon dptica, la cual se proyecta en las cosas a
través de delimitar, fijar, aislar, identificar, analizar e interpretar el mundo en términos de yo/el
otro, sujeto/objeto, pasado/futuro. En resonancia, para Gilles Deleuze y Félix Guattari practicamos
una «vision alejada» cuando hay «constancia de la orientaciéon, ausencia de variacidon de la
distancia, constitucién de una perspectiva central, formacién de la figura en relacién a un fondo»
(2002: 483-509). A través de esta capacidad, el espacio se comprende como un continente estable
y estdtico —asociado a la seguridad— y el tiempo como histérico-cronolégico (tiempo objetivado).
Rolnik denomina «percepcion» a dicha modalidad, mediante la cual pensamos a lo/la otra a través
de representaciones formales e identitarias. Asi, el mundo se presenta como lo ya conocido,
territorio estable, y la otra como subsumida en lo mismo (2002 y 2005). La percepcién no compete
meramente a la vista sino al uso general de nuestros sentidos. A ella se asocia una manera de
tocar que identifica las propiedades fisicas de un objeto y manipula entes. La funcién objetivante
se asocia al «modo distal de conocimiento» (Jean-Marie Schaeffer en Bigé, 2014), propio de
ciertos organismos como el humano, el cual consiste en la posibilidad de disociar la recepcién de
informacidn de la reaccidon motriz.

Ahora bien, la percepcidn, la objetivacion, el modo distal es una capacidad necesaria para
sobrevivir. El problema reside en que lacorposubjetivacién dominante ha explotado dicha funcién
(Rolnik, 2005), haciéndola pasar por la Unica manera de sentir. Esta gestion cultural debilita la
practica de otras potencias sensibles y del pasaje por las diferentes modalidades, negando el
dinamismo y la multiplicidad de conexiones. Lo podemos ver en el dispositivo de educacidn
formal: «la mayoria de nosotros aprende a quedarse sentado sin moverse y concentrar la atencion
durante horas dia tras dia. El potencial faltante aqui es evidente —los movimientos del cuerpoy la
diversidad de los sentidos periféricos»— (Paxton, 1993, traduccion propia).

6 Dicha condicién filoséfica muestra como el saber esta indisociablemente ligado al poder y al vinculo
del sujeto consigo —incluso si niega al sujeto existencial en pos de un sujeto abstracto-universal presente
solo a nivel discursivo—.
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Asi, la «filosofia tedrica» puede pensar el concepto abstracto de sensacién pero dificilmente
habilite su experimentacién real, con lo cual, entiendo, limita su propia potencia critica y creadora.
Para Eric Alliez (2004), los laboratorios de filosofia (pensamiento) hoy estan afuera de la filosofia
(disciplina); estan en el arte (pensamiento-creacion ligado a lo sensible). Asi, la filosofia podria
repensarse como «filosofia artista» cuando desborda el dispositivo académico-escolarizante y se
asume como creacién de pensamiento. Dice Foucault acerca del concepto de filosofia:

Es filosofia el movimiento por medio del cual (no sin esfuerzos y obstaculos,
suefios e ilusiones) uno se distancia de lo que estd adquirido como
verdadero y busca otras reglas de juego. Es filosofia el desplazamiento y la
transformacién de los cuadros de pensamiento, la modificacién de los
valores recibidos y todo el trabajo que se hace para pensar de otra manera,
para hacer otra cosa, para devenir distinto de lo que se es (citado en Castro,
2005, 214).

Se tratara de pensar, entonces, una epimeleia heautou, cuidado, practica o técnica de sien
clave de nuestro presente, en clave de las practicas contemporaneas. Esta otra modalidad
filoséfica solo se puede practicar con la experiencia concreta y viva. En el trabajo de si, el vinculo
gue se traza consigo —vinculo que precisa de una actualizacién continua- no instaura, como
puede apreciarse en la misma formulacion, una relacion de inmediatez ni de fusién de una con su
si misma sino de cercania, de amistad, de amor y, también, de tensién y conflicto. Un amor no
idealizado y relacional pide una actitud sensible y reflexiva, un desdoblamiento, un pliegue del
pensamiento sobre si mismo que de ninguna manera seria la anulacion del juego con las distancias
y de la critica sino una invitacidon a producir otras modalidades y relaciones. Entre una y su si
misma, estd la otra. O, tal vez, la otra habite el uno y el si mismo. En todo caso, la idea no es anular
(abstraer) la sensacién sino, todo lo contrario, escucharla de cerca, entrelazarse con ella y
emprender una aventura del pensamiento-vida ligada al desafio.7

Asi como se practica una filosofia académica, se practica, también, una danza académica (o
sus elementos) que no se limita solamente al ballet cldsico sino que hoy se presenta en muchos
espacios de danza contemporanea. Podemos encontrar, al menos en términos analiticos —en la
vida de las practicas, las formas estan siempre mezcladas— una experiencia disciplinaria de la
danza asi como una légica posdisciplinaria.En esta ultima podemos ubicar a la improvisacién por
contacto (Tampini, 2012: 48). Siguiendo esta linea, en lo que sigue me voy a volcar hacia una
manera de vivir y modular cuerpos moviente-sintientes basada en lo que Steve Paxton (1993)

7 Recordemos que una modalidad delpensar de cerca o pensamiento afectivoviene desarrolldandose
hace decenios por filésofas feministas que revindican los saberes situados y el lugar de lo cotidiano como
espacio de produccidn epistémica. Entre ellas se encuentran Donna Haraway, Rosi Braidotti, Silvia Rivera
Cusicanqui, Paul Beatriz Preciado. En la historia del pensamiento, valga mencionar el pensamiento afectivo
de Friedrich Nietzsche, de Antonin Artaud.
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denomina «técnica interior»®; una meditacién en movimiento donde el gesto —en sentido
amplio— parte de la sensacion y se mantiene ligado a ella. En otras palabras, no se trata, como en
otras danzas y en la mayoria de los deportes, de ejecutar movimientos mas alla de cémo los
sentidos se adaptan a estos sino de basar cualquier movimiento en la sensacién. De esta manera,
podemos trabajar un estado de presencia, una modalidad de escucha que no solo habilita a bailar
sino que ya es bailar —en este sentido aqui tomaremos movimiento sensible y danza como
sindnimos—.

Mi idea es que estas maneras de practicarnos pueden confluir y modular una
corposubjetividad diferente, que singulariza las formas producidas por la cultura dominante —
incluso si ninguna practica microcontracultural estd aislada vy, por tanto, reproduce
normatividades que bloquean mayores transformaciones—; un pensamiento basado en una
técnica para la improvisacién de movimientos, en la cual el conocimiento no puede postularse
como meramente tedrico sino como ligado a la experimentacién con otros modos de sentir,
mover, pensar. En ella, se habilita la deconstruccién de los binarismos jerarquicos (como
mente/cuerpo, teoria/practica, etc), y la expansién de una manera “ecoldgica” o ambiental de
estar en el mundo.

La improvisacién por contacto como laboratorio de pensamiento-vida

No es lucha, no es una manera de abrazarse, no es sexo, no es danza social y, sin embargo, es un
poco de todo eso (Paxton, op. Cit.)

