calana # 17 | segundo semestre 2020 : 150-164 ISSN 2313-9242

calana

Renato Bermudez Dini
Universidad Iberoamericana de Puebla, Mexico

No es lo que parece: intermedialidad,
ontologia relacional y ensamblaje en el
activismo artistico latinoamericano del siglo

XXI

No es lo que parece: intermedialidad, ontologia relacional y ensamblaje... / Renato Bermtdez Dini



calana # 17 | segundo semestre 2020 : 150-164

No es lo que parece:
intermedialidad, ontologia
relacional y ensamblaje en el
activismo artistico latinoamericano
del siglo XXI

Renato Bermudez Dini
Universidad Iberoamericana de Puebla, Mexico

Introduccion

A mediados de los sesenta, el artista del
movimiento Fluxus Dick Higgins proponia el
uso del término intermedia para referirse al
nuevo tipo de practicas artisticas que surgian
en la experimentacion entre distintos medios
tradicionalmente utilizados en el arte.! Para
Higgins no se trataba tnicamente de la
combinacién de técnicas (mixed media) sino
de la conformacion de un nuevo espacio
intersticial desde el cual surgian nuevas
operaciones creativas y que no podian ser
categorizadas como un tnico medio. En la
misma década, se producian varios avances
cruciales para la computacion y la
informatica: se creaban las primeras
supercomputadoras con sistemas operativos
de alto rendimiento; se introducian nuevos
lenguajes de programacion con mayor
potencia de procesamiento; se disenaban
nuevos hardwares para la aplicacién de la
computacion a 4areas no-informaticas; se
desarrollaban nuevos tipos de memorias de
lectura/escritura; se inventaba una nueva
forma de almacenamiento externo (el floppy
disk); y se fundaba una de las mayores
companias de tecnologia: Intel Corporation.
Higgins notaba este acelerado crecimiento
computacional en el campo artistico en parte
por al auge del videoarte, el happening y las

instalaciones, donde se enfatizaba la
mediacion entre la practica artistica y el
espectador a través de una materialidad cada
vez mas vinculada con dispositivos de
computacién y con sistemas informaticos, y
sefnalaba esta continuidad caracteristica del
intermedia como “el sello distintivo de
nuestra nueva mentalidad”.2 Las nuevas
tecnologias parecian prometer un nuevo
espacio de experimentacion y libertad para el
arte y la cultura.

En un segmento de la serie documental All
Watched Over By Machines Of Loving Grace
(BBC, 2011), del cineasta britdnico Adam
Curtis, se observa un vertiginoso montaje que
intercala imégenes de dispositivos
computacionales con personas llevando a
cabo diversas actividades cotidianas, e
inmediatamente después se muestran
diversas hileras de humanos alineados
doécilmente en mesas de trabajo frente a
pantallas de computadoras. La investigacion
de Curtis se centra en la promesa de que las
maquinas llegarian para liberar a la
humanidad de las formas de opresién politica
y econdémica: un sueflo que nunca se
cumpli6é.3 El final del documental hace
evidente este desencanto centrandose en la
oleada de conflictos y manifestaciones
sociales que se alzaron a lo largo del mundo
en torno al cambio de milenio. Ese viraje del
sistema capitalista industrial a un estado
desmaterializado, concentrado en la
generacion, circulacién y procesamiento de
informacion y signos a través de complejos
sistemas computacionales, es lo que tedricos
como Franco “Bifo” Berardi han llamado
“semiocapitalismo”.4 Sin embargo, no todo es
virtual o desobjetualizado en este panorama.
Curiosamente, en  paralelo  diversos
movimientos y causas politicas han tenido
que retomar una contundente materialidad
para hacer frente a las crisis provocadas por
dicho sistema. Frente a la desobjetualizaci6on
de la economia, muchas fuerzas politicas han
debido més bien corporeizarse para encarar
dichas condiciones.5

Esta preeminencia de la puesta del cuerpo
como estrategia fundamental para enfrentar
las distintas crisis del mundo actual se
evidencia en episodios como el levantamiento
del Ejército Zapatista de Liberaciéon Nacional
en Chiapas en 1994; las contracumbres de
Seattle en 1999 y Génova en 2001; el
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movimiento de los indignados 15-M en
Espafia y el Occupy Wall Street en Nueva
York, ambos en 2011; asi como en las més
recientes protestas contra los regimenes
politicos y sistemas econémicos de distintos
paises de Latinoamérica, como Chile en 2011,
México en 2012, Argentina en 2015,
Venezuela en 2017, y Ecuador y Colombia en
2019. Todas estas manifestaciones parecen
haber producido un renovado interés por
practicas de activismo artistico, un modo
experimental de trabajar entre el arte y la
politica que tuvo su auge en las décadas de los
setenta y ochenta, animado tanto por el
fermento de movilizaciones sociales de la
época como por las experiencias mas
radicales del arte conceptual de los sesenta.
En estas practicas de activismo artistico se
hace presente una forma singular de
experimentaciéon entre medios y técnicas
artisticas con la accion directa y la
confrontacién social, que busca interrogar la
forma en que entendemos la relaciéon entre lo
humano y lo no-humano, asi como entre esos
agentes y sus contextos sociopoliticos.

Este articulo pretende analizar ciertas
practicas de activismo artistico
latinoamericano del siglo XXI inscritas en la
coyuntura ahora descrita, desde la
perspectiva de la intermedialidad, para
caracterizarlas a partir de un nuevo tipo de
ontologia en la que lo relevante son las
relaciones sociales y la experimentacién entre
medios, es decir, los intersticios y espacios de
conexion que generan. Para hacerlo, se
estudiara el concepto de la intermedialidad
artistica en relacion con las nociones de
ontologia social, propuesta por el fil6sofo
Manuel Delanda, y de ensamblaje,
proveniente de la Teoria del Actor-Red y el
trabajo del fil6sofo Bruno Latour. Este
anélisis se llevara a cabo en torno a tres casos
especificos de activismo artistico
latinoamericano de  este  siglo: la
Internacional Errorista (Argentina), la
Marcha de las Putas (México) y el Labo
Ciudadano (Venezuela). Al atender a las
particulares formas de transito entre distintos
medios artisticos y no-artisticos, asi como a
los modos de experimentacion creativa con lo
politico y lo social, se busca proponer que este
tipo de practicas no son lo que parecen.

Ontologias relacionales: de la
intermedialidad al ensamblaje

La intermedialidad suele entenderse como “la
integracion de uno o varios medios en alguna
forma de comunicacién”.6 Si bien esta
definicién basica es util para abordar la
discusion sobre la intermedialidad, aqui se
prefiere seguir las reflexiones de Lars
Ellestrom, para quien la intermedialidad no
seria solo el estudio de un grupo de medios o
de las formas que desbordan los limites
“normales” de los medios usualmente
establecidos sino que seria también la
condicion previa para la existencia de todo
medio.” El concepto medio es entendido aqui
siguiendo la tradicion abierta por Jesus
Martin-Barbero, para quien los medios son,
en realidad, mediaciones, es decir,
“articulaciones entre practicas de
comunicaciéon y movimientos sociales”.8 En
este sentido, la intermedialidad seria el
espacio de posibilidad para toda forma de
mediacion y, por ende, de toda relaciéon social
que se trama a través de la materialidad de
distintos medios.

Desde esta perspectiva, la intermedialidad es
entendida aqui como el espacio necesario de
conexion entre medios que hace posible sus
respectivas funciones y que, ademas, genera
la posibilidad de nuevas formas de relacién
no previstas de antemano. Concebida de esta
forma, la intermedialidad seria un concepto
polimorfo que apunta no solo a la integracion
sino a la constante transformacién de medios
previamente existentes.9 Para Silvestra
Mariniello, del Centre de Recherche sur
I'Intermédialit¢ de la Universidad de
Montreal, la intermedialidad es “el conjunto
de condiciones que hacen posible los
cruzamientos y la concurrencia de medios”.t°
La intermedialidad se entenderia entonces
como “un nuevo paradigma que permite
comprender las condiciones materiales y
técnicas de transmision y de archivo de la
experiencia”. 1t