El contacto improvisacion nace en 1972 en Estados Unidos y su principal iniciador es Steve
Paxton. Su cédigo de movimientos es abierto pero existe una «forma» que le confiere cierta
identidad. Practica no escénica ni competitiva, su evento principal es el/la jam, un espacio-tiempo
de improvisacion libre con la forma, que la actualiza en la apropiacién que cada comunidad y cada
practicante hace de ella.’

8 Usaremos con reservas el término “interior”, que no debemos confundir con la interioridad del
sujeto individual o colectivo autocontenido. Planteo la pregunta acerca de si el cardcter “interior” de esta
técnica (somatica) puede ser una apuesta por la constitucion de un plano Unico de autopoiesis o
autogénesis del proceso de corposubjetivacién del contacto improvisacién y, en este otro sentido, resonar
con el concepto de inmanencia. Ver nota 17.

9 Hay muchas maneras de bailar o escribir improvisacién en contacto. Aqui voy a proponer una
mirada que expresa mi vinculo afectivo con esta practica y que se enfoca en lo que considero su potencia
de desterritorializacion y singularizacidon de nuestras maneras de pensar, sentir y relacionarnos. Para ello
voy a tomar elementos del modelo de trabajo propuesto en 1972 pero también de su desarrollo posterior y
de mi experiencia como bailarina en Uruguay desde 2012. En WILD (2016), abordé la organicidad de esta
danza, sus varias reterritorializaciones en la corposubjetivacién dominante.
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El contacto improvisacién es una exploracidn con final abierto acerca de las
posibilidades kinestésicas de cuerpos moviéndose a través del contacto.
Algunas veces salvaje y atlético, otras veces tranquilo y meditativo, es una
forma abierta a todos los cuerpos y mentes curiosas (Chung Ray, en Carco
Pacella, 2018, traduccion propia).

El entrenamiento en la improvisacidon comienza con un trabajo con los sentidos encaminado
hacia la desarticulacion de los vinculos automatizados (patrones culturales) entre movimiento,
sensacion y pensamiento. Forma dindmica y abierta, pasa por diferentes lugares sin fijarse en
ninguno. Para ello, es clave trabajar la atencion a la sensacién durante el movimiento voluntario e
involuntario y a los variados estimulos-cuerpos-energias que componen el espacio-tiempo.
Observar y observarse,™ para lo cual se busca ejercitar la escuchall y se proponen momentos de
desorientacién. Desplazamiento infinito de las ideas y gestualidades de lo que sea que aprendimos
gue es danza (incluso de lo que “es” contact improvisacién) y los conceptos de cuerpoque mas o
menos conscientemente sostenemos. Invitacién a poner el conocimiento acerca de mi y mi
relacién con el mundo entre paréntesis, practicando una epojé fenomenoldgica,*’y hacerle
preguntas a la sensacién y el movimiento a través del movimiento mismo. Toda técnica ulterior —
movimientos especificos, habilidades, progresivo dominio de la forma, etc.— ha de estar basada y
acompafiada por un trabajo con los sentidos —lo cual le confiere su cardcter de «técnica
“interior”» o practica somatica—.

La forma exige un modo de movimiento sin tensién, siempre alerta,
preparado y en flujo. Como foco basico, los bailarines permanecen en
contacto fisico, ddndose apoyo mutuo de maneras novedosas, meditando
acerca de las leyes relativas a sus masas: gravedad, momentum, inercia y
fricciéon. No se esfuerzan por alcanzar resultados sino por encontrar la
posicidn y la energia apropiada para conocer una realidad fisica que cambia
todo el tiempo (Paxton, 1979).

10 No se trata de la observacién externa ni de un observador fijo sino de una observacién de cerca,
desde la experiencia del cambio y con ella.
11 La escucha aqui no se vincula al sentido auditivo sino a la sensacion de si 0 a nuestra dimensidn

corpédrea. Se trata de una inmersion en el ambiente (Van Dik, 2015) en la cual estamos atentas a todo lo
que ocurre siendo parte de lo que ocurre.

12 Epojé fenomenoldgica o suspension del juicio, poner entre paréntesis mis certezas y habitos -todo
lo aprendido- para dejar venir otros posibles.
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La «pequeila danza» como entrenamiento de un estado de improvisacién

Improvisar es sentir la danza como un accidente
Que no podemos controlar
Pero que podemos amar y habitar (Carco Pacella, 2018)

Una practica de autoconocimiento que proviene de los inicios del contacto improvisacion,

la cual normalmente se realiza luego de movernos durante un rato, es la pequefia danza. La
tomaré como paradigmatica a la hora de entrenar una modalidad afectiva del pensamiento —
dentro del contacto improvisacion y con potencialidad para proyectarse hacia otras practicas—.
La pequeiia danza consiste en una meditacion de pie en la que relajamos musculos y
articulaciones lo mas posible manteniendo la vertical y nos disponemos a sentir nuestra masa
corpdrea sujeta a la fuerza de gravedad, viajando con la atencién por todo el cuerpo. Observamos
los movimientos involuntarios, como los residuos de movimiento nos mueven, cdmo se sienten los
6rganos con la circulacion de fluidos y de aire, como se distribuye el peso con cada respiracién,
como los micromovimientos nos sacan continuamente de nuestro eje.

Tomo un fragmento de una transcripcién de Paxton guiando la pequefia danza:

La cabeza en este trabajo es un miembro. Tiene masa. La masa puede ser la
sensacion Unica mas importante. La sensacién de gravedad. Continuar
percibiendo la masa y la gravedad mientras te sostienes. La tensién en el
musculo enmascara la sensacion de gravedad... Has estado nadando en la
gravedad desde el dia que naciste. Cada célula sabe dénde estd el abajo.
Facilmente olvidado. Tu masa y la masa de la tierra Ilamandose uno al
otro... [...] Posicidn vertical... columna vertebral erguida... Siente la parte
inferior del pulmdn, el diafragma, siente que masajea los 6rganos, abajo
hacia el cuenco de la pelvis, relaja tus genitales y ano... respira
profundamente... exhala lentamente... siente la pausa en la exhalacion...
Atento al comienzo de la inhalacidn... Esta cosa, el tiempo... lleno de prisa 'y
pausa... siente el tiempo pasar a través de la respiracién... no inicies la
respiracion... solo observa ese periodo... trata de capturar tu mente, el
momento exacto en que la inhalacién... Comienza de nuevo... (Paxton,
1977)

En algin momento, los practicantes se permiten continuar algin movimiento involuntario
y dejarse ir con el envidon del propio peso hasta desplazarse por el espacio, de manera que «dejen
gue el movimiento les lleve a lugares a donde no tenian la intencién de ir»(Paxton, 99: 89).
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La pequefa danza es una manera de meditar acerca del desequilibrio fundante del
conjunto de nuestros movimientos (Bigé, 2015), que impide la pasividad o fijacién del cuerpo,
porgue nos muestra como la fuerza del movimiento nos atraviesa incluso en la «quietud». Ello se
revela al atender la sensacién cambiante de nuestro peso, que nos pide reajustar la postura y los
sentidos continuamente. También es una forma suave de desorientacién perceptiva, vinculada a la
sensacion de pisar un suelo moviente en relacidn con un horizonte estable (Paxton, 1993), o
respecto al movimiento de la conciencia al seguir los micromovimientos corporales sin que el
cuerpo se desplace —viaje inmovil— o, incluso, por dirigir toda nuestra atencién al espacio
interior cuando no estamos acostumbradas a ello. En este sentido, durante la pequefia danza
algunas personas sienten nduseas o se marean, sefial de que han alcanzado un limite de su
experiencia (Paxton, 1993).

Ahora bien, épor qué la pequefa danza nos confronta con un limite? Intentaré esbozar
algunas respuestas. Todas aquellas personas que pasamos por la educacidon formal tuvimos algin
curso de biologia o anatomia. Alli nos han mostrado representaciones del interior de un ser
humano genérico (biolégicamente designado como hombre): sus érganos y una relacién
determinada de cada érgano y sistema con funciones dadas. A su vez, hemos aprendido a usar
nuestro cuerpo de varias maneras, en su mayoria utilitarias pero también no utilitarias. Sin
embargo, raramente nos han invitado o se nos ha ocurrido sentir nuestro cuerpo con el solo fin de
sentirnos cuerpo. Asi, cuando de adultas buscamos prestar atencion a la sensacién corpdrea, sin
intencion de clasificarla, muchas veces lo primero que la imaginacién trae es el esquema
anatédmico-funcional. También hemos aprendido, culturalmente, que nuestros érganos estan
contenidos dentro de nuestro cuerpo y que nuestro cuerpo tiene limites determinados. Estos se
ubican en la piel como ultima o primera capa que rodea al cuerpo, la cual funciona como contorno
gue nos separa e individualiza respecto al resto del mundo. Por ultimo, este cuerpo fisico
contenedor de drganos reside en un espacio percibido como mensurable e inerte, que a su vez
contiene al cuerpo. Dicho esquema mecanicista de la materialidad corpdrea se parece al juego de
las matrioshkas, donde cada figura alberga a otra igual pero menor hasta llegar a la mas pequeiia
de todas, figuras-contenedoras cuyo interior esta vacio. Estas identificaciones acerca del cuerpo,
abonadas por reflexiones cartesianas —que escinden en dos sustancias ontoldégicamente distintas
al cuerpo y a la mente—, puestas en practica durante siglos, parecen haber gestado la percepcién
cultural de que nuestros cuerpos son entidades mayormente cerradas, aunque conectadas al
exterior a través de nuestra periferia, cuyo interior se compone de abstracciones y objetivaciones.
En este contexto corposubjetivo, es de esperar que experimentemos nuestro cuerpo como
extrano o inaccesible —sensacién de un vacio imaginado— y que la dimensién corpérea en una
microsituacion de desequilibrio, como sucede en la pequeiia danza, pueda resultar perturbadora.

La pequefia danza nos revela una conexién profunda entre ese “adentro” y ese “afuera”,
en tanto lo que nos desestabiliza no proviene de un estimulo meramente externo sino que nos
constituye intimamente. Para captar esos micromovimientos, nuestra atencion ha de moverse
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rapidamente por lo corpéreo13 persiguiendo los cambios de la sensacién. De esta manera,
exploramos ser cuerpos cuya relacion con el mundo —la fuerza de gravedad, el suelo, la ropa, el
arriba, el aire alrededor, el atrds— se caracteriza por la inestabilidad y la redistribucién del peso en
el movimiento. El cardcter otro de esta funcion de la sensacion, en este caso especialmente
vinculada a la kinestesia o propiocepci(')n,14 en un primer momento puede resultar angustiante
pero, con la practica, aporta otras posibilidades de orientacién basadas en una relacion de amistad
con nuestra inestabilidad.

...la variabilidad de la relacion con la gravedad constituye entonces una de las maneras de
pensar, de very de hacer el arte de la danza (Bardet, 2012: 61).

A diferencia de la hipertrofia de la objetivacion presente en nuestra cultura, en la practica
de la pequefia danza y, en general, en el contacto improvisacidon, buscamos una modalidad del
conocer en la cual «cada vez que chequeo mi cuerpo, es un cuerpo nuevo» (Nelson, 2016). Ello da
cuenta, a su vez, del desafio-desfasaje que supone expresar a través del uso administrativo del
lenguaje un pensamiento ligado a la sensacion.

La pequeiia danza es una entre otras prdacticas que nos puede ayudar a despertar la
conciencia corporal global y a trabajar la tendencia a proyectar y controlar los movimientos, a
medida que ganamos confianza en la potencia del cuerpo sensible, sintiente y sentido™ para la
improvisacién. El tiempo de escuchar nuestras sensaciones mientras se producen, de vibrar las
conexiones multiples de un espacio vivo, es heterogéneo respecto al tiempo de objetivarnos en un
espacio analitico, de dirigirnos, de anticiparnos. Escucha receptiva que activa la posibilidad de
reorientarnos continuamente. En contacto improvisacidneste entrenamiento es necesario,
ademds, por cuestiones de seguridad, en tanto nos mune de nuevas herramientas para sobrevivir
a los momentos de riesgo durante la danza. Paxton observa que muchas veces logramos sobrevivir
a momentos peligrosos pero no logramos darnos cuenta de como lo hacemos. En estos casos,
parece que la conciencia se apagara o tuviera «agujeros negros» (Paxton, 93) lo cual, a su parecer,
puede deberse a que nuestros cuerpos habitan tiempos diferentes: los movimientos de
sobrevivencia resultan mas rapidos que la captura consciente; la conciencia llega después, llega
tarde.

13 Utilizo lo corpdreo para dar cuenta de la dimensién sentida del cuerpo, a diferencia de lo corporal,
que asocio al cuerpo fisico y sensible —que ocupa un lugar en el espacio objetivo—.

14 Capacidad del cuerpo de orientarse en el espacio, regular los pardmetros espacio-temporales del
movimiento, variar sus velocidades y calidades, mantener el equilibrio, relajar o tensar los musculos. Véase:
https://www.efisioterapia.net/articulos/propiocepcion-introduccion-teorica

15 Mi cuerpo comosintiente, sentidoy sensible da cuenta de una filiacion compleja: por un lado, es
cosa sensible entre las cosas del mundo. A su vez, es capacidad de sentir, que se despliega en dos funciones
heterogéneas entre si: la de tener sensaciones y la de sentir-me (Merleau-Ponty, 2010:119-140).



https://www.efisioterapia.net/articulos/propiocepcion-introduccion-teorica

Karen Wild Diaz: Hacia un pensamiento afectivo o de la Filosofia como prdctica sensible.
Un encuentro entre Danza y Filosofia. (pags.84-112)

Godard observa que la “funcién objetiva de los sentidos”, asociada a la focalizacién y la
interpretacion, es particularmente lenta:

En la practica de la Danza Contacto surge una especie de vigilancia
increible, de claridad geografica. Cualquiera puede saltar hacia atras,
podemos ser empujados por otro, y ello se vuelve extremadamente
peligroso si habitamos la lentitud de la mirada objetivante. El hecho de
escapar a esa mirada objetiva - todo un trabajo se produce en este sentido
- induce la fulgurancia del espacio (en Rolnik, 2005: 8, traduccidn propia).