Retomando la reflexibn propuesta por
Higgins en los sesenta, la investigadora Irina
O. Rajewsky senala que la intermedialidad
puede concebirse como un término paraguas
que sirva para interpretar y analizar
fenémenos muy diversos.'2 Por una parte, las
reflexiones en torno a sus procesos (como la
transposicion o combinacion de medios)
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formarian parte de una tradiciéon méas amplia
dirigida a interrogar el llamado giro
metarreferencial,’s en el que se produce un
juego especular cada vez mas presente en
distintos medios y expresiones artistico-
culturales. Por otra, la intermedialidad como
metodologia serviria para las més variadas
disciplinas y técnicas artisticas (artes
visuales, cine o literatura, por ejemplo), asi
como para formas de conocimiento mas
teérico y académico (como la sociologia, la
historia del arte o los estudios literarios, por
mencionar solo algunos casos). A su vez, la
intermedialidad, desde esta heterogeneidad,
no excluiria formas de multimedialidad y
transmedialidad, que aportarian mas
variables a considerar a la hora de analizar el
complejo entramado que propone el
entrecruzamiento de medios.4

Tomando en cuenta esta variedad de
posibilidades para el estudio de la
intermedialidad, Rajewsky enfatiza que al
abordarla es necesario acotar hacia qué
objetivos se dirige y con qué fines
epistemologicos se despliegan su potencial
heuristico y su valor practico.’> En lo que
respecta a las artes, la intermedialidad no es
un asunto tan nuevo como pareciera haberlo
apuntado Higgins hace mas de cincuenta
afos.% Si excluimos a las artes aplicadas del
movimiento del Arts and Crafts o, incluso
antes de eso, a los artistas del Renacimiento
que eran a la vez pintores, escultores,
arquitectos y poetas, entre otras dedicaciones,
el auge de la intermedialidad como préactica
artistica puede rastrearse, al menos, desde la
eclosion de las vanguardias a inicios del siglo
XX.7 Las vanguardias podrian estudiarse
desde la intermedialidad en tanto que no solo
desbordaban los limites tradicionales de las
técnicas y disciplinas artisticas
(experimentaciones entre el cine y la
literatura, entre el disefio y la pintura, entre la
escultura y la arquitectura), sino que también
procuraban deliberadamente romper todo
limite entre el medio artistico y el no-
artistico: la famosa consigna vanguardista de
disolver el arte en la vida misma.!8

La forma en la que las vanguardias marcaron
la historia del arte de la primera mitad del
siglo XX con ese afan transgresor ha sido
abordado por varios autores, entre los cuales
habria que destacar a Hal Foster, quien en su
libro The Return of the Real (1996) analiza

las distintas formas en las que el fantasma de
la vanguardia reaparece en décadas
siguientes, sobre todo hacia los sesenta, para
seguir trastocando los limites tradicionales
del arte, de lo social y de las mediaciones
entre ambos.’9 Sin embargo, para hacer
énfasis en el desbordamiento tanto de los
medios técnicos como institucionales del arte
vale la pena referir el trabajo del fil6sofo y
critico Brian Holmes, quien ha propuesto el
concepto de las investigaciones
extradisciplinares para estudiar aquellos
fenémenos en los que distintos medios,
practicas, saberes y experiencias se
transfiguran mutuamente y de forma
constante para rehacer el conocimiento
artistico tanto desde dentro como desde fuera
de sus supuestos limites institucionales e
histoéricos:

La ambicion extradisciplinar consiste
en llevar a cabo investigaciones
rigurosas en terrenos tan alejados del
arte como son las finanzas, la
biotecnologia, la  geografia, el
urbanismo, la psiquiatria, el espectro
electromagnético, etc., para impulsar
en estos terrenos el “libre juego de las
facultades” y la experimentacion
intersubjetiva que caracterizan al arte
moderno y contemporaneo, pero
también para tratar de identificar,
dentro de esos mismos dominios, los
usos espectaculares o instrumentales
que con tanta frecuencia se hacen de
las libertades sorpresivas y
subversivas del juego estético.20