& * \ I A.

Ciertamente, en la improvisacidon queremos no saber qué va a pasar, queremos «dejar que
la danza ocurra» (Smith en Novack, 1990: 123, 183-184)." Sin embargo, ello no debe entenderse
como una desconexidon del plano mental y de la conciencia, ya que no apostamos a un
pensamiento binario. En cambio, buscamos ser “conscientes” de lo que estd pasando y de como y
gué sentimos en todo momento, especialmente en los de mayor descarga adrenalinica y riesgo:
poder sentir la duracion de una caida, la duracién de una rolada rdpida, la presencia de un cuerpo
en el espacio periférico de nuestra visidon. La pequefia danza es parte de ese entrenamiento de lo
sensible-sentido en tanto trabajamos la autobservacién en un plano controlado de desequilibrio.
Tal vez una clave de la improvisacion en contacto sea involucrarse y permanecer en el aqui y ahora
de la sensacién moviente. Cultivar un “estado de presencia”.*La atencién a lo corpéreo intensifica

16 La atencion al aqui y ahora de la sensacién, la activacion de un cuerpo vibratil del contacto
improvisacion, el trabajo de un estado de presencia no deberia entenderse como la constitucién de un
absoluto aqui, un acceso inmediato a la Verdad, sin relacidon con un otro, potencial diferencial que nos
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la vivencia, hace tangible nuestro movimiento y nos da soporte para habitar lo impredecible:
conocemos cOmo nos movemos Yy sentimos no para saber qué hacer sino porque sentir de otro
modo nos permite expandir aquello que hemos considerado los limites de nuestra experiencia.

Desarticular el movimiento automatizado para involucrar nuestra conciencia sensible
global en el movimiento, como vimos, requiere de una reorientacién de su rol normalizado. Al
tiempo que nos desorientamos respecto a la funcidn objetivante, a su centralidad ante los demas
sentidos -dimensidn que le confiere una funcién jerarquica al juicio, como medida externa que
viene a interrumpir el flujo de las sensaciones- nos reorientamos hacia integrarla en un plano de
inmanencia.'” Ello da pie a que la conciencia devenga un subsistema de movimiento cuya tarea
consista en observar de cerca a los otros subsistemas (Paxton, 93).Como sub-sistema en un plano
unico, la conciencia puede practicar una mirada suave y receptiva respecto a los otros sub-
sistemas. “Arrancar la conciencia del sujeto para convertirla en un medio de exploracion” (D-G).
Como en la tradiciéon zen que alimenta al contacto improvisacion, la conciencia se vuelve un
sentido mas.

Sin embargo, muchas personas que empiezan a bailar sienten que no piensan, que al bailar
se encuentran con su cuerpo y, que gracias a ello, puedenapagar la mente. Creo queesta
interpretacion se debe, justamente, y parafraseando a Rolnik (2005), a que la funcién
trascendente de los sentidos (mirada objetivante) esta hipertrofiada en nuestra cultura. Aparece
como /a sensacidn, cuando se trata de una gestién de esta. Como vimos, ella se alimenta de y
alimenta a los dispositivos escolares, en los cuales asociamos la actividad de pensar con la quietud
del cuerpo, y los momentos de movimiento al ocio improductivo. Sin embargo, al bailar sucede
algo muy diferente a no pensar. Sucede que pensamos o ponemos a funcionar nuestra conciencia
de otra manera.Correlativamente, cuando realizamos actividades enfocadas en lo intelectual,
también estamos alli con nuestro cuerpo sensible-sintiente solo que normalmente no lo sentimos,
no investigamos la sensacion escuchando la sensacién, no trazamos un plano de inmanencia del
sentir y pensar.

Tal vez ahora podamos conferir mayor espesor al caracter meditativo de la pequefia danza.
Ella puede volverse una prdactica en si misma, mas alla del jam o la clase de contacto
improvisacién. En efecto, hay muchas maneras de preparar un estado de improvisacion por
contacto, y cada practicante hace su propio camino cada dia. A medida que se despliega el jam, la

habita. No pretendo invocar a la metafisica de la presencia, que buena parte de la filosofia contemporanea
ha cuestionado exhaustivamente. Si el espacio del jam traza un plano de inmanencia, lo hace articulando
diferentes potencias y modalidades de la sensacidn. La funcién objetivante de nuestros sentidos no
desaparece sino que sus conexiones se debilitan.

17 Por plano de inmanencia, no entiendo interioridad de una conciencia por oposicidn a las cosas
externas a ella, como lo hace parte de la fenomenologia. Por plano de inmanencia, en cambio, comprendo
la constitucidn de un plano productivo Unico y desjerarquizado, movimiento productivo de autogénesis, de
conexiones heterogéneas, uno-multiple, Cuerpo sin Organos. Ver: 28 de noviembre de 1947. ¢Cémo
hacerse un cuerpo sin organos? (Deleuze-Guattari, 2002).
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practica de escuchar y escucharnos se liga al contacto tactil con otros, a la entrega mutua de peso
y al desplazamiento por el espacio. De este modo, vamos tejiendo una experiencia compartida,
gue difiere cada vez que nos encontramos para bailar pero que, curiosamente, nos constituye
desde antes de empezar a bailar —y es por ello, seguramente, por lo que se puede compartir—.18

Cuerpo-espacio vibratil

A medida que se despliega el jam, el camino interno de la pequefia danza se entrelaza con
una mirada continua y porosa de todos los sentidos al espacio compartido y moviente. No
bailamos hacia adentro sino con los otros y con lo otro que irrumpe. Practicamos la escucha como
modalidad de «inmersién en el corazén de lo sensible» (Van Dyk, 2014), donde se desdibujan los
limites entre un adentro y un afuera asi como entre los cuerpos individuales. La
desterritorializacién del 6rgano auditivo estd intimamente ligada a la exploracion del sentido del
tacto. Louppe habla de una escucha poética de la cual «participa todo el cuerpo» (Van Dyk, 2014).
De hecho, también oimos las vibraciones con los musculos, los huesos, la fascia, la piel —escucha
kinestésica cuyo ejercicio me permite reajustes posturales y reorientacion en el espacio—
(Godard, 2006: 56-75). Como decia Nietzsche, «lleva, en efecto, quien baila sus oidos, ien los
dedos de sus pies!» (1999: 314).

Durante la practica, en el estado de danza, muchas veces podemos sentir que el cuerpo
objetivo con contornos y la sensacién de ser cuerpo no coinciden: nuestra corporeidad sentida
desborda los limites normalizados del cuerpo objetivo y se irradia al espacio que en otro momento
considerabamos «exterior».19Tal vez, llevar la atenciéon a la sensacion del movimiento y al
contacto con otras superficies habilite una dilatacién del sentir. Esta expansion muestra que lo
sintiente y lo sensible no se cierran sobre si mismos: nuestro cuerpo sintiente necesita de nuestro
cuerpo sensible para sentir-se, pero no esta encerrado o contenido por él.