Holmes rastrea esta pulsién extradisciplinar
en ciertas practicas artisticas contemporaneas
que han heredado lo que para él era un rasgo
caracteristico de lo que en la historia del arte
contemporaneo se conoce como la critica
institucional: el cuestionamiento de los
limites de la disciplina artistica haciéndola
aproximarse hacia otros campos que le son
ajenos, desde wuna actitud critica y
experimental. Esta investigacion entre
disciplinas, practicas y medios se define,
entonces, como un “complejo movimiento de
ida y vuelta, que sin negar la existencia de
diferentes disciplinas nunca permite dejarse
atrapar por ninguna de ellas”.2

Desde esta perspectiva de la
extradisciplinariedad, habria que entender la
intermedialidad artistica no como algo dado
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de antemano sino como un proceso de
performatividad continua, es decir, un
fen6meno constante de (re)produccion de sus
propias condiciones de existencia.22 En
palabras de Jens Schoter, historiador y
teorico de medios, se podria hablar aqui de
una intermedialidad ontologica, “un modelo
que propondria que todo medio existe de por
si en relacibon con otros medios”.23 La
intermedialidad artistica, vista de este modo,
tendria sentido en su condicién relacional, en
su capacidad para mantener conectados a
distintos medios, practicas y sujetos,
generando nuevas formas de relacién entre
ellos. Este concepto de la intermedialidad
ontolégica pareciera particularmente afin a la
idea de la “ontologia social” que propone
Manuel Delanda para abordar, desde la
filosofia, las formas complejas de imbricacion
de las entidades que componen el
heterogéneo campo de lo que conocemos
como “lo social”.24 Esta particular ontologia
que haria énfasis en lo relacional resulta
propicia para abordar el concepto de
ensamblaje a partir de los Estudios de
Ciencia, Tecnologia y Sociedad (conocidos
como STS por sus siglas en inglés),
especificamente a partir de la Teoria del
Actor-Red, postulada, entre otros, por el
filésofo y antrop6logo Bruno Latour.25 La
Teoria del Actor-Red propone reconstruir la
teoria social a partir de la nociéon de redes,
haciendo énfasis en que las sociedades no
pueden ser definidas de una tdnica forma o
partir de explicaciones totalizadoras:

En lugar de pensar en términos de
superficies —dos dimensiones— o
esferas —tres dimensiones— se pide
pensar en términos de nodos que
tienen tantas dimensiones como
conexiones. [...] [L]a Teoria del Actor-
Red afirma que las sociedades
modernas no pueden describirse sin
reconocer su caracter fibroso,
filiforme, rizado, hebroso, viscoso, [...]
que nunca es captado por las nociones
de niveles, capas, territorios, esferas,
categorias, estructuras, sistemas.26

En este sentido, para la Teoria del Actor-Red
es imposible comprender qué mantiene unida
a la sociedad sin prestar atencion a los
medios socio-técnicos que generan las
relaciones que la componen.2” De esta forma,
estudiar lo social es una tarea que implica
reensamblar sus partes para interrogar los

modos en los que éstas generan controversias
(es decir, relaciones heterogéneas y
agonistas) que podrian eventualmente
estabilizar una forma (entre muchas otras
posibles) para explicar lo social.28 El
ensamblaje juega, pues, un rol fundamental
como metodologia para comprender la
particular ontologia en red que propone esta
teoria, una ontologia que hace énfasis no en
estados so6lidos e inamovibles sino en
movimientos y transitos fluidos entre
distintos agentes sociales.2? Pensar lo social a
través de la idea del ensamblaje permitiria no
dar por sentado ninguna nocién de esencia,
promoveria libertad de asociaciones y de
conexiones, y facilitaria la comprension de la
existencia de la sociedad a partir de las
formas intermedias que la componen, de esos
espacios de relacién que conectan a distintos
agentes humanos y no-humanos.3°