La expansion corpdrea se potencia a través del tacto, la arjé de nuestra danza. La
singularidad del tacto es ser el sentido mas claramente quiasmatico, lo cual quiere decir que existe

18 La experiencia de la danza nos sumerge en un universo relacional, entendiendo por ello, que
ninguna entidad preexiste a las relaciones que la constituyen. Ello descarta que las relaciones se originen en
la entidad constituida.

19 Nuestrocuerpo fisico sensible, delimitado por el contorno de la piel, no coincide con la sensacidn
corpdrea. Son dos planos heterogéneos que se han producido politicamente como coincidentes. De todas
maneras, no hay sensacion sin cuerpo sensible. Sentimos las cosas y nos sentimos a nosotras porque somos
cuerpos sensibles en y del mundo. Podemos no sentir una parte del cuerpo que si tenemos o, como
presento en este trabajo, expandir la sensacidn y corporeizar el espacio que habitamos. En el contacto tactil
con el otro, al ejercitar la funcidn haptica de los sentidos, podemos sentir algo del cuerpo del otro como
sentimos nuestro cuerpo fisico. Lo mismo puede ocurrir con el aire que respiramos, la tierra que pisamos,
el entorno. Segun Judith Butler (2007 : 258), hay que “tener en cuenta que los limites del cuerpo son los
limites de lo socialmente hegemanico”. Nadie sabe atn lo que puede un cuerpo...
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cierta20 reversibilidad en el tocar, en tanto cada vez que toco, soy tocada y cada vez que soy
tocada, toco. Cada vez que tocamos entablamos un intercambio con una otra. En un mismo toque
encontramos dos polos: unyo toco que me coloca como drgano y objeto de percepcidn, y un soy
tocada receptivo, a través del cual me puedo sentir a mi misma, sentirme cuerpo en el con-tacto
con una otra —otro que puedo ser yo misma tocandome o, en la pequefia danza, por ejemplo, el
contacto-arraigo al suelo—. Esta casi-reflexividad del sentir, Merleau-Ponty (2010) la denomina
“quiasmo”.*!

Al tiempo que la sensacién se transforma y expande, se produce una mutacion y
despliegue de nuestro espacio de acciéon o potencial de movimiento o, porque mi espacio de
accion y movimiento se transforma y expande, mi sensacién también lo hace. En otras palabras, la
construccion fenomenoldgica del espacio y del cuerpo son inseparables (Godard en McHose,

2006).

Devenir cuerpo, emergente de la experiencia de atencion a lo corpdreo, releva a tener un
cuerpo, que subsume la experiencia corpdrea en la experiencia intelectiva -con lo cual esta ultima
se vuelve trascendente- e, incluso, a ser cuerpo -de caracter mds estatico. Se trata, entonces, de
relaciones o modos diferentes de practicarnos como cuerpos. En el contacto improvisacion,
devenimos cuerpos corpéreos porque nos desplazamos de la intencidon de manipular o identificar
los objetos que yo toco para ir con mi atencion a la sensacidon del toque cuando tocando soy
tocada y al movimiento, microdanza o pasaje de peso entre estas dos maneras de sentir. Sin
embargo, no diria que se trata de focalizar en lo interior o en mi cuerpo vivido (lo cual podria
englobarse en la categoria de “ser cuerpo”),ya que al sentir-me en el toque descubro que la
sensacion me expande y sintiendo me pregunto: ¢donde termina mi cuerpo y empieza el cuerpo
de la companiera luego de estar mucho rato en con-tacto? A veces, experimento que los limites se
difuminan y me da la impresién de que nos volvemos un solo cuerpo moviente o en reposo. Nos
siento calor, vibraciones sutiles, zona radiante y difusa, corrientes energéticas. Por un momento,
me pregunto si esta pierna que siento es «mia» o si estaré sintiendo como «mi cuerpo» una
porcion del aire cargado que habitamos. Me sucede que esta sensacién, ligada al cuerpo fisico, se
acompafia de una serie de emociones; no obstante lo cual, puedo distinguir la sensacién o afecto
en si misma de las emociones.

La sensacién tactil en el contacto nos permite sentir la otra y sentirnos en la otra,
experimentando, asi, cierta reflexividad de la sensaciéon en un mundo compartido. Trazamos un

20 Esta reversibilidad no es inmediata o pura justamente por el desfasaje ente el yo toco y el soy
tocada o entre el cuerpo sintiente y el cuerpo sentido.
21 El quiasmo da cuenta de una reversibilidad inminente pero no realizada entre mi capacidad de

sentir las propiedades de las cosas (sentir activo, funcion objetiva, percepcion) y de mi capacidad de sentir-
me (sentir pasivo, funcién receptiva o subjetiva). Habria una microdanza de la atencién, que pasa
rapidamente del sentir activo al sentir pasivo pero que no llega a hacerlas coincidir nunca. Entiendo que
trabajar el sentir pasivo y atender el movimiento de cambio entre ambas funciones expande la
corporeidad, a la vez que nos revela la otredad constitutiva de la sensacion de nosotras mismas
(véaseMerleau-Ponty, 2010).



Karen Wild Diaz: Hacia un pensamiento afectivo o de la Filosofia como prdctica sensible.
Un encuentro entre Danza y Filosofia. (pags.84-112)

puente por donde las sensaciones fluyen: «lo que siento, es al otro sintiéndome. Todo pasa como

III

si el compariero deviniera un “drgano sensorial” suplementario para aprehenderme a mi mismo»
(Bigé, 2015). Tocamos-somos tocadas por nuestra intercorporeidad, intuimos que la sensacién no
es meramente individual sino que la sensacion individual se constituye en un mundo relacional

donde afectamos y somos afectadas.

Esta experiencia me ha permitido comprender de modo sensible la nocién de cuerpo vibratil
de Rolnik, con el cual podemos «aprehender el mundo en su condicién de campo de fuerzas que
nos afectan y se hacen presentes en nuestro cuerpo bajo la forma de sensaciones». En esta
manera de conocer, «el otro es una presencia viva... que pulsa nuestra textura sensible» (2013:
478). Vincularse al mundo como materia-fuerza (Rolnik, 2002) da cuenta de un modo de conocer
que procede por vibraciones, intensidades, flujos, multiplicidades, infinitos y no por
interpretaciones, juicios, sujetos y objetos, cuantificaciones. Es una manera de conocer en los
movimientos del cambio, aunque estemos en la “quietud” de la pequefia danza. El cuerpo se
vuelve poroso, receptivo a las nuevas sensaciones e intuiciones, cuerpo antena en un presente
gue estd renovandose continua y heterogéneamente. Nos invitan a diferir los recorridos vy
referencias con las que pensamos de forma habitual, nuestros patrones de movimiento del
pensamiento, para recibir a la otra en nuestro cuerpo sintiente, sentido y sensible y, en conjunto
crear formas de expresidon singulares, construir colectivamente nuevos territorios. Para Rolnik, la
tensién entre cuerpo vibratil y percepcién constituye una brecha matriz del pensamiento-creacion.
Aqui es muy valioso no entender, no resolver, poner entre paréntesis nuestras certezas, transitar
la turbacidn, la desorientacion y darnos el tiempo para ser vulnerables, para dejarnos afectar, para
darle permiso a las diferencias —lo que hace necesario la cocreacién de un espacio de respeto y
cuidado donde podamos permitirnos esa libertad—.

El cuerpo vibratil emerge del trabajo con la funcién haptica o receptiva de los sentidos, que
Rolnik (2002) llama “sensacién” para distinguirla de la “percepcion”. Lo haptico es otro nombre de
lo tactil cuando ello no se limita al sentido que denominamos tacto sino que arrastra a los demas
sentidos hacia si. Godard (en Rolnik, 2005) habla de una «mirada ciega» a la cual podriamos
entrelazar una escucha sorda. El uso haptico de los sentidos es eminentemente receptivo, en vez
de proyectivo o trascendente. A diferencia de la funcién objetivante, se caracteriza por no ser
interpretativa ni consciente, no estar ligada al lenguaje ni a la memoria de la persona sino al aqui y
ahora, no distinguir entre sujeto y objeto. Responde al «modo proximal de conocimiento» en el
cual la percepcidn se traduce sistemdticamente en movimiento, donde no hay posibilidad de
escindir la sensacion y la accion. Como en el caso de la ameba: percibir ya es mover (Bigé, 2014).

En resonancia, Deleuze y Guattari plantean una visidon de cerca en un “espacio liso”, espacio
haptico (que puede ser visual, auditivo o tactil), el cual se caracteriza por:

... |la variacién continua de sus orientaciones, de sus referencias y de sus
conexiones; actua de vecino a vecino; por ejemplo, el desierto, la estepa, el
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hielo o el mar, espacio local de pura conexion. Contrariamente a lo que se
suele decir, en él no se ve de lejos, y no se le ve de lejos, nunca se estd «en
frente», ni tampoco se estd «dentro» (se estd «en»...) Las orientaciones
carecen de constante, cambian segun las vegetaciones, las ocupaciones, las
precipitaciones temporales [..] no existe horizonte, ni fondo, ni
perspectiva, ni limite, no contorno o forma, ni centro; no hay distancia
intermediaria o toda distancia es intermediaria (Deleuze y Guattari, 2012:
500).

Esta podria ser la descripciéon de un jam de contacto improvisacién. En él, los observadores
son multiples y dindmicos, los movimientos estan conectados, lo cual no quiere decir
«armonizados».?” Todo ocurre en un mismo plano: no hay observador externo o publico frente a
una obra. Toda mirada construye las sensaciones colectivas.

La esfera es una acumulacién de imagenes reunidas a partir de varios
sentidos, siendo la visién uno de ellos, como si mirar rapidamente en todas
las direcciones me permitiera imaginar qué sentiria si toda la superficie de
mi cuerpo estuviera recubierta por un érgano visual en vez de por piel.
Pero la piel es la mejor fuente para la imagen porque funciona en todas las
direcciones a la vez (Paxton, 1999, traduccion propia).

En esta forma mutable de danza, la vista adopta una funciéon haptica en tanto se trabaja
principalmente la mirada periférica. Se trata de una visién no focal, de 180°, suave, receptiva,
multidireccional y difuminada que en el movimiento del cuerpo en espirales —caracteristico de
esta practica— se transforma en 360° de vision. Estoy atenta a lo que aparece en cualquier lugar,
no para defenderme de un peligro sino porque me siento parte de todo lo que aparece. Cuerpo
policéntrico que se involucra: el tono muscular baja, me siento menos tensa que en la mirada
focal, suelto una parte del control que alin me replegaba sobre mi y me aislaba, devengo parte de/
espacio, mas que cuerpo individual en el espacio. Nos damos cuenta que todos estamos en la
periferia de alguien, que siempre hay alguien en nuestra periferia: todos somos vulnerables.
Moviéndome en espirales con mirada periférica, me siento llevada por el movimiento colectivo. Se
diluyen las antiguas fronteras: se borran los bordes, se ablandan los sdlidos, se aceitan las
articulaciones, se densifica lo sutil del aire, nos siento ondas en una superficie acuatica. En la
danza de los sentidos, nada permanece inmoévil, los 6rganos no cumplen una sola funcién; la
potencia esta en la circulacion y la afectacién, en los flujos y fuerzas que desterritorializan vy
reterritorializan sin fin nuestras disposiciones —imposibilitando la fijacion de las formas.
Sinestesia: los ojos se me vuelven piel: tocan, la piel se me llena de ojos: ve.

22 La armonia supone un cierre de la multiplicidad de conexiones, el establecimiento de la jerarquia
de un resultado.
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El cuerpo sin érganos nunca es el tuyo, el mio (...) las formas devienen
contingentes, los 6érganos solo son intensidades producidas, flujos,
umbrales, gradientes (...) Hay distribucién de razones intensivas de 6rganos,
con sus articulos positivos indefinidos, en el seno de un colectivo o de una
multiplicidad, de un agenciamiento, y segun conexiones maquinicas... El
CsO es deseo, en él y gracias a él se desea (Deleuze-Guattari, 2002: 168-
169).

Entiendo que lafuerza de mi danza no me pertenece, desborda el yo y el otro y los mezcla.
Lo que me baila sonafectosque nos atraviesan, fuerzas variables, entrelazamientos dindmicos. La
articulacion de nuestra corporeidad danzante, la resonancia de movimientos, los flujos que
circulan y nos llevan a variar colectivamente los ritmos me permiten pensar o sentir no solo el
cuerpo que llamo mio sino también el espacio que compartimos como sintiente, sentido y sensible
en devenir. El espacio compartido es corpdreo, estd lleno. Respira y nos respira. Estd vivo.
Corporeidad multiple. Esta abierto. Es poroso. Se ritma, se temporaliza. Se-nos metamorfosea. Lo
creamos mientras nos crea. Todo es visible en nuestra danza: nos veo pensar. Te siento tocarme al

tocarte. Asi, el espacio-cuerpo se refleja a si mismo.

Jamaso Montevideo, Uruguay. Julio, 2018. Foto: Federico Pagola Algorta
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Si bien el sentir no se asocia al yo o sujeto, cada cuerpo articula las sensaciones colectivas,
las pliega sobre si, inflexiona las lineas que lo inflexionan, aporta su danza a la creacidn colectiva.
El intercambio entre lo colectivo y lo individual es continuo y a cada momento el espacio
compartido se modifica. Las sensaciones se liberan de los individuos que se afectan y que perciben
para constituir lo comun intensivo. En retorno, esas sensaciones no individuales pueden
aprehenderse a través del cuerpo vibratil, en un juego infinito de diferenciacidn. En este sentido
entiendo a Merleau-Ponty cuando escribe acerca de lo intercorpdéreo como segregacion de
multiples corporeidades. Habria un sensible en si, una sensibilidad anénima que irradia a todas
partes estando aqui y ahora (Merleau-Ponty, 2010: 129). Tras una nueva traduccién, el sensible en
si del contacto improvisacién puede operar como un rizoma,” en el sentido gue Paxton piensa la
piel: se despliega en todas las direcciones a la vez o, como pensamos la sinestesia: conecta
elementos heterogéneos entre si, 0 como pensamos la improvisacion: crea en lo impredecible del
devenir.