Los ensamblajes activan su potencial critico
de andlisis a partir de su cualidad relacional,
que en el sentido hasta ahora descrito podria
considerarse también como una cualidad
intermedial. Estos vinculos entre la
concepcion teodrico-practica de la
intermedialidad y la ontologia social de los
ensamblajes pueden rastrearse en el campo
artistico especialmente en aquellos casos que,
dando continuidad tanto a los radicales
experimentos de la vanguardia como a los del
arte conceptual, quiebran toda estructura
delimitada de lo artistico para fusionarse con
preocupaciones sociales y politicas, a través
de la reapropiacion de distintos medios,
practicas y técnicas.3* Una practica en la que
esto se manifiesta de forma evidente es el
llamado activismo artistico, un espacio de
investigacion extradisciplinar en el que,
literalmente, se pone el cuerpo como un
agente de mediacion entre distintos campos:
la  experimentacion  artistica y la
confrontacién politica, la individualidad y la
colectividad, el performance y las artes
visuales y graficas, etc. Las practicas de
activismo artistico surgen en los intersticios
entre distintos medios de produccion y
circulaciéon, y cobrarian un sentido maés
critico al entendérseles como formas de
ensamblar intermedialmente una ontologia
relacional entre el arte y lo social.

No es lo que parece: intermedialidad, ontologia relacional y ensamblaje... / Renato Bermudez Dini 153



calana # 17 | segundo semestre 2020 : 150-164

El ensamblaje  intermedial del

activismo artistico

En los estudios de la intermedialidad artistica
el cuerpo ha sido un tema central por
tratarse de un recurso que propicia
experimentaciones en los espacios de
conexion entre distintos medios y técnicas,
asi como por su capacidad para desbordar el
campo acotado del arte hacia espacios de
intervencion social y politica.32 Desde las
primeras vanguardias artisticas, pasando por
los experimentos conceptuales de mediados
del siglo pasado, hasta las experiencias mas
contemporaneas en torno al nuevo milenio,
diversos autores han estudiado los
replanteamientos del cuerpo en proyectos
artisticos en los que éste se aborda como
agente clave de conexiones entre distintas
materialidades artisticas y entre éstas y el
entorno sociopolitico.33 Sin embargo, quiza
fue a partir de las practicas conceptuales
de los afios sesenta cuando estas
experimentaciones con el cuerpo comenzaron
a tomar una dimensiéon mas conscientemente
politizada.34 No en vano, como ha senalado la
critica de arte Lucy Lippard, “la época del arte
conceptual [...] fue también la del
movimiento por los derechos civiles, la guerra
de Vietnam, el movimiento de liberacién de la
mujer y la contracultura”.3s

Fue en este panorama de politizacion del
cuerpo como material de trabajo del arte
conceptual en el que la curadora e
historiadora del arte Nina Felshin propuso el
término arte activista, un tipo de practicas
que considera “con un pie en el mundo del
arte y otro en el del activismo politico y los
movimientos sociales”.3¢ Felshin concibe a
estas practicas como una forma diferente de
abordar la politica en el arte, donde lo central
no seria criticar la realidad social sino
intervenirla directamente con el arte como un
“catalizador critico para el cambio”.3” Aunque
Felshin se centraba sobre todo en
experiencias de arte activista entre los afios
sesenta y ochenta, recientemente ha habido
un renovado interés por este tipo de
practicas, especialmente tras lo que la tedrica
Claire Bishop llamd, a mediados de la década
de los dos mil, el giro social del arte.38 Bien
sea para criticarlo y problematizarlo, o bien
para defenderlo y propiciarlo, el arte activista
ha sido un tema recurrentemente abordado
tanto en contextos académicos como

curatoriales, al menos en los dltimos treinta
anos.?® Desde la critica de la potencial
“espectacularizacion” y “estetizacion” de la
politica en ciertas practicas de arte activista,
pasando por sus encuentros y diferencias con
las particulares condiciones econdmicas y
politicas del neoliberalismo, hasta la
recuperacion de historias y relatos sobre sus
singulares formas de organizacién politica y
trabajo artistico, el arte activista se ha
perfilado como un tema cada vez mas
sugerente para cuestionar el panorama
artistico contemporaneo en relacién con las
urgentes condiciones sociopoliticas
globales.4°