Sin embargo, la percepcion (nos) continda operando. Si bien en el contacto improvisacién se
ve disminuida, pasamos por muchos momentos donde nos sentimos“sujetos”, cuerposcon limites
fijos y necesitamos replegarnos en nuestra historia, en nuestro espacio personal. Los miedos, las
ansiedades, los egos, las ideas, las proyecciones, los habitos de seguridad y confort, que
compensan los momentos de riesgo y juego con los limites... cuestiones de género, de clase, de
raza, regionales,étnicas, personales...todo nos baila. Claro que el individuo sigue teniendo un lugar
en el contacto improvisacidn, aunque en la tensién entre ambos cuerpos (vibratil y perceptivo), la
individualidad hegemdnica empiece a deformarse. Retomo aquella preocupacién por los “agujeros
negros” de la corporeidad consciente y me pregunto cémo pasamos de una modalidad a la otra,
del cuerpo vibratil a la percepcidny de la percepcion al cuerpo vibratil... ¢sentimos estos cambios?,
¢qué huellas dejan?, équé movimientos trazan estas huellas?

La cosecha: hacia un pensamiento afectivo

Para Nancy Stark Smith, una de las iniciadoras del contacto improvisacién, durante el jam
es posible realizar cosechasacerca de nuestros procesos, vinculos, sensaciones, pensamientos,
respecto a la practica en si misma, el colectivo que practica u otras cuestiones que nos atraviesan
y se expresan cuando estamos juntas. Hacia el final del jam —cuya sonoridad es mayoritariamente
la de los cuerpos en movimiento y contacto—, suele tener lugar una ronda de intercambio con Ila
palabra. En ellas es posible compartir nuestra cosecha del dia o aquella que hemos venido

23 El rizomaes un tallo subterrdneo que prolifera sus conexiones con elementos heterogéneos y crece
de forma impredecible. El rizoma cambia de naturaleza a medida que aumenta sus conexiones, por lo cual
no puede fijarse ni establecer jerarquias. En el rizoma no hay posiciones ni puntos, solo lineas
enmarafiadas. Cualquier punto puede romperse en cualquier momento y volver a reconstituirse (véase
Deleuze y Guattari, 2002: 6-7).
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recogiendo.24 Entonces, no a modo de conclusién sino de cosecha, quisiera compartir lo que
sigue.

Siento-pienso que el espacio intensivo revela su propia constitucion, de la cual formamos
parte: estamos tejidas a esa corporeidad moviente y multiple. El entrenamiento hdptico de un
colectivo a lo largo del tiempo modula un sensible en si a través de nuestras acciones y también
nos habilita a observar esta modulacién. Hacemos un cuerpo-espacio vibratil del contacto
improvisacién. Nos permite sentirnos practicadas por esta forma de improvisacién a la vez que nos
permite sentir cédmo construimos dicha forma, que no es estdtica. Quiero decir que la
investigacion en la danza genera sus propios pliegues de pensamiento a partir de un trabajo con la
casi-reflexividad o quiasmo de la sensacidn. Asi, la practica se recrea, se metamorfosea, pues no se
trata de la suma de acciones individuales meramente sino de la resonancia de los cuerpos juntos,
de todo aquello que no se actualiza pero que vibra en un tiempo y espacio local y en el contexto
de una historia viva de la practica asi como de sus relaciones con los otros mundos. Es desde y con
lo sensible que el pensamiento se expande, recrea y transforma el concepto practico de contacto
improvisacién en nuestro aqui y ahora, en nuestra comunidad de danza.

Sentir los conceptos y conceptualizar de modo sensible, es una de las cosechas que vengo
recogiendo a lo largo de esta prdctica, influenciada, claramente, por mi formacién y trabajo en
filosofia. Ahora, se podria decir que el contacto improvisacién no es un concepto, sino una
practica, que crear conceptos es una tarea propiamente filosoéfica y, como tal, se escinde de la
sensaciones concretas. Sin embargo, intuyo que ese tipo de reflexion es de cardacter disciplinar, por
lo cual me permito dejarla de lado por el momento. Intuyo que hay un concepto vivo, que se
(re)hace parcialmente en cada encuentro, en cada jam. Pero que tampoco queda totalmente
identificado con la sensacién mds proxima o la corporeidad local, sino que tiene la potencia de
laboratorear las distancias, jugar en el ida y vuelta, en el desfasaje que constituye y dinamiza el
pensamiento. A esta inmanencia del pensamiento que se producedejandose afectar y sintiéndose
en los cambios, que encuentro como una potencia de la improvisacion en contacto, le llamo
«pensamiento afectivo».

Espero haber sugerido como el contacto improvisacion puede considerarse una practica
filoséfica, si entendemos por filosofia aquella actividad que pone en cuestién nuestras maneras
habituales de pensar y sentir y que, a través de diferentes procedimientos, nos permite elaborar,
no otro conocimiento sino otra manera de conocer. Filosofia practica y no «filosofia tedrica»,
porque trabajamos con los procesos que nos atraviesan y que nos hacen devenir otras, pero

24 La reflexién escrita, como parte elemental de la forma, ha estado presente desde los inicios. Es
imprescindible mencionar la existencia de la revista Contact Quarterly, que desde 1976 funciona como un
vehiculo de pensamiento colectivo para la comunidad internacional del contacto improvisacidn. A su vez,
existen encuentros internacionales organizados en torno a laboratorios de pensamiento acerca de esta
danza, en los cuales, durante varios dias, se baila y conversa acerca de la practica —y respecto a su relacién
con lo social, lo cultural, lo cientifico y lo filoséfico—. En Ameérica Latina se realiza el Encuentro
Internacional de Maestros de Contacto Improvisacion en Latinoamérica (Eimcila).
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tampoco pensamiento binario, porque lo tedrico se resignifica a través de su ligazén a lo concreto
y practico. Practica de si porque no es posible conocer de otra manera sin transformarnos.
Filosofia en movimiento, que se articula a si misma de modo reflexivo a través de la observacién y
escucha de las corposubjetividades y sus ambientes. Esta filosofia es en si misma politica, por el
hecho de desenmarcar y proponer nuevos posibles. Pero también porque se basa en la
improvisacién colectiva de movimientos simples a través del contacto —lo cual la vuelve accesible
a muchas personas25— y entrena la sensorialidad haptica, donde se desjerarquizan los lugares, se
debilitan las fronteras y jerarquias entre yo y el otro y se potencian las experiencias
intercorpdreas. En este sentido, y por todo lo expresado, el trabajo con la sensacién que cada
practicante emprende no equivale a un trabajo meramente individual ya que la sensacion se
puede experimentar como una construccidon colectiva. Trabajar las sensaciones a través de
potenciar la escucha haptica en un contexto de improvisacién, puede habilitar una
desindividualizacién a partir de la cual volver a “individuarnos” en estrecho vinculo con el espacio
en comun.

Otra inquietud que me habita es: éen qué aspectos una filosofia sensible puede producir
transformaciones en la investigacién académica de nuestras universidades? —y no ser
rapidamente capturada como filosofia de /o sensible—. Preveo una primera objecidn: el concepto
de contacto improvisacion se mantiene ligado a lo sensible porque se vincula al mundo del arte, a
los deportesy las practicas somaticas, pero en filosofia trabajamos con las categorias abstractas y
los problemas de la historia de la filosofia. Vuelvo, entonces, a mi planteo inicial, presente
especialmente en la filosofia feminista, en la filosofia latinoamericana y en la filosofia pos mayo
francés: hacer filosofia en el encuentro con otro (sintiente-sentido, rizoma, corporeidad, funcién
haptica, improvisacién en contacto) solicita la apertura a hacer cuerpo con otra y dejarse procesar
por lo que ocurre en un tiempo y espacio. Invita a conferir una base existencial a la produccién
filoséfica que puede contribuir hacia una filosofia situada. Un religarse poniendo en cuestién los
limites ya no puede referenciarse como disciplina y, probablemente, tampoco como interdisciplina
sino que se orienta hacia la transversalidad y experimentacion con las diferentes modalidades y
saberes. Trabajar la tensidon entre la dimensidn objetivante —necesaria en la investigacion en
humanidades— y la dimensién haptica, de manera tal que nos mantengamos ligadas a esta otra
funcién de los sentidos, puede dar lugar a movimientos creadores del pensamiento conceptual.26

Este planteo insiste en que el pensamiento se religue a la vida a través de una actitud porosa
y atenta respecto a nosotras y al ambiente, que pueda dar paso a las fuerzas del mundo que nos
atraviesan y necesitamos expresar. En este sentido, tiene una dimensién“ecoldgica”. Hacer carne

25 Esta asercién debe de ser matizada con la dimensién acrobatica y la recepcién de peso, presentes
con fuerza en esta forma de danza, cuestiones que limitan la accesibilidad a la diversidad de cuerpos. Otras
dimensiones, de indole sociocultural (formacidn cultural, raza, nivel educativo, clase econdémica), han de
ser consideradas a la hora de pensar quienes llegan realmente a la practica.

26 ¢Y si practicamos la pequena danza antes de una sesidn de estudio convencional, de manera
individual o colectiva? ¢Y si leemos juntas luego de bailar juntas y discutimos conceptos y problemas con la
practica aun viva?
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nuestra inestabilidad constitutiva de modo que no sea un aspecto a anular ni lamentar del proceso
de investigacidn ni de su producto sino a valorar positivamente e incorporar de alguna manera. No
es posible escribir en un formato rigido: la forma (de la escritura) también se vuelve porosa,
deviene espacio-cuerpo de experimentacién del pensamiento. Tampoco es posible correr atras del
tiempo de la objetivacidon e inversidon académico-capitalista. Este otroethos de la creacion requiere
de otra forma de expresion, una escritura de y en los procesos, una escritura que acompana los
cambios, que Rolnik desarrolla como cartografia.27

Ello no supone quedar atadaa la vivencia o no poder tomar distancia critica, sino dejar de
mirar desde en frente, desde afuera o desde lo alto para ejercitar la mirada periférica que se
involucra, la escucha de las corrientes locales, la sensacidon de ser tocar-y-ser-tocadas por el
mundo en el que vivimos.Practicar la flexibilidad en el pasaje por estados y modalidades del sentir-
pensar, volverse un poco atleta de los afectos, como el actor que impulsaba Artaud. Distribuirse
en el espacio-tiempo de una investigacion de maneras poco usuales, pasar de una mirada de cerca
a una de lejos segln lo pida la situacidn, improvisar manteniendo la escucha y la construccion de
mundos con las otras y otros. Desplazar la ficcion de fijeza. Hacer uncuerpo sin érganos del
pensamiento. Taller-laboratorio donde las operadoras-creadoras toman sus materiales de aqui y
alld y van explorando, probando, conectando y desconectando a través de la intuicidn, las
modulaciones de la sensacién yde las conciencias, invitando a la mente a volverse un sentido mas.

Cuando la improvisacién se encuentra con la filosofiase revela un amor prohibido: el amor a
no saber. La filosofia, que es un esfuerzo por saber, una blisqueda enamorada del saber que nunca
lograra el fin de aprehenderlo en su totalidad, porque todo amante es, en ultima instancia, un
otro, ha de encontrarse con su sombra, sin la cual no seria lo que es. En nuestra vida académica el
no saber se padece y busca eliminarse en una carrera infinita e imposible, cuya actualizacion hoy,
en tiempos del cognitariado, adopta un ritmo vertiginoso que captura-capitaliza las fuerzas
creadoras. Pero la condicidn vulnerable de quien no sabe puede ser una fuerza, una meseta en la
circulacion del deseo, no para adquirir mas saber —asi como tampoco para eliminar el esfuerzo,
rigor y tiempo que lleva el saber, tan valioso en toda investigacion— sino para valorar otros
saberesy, especialmente, dejar venir lo que no se sabe ni puede predecirse, lo no proyectado. En
este camino, la vulnerabilidad es una fuerza ya que, lejos de ser considerada como sinénimo de
docilidad, nos permite aceptar y comprender nuestras sensaciones y emociones en situaciones
cambiantes, sin lo cual no es posible pensarnos y conocernos como seres de y en el mundo.

Para que eso otro no visible, premovimiento no dicho o pensado aparezca, es necesario
prepararse, disponerse para su venida, inhibir o desviar la compulsién a hacer como venimos
haciendo porque es mas facil, porque no tenemos tiempo para hacer otra cosa o porque no hay
financiacion para este tipo de experimentos. Tal vez necesitemos operar en los margenes vy

27 Para Rolnik, la cartografia, a diferencia del mapa, es un disefio que acompafia y se realiza al tiempo
que se transforma el paisaje. La cartografia procesa los afectos contempordneos, expresa los procesos, la
pérdida de sentido de un mundo y la formacion de uno nuevo (véase Rolnik, 2006).
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reinventar la universalidad de la universidad, o tomar riesgos en las maneras como damos clases e
investigamos. Encontrar las aliadas en las diferentes instituciones y practicas. Seguramente
pasaremos por momentos de codificacion y también proyectaremos, adelantaremos, pero estas
formas nos servirdn como herramientas pasibles de desarticularse y rearticularse. La creacién de
otros caminos surge en esta misma tensién entre dos modalidades de nuestra corposubjetividad.
Nuevamente, el conocimiento se religa al autoconocimiento, aunque ese autoesté descentrado y
lo que aparezca no sea el fantasma o el yo sino el mundo... me queria conocer a mi misma y
encontré que yo soy otra...en lo mds profundo de mi encontré al mundo...

Practica de contacto improvisacién en Plaza San Fernando, Maldonado, Uruguay. Jamaso
Maldonado, 2016. Foto: Andre Reali Olmos.
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