Sin embargo, mientras que en el contexto
internacional este tipo de practicas se
caracterizan como formas de arte activista,
en Latinoamérica se ha privilegiado la nocién
de activismo artistico, especificamente por
parte de los investigadores agrupados bajo la
Red de Conceptualismos del Sur, quienes
emplean el término para caracterizar
“aquellos modos de producciéon de formas
estéticas y de relacionalidad que anteponen la
accion social a la tradicional exigencia de
autonomia del arte”.4* Estos investigadores
prefieren el nombre de activismo artistico
frente al de arte activista porque

en este segundo, pareciera que el
“activismo” es un adjetivo o un
apellido del “arte”, mientras que, en
aquél, es el activismo lo que prima
permitiéndonos al mismo tiempo
subrayar la dimensi6on “artistica” de
ciertas practicas de intervencién
social. El “arte” [...] se ha de
entender como el campo ampliado
de confluencia y de articulacién
de practicas “especializadas”
(plastica, literatura, teatro, musica...)
y “no especializadas” (formas de
invencion y saberes populares,
extrainstitucionales...). En definitiva,
cuando decimos “activismo artistico”,
se ha de considerar como la sintesis
practica de una multiplicidad: no es
un estilo, ni una corriente, ni un
movimiento.42

Al apostar por la nociéon de activismo artistico
sobre la de arte activista, la Red de
Conceptualismos del Sur presta especial
atencion a los intensos  procesos
sociopoliticos de confrontaciéon en los que
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este tipo de practicas artisticas se insertan y
en los que pretenden incidir propositiva y
criticamente. En ese sentido, el activismo
artistico se caracterizaria por su indistincion
entre artistas y no-artistas; por utilizar
materiales econémicos y faciles de conseguir,
promoviendo una materialidad débil, de facil
reapropiacion y de circulacién masiva; y por
la abolicién de la distancia entre el sujeto (el
cuerpo que interviene en el espacio publico) y
los objetos (las herramientas visuales y
graficas utilizadas para acompafar la accion),
ya que su practica no se centra en la
producciéon de “obras de arte” sino en la
generacion de relaciones sociales. Asi, el arte,
para el activismo artistico, es tanto un
reservorio de herramientas y estrategias
técnicas de experimentacion como un legado
histérico que despliega un conjunto de
experiencias y posibilidades para “construir
sociabilidad y politica” mas alla de los limites
institucionales del arte y la alta cultura.43

Entendido de esta forma, el activismo
artistico se manifestaria como una practica
relacional, como un espacio de encuentro
entre distintos sujetos, objetos, practicas y
contextos para experimentar en los
intersticios de sus conexiones, una
plataforma para reensamblar lo social —en
términos de Latour— de otra forma, una que
hace énfasis en la intermedialidad y en un
entramado ontolégico mas horizontal: en red.
A continuaciéon, se exponen tres casos
recientes de activismo  artistico en
Latinoamérica para analizar las
caracteristicas que podrian definirlos como
ensamblajes intermediales, en el sentido
hasta ahora esbozado.

En 2005, un grupo de personas disfrazadas
de terroristas (suposiciéon que se desprendia
de las kufiyya que remataban sus rostros en
un gesto orientalizante estereotipico), con
rifles dibujados sobre cartones y con una
actitud pendenciera tomaba por asalto la
costa de Mar del Plata, Argentina, muy cerca
de las inmediaciones de la sede de la IV
Cumbre de las Américas. Se trataba del
performance fundacional de la Internacional
Errorista, un grupo de artistas y activistas de
distintos paises que se sumaban para atender
a la Cumbre de los Pueblos, una contra-
cumbre que pretendia enfrentar las
propuestas de libre comercio para la regiéon
americana que enarbolaba el presidente de

Estados Unidos de entonces, George W. Bush,
el personaje por el que se habia desplegado el
pesado dispositivo policial que acordonaba la
zona en la que irrumpieron los erroristas. De
aquellos rifles de cartén salia una banderita
roja con la onomatopeya “iBang!”, resaltando
la dimensién bufonesca y cinica del acto.44
Cuando la policia intercept6 la acciéon y dio la
predecible orden de levantar las manos y
soltar los rifles, los erroristas exclamaban:
“iEs un error, las armas son de cartén!”,
evidenciado su consigna fundamental: la
potencia creativa y provocadora del error, la
doble filosofia del errar como equivocacion
pero también como errancia, un divagar
incierto pero sugerente y arriesgado.4s (Fig.

1)

Fig. 1. Internacional Errorista, imagen de la Operaci6n
B.A.N.G., Mar del Plata, Argentina, 2005. Fotografia: Archivo
Etcétera.

La Internacional Errorista surge de otro
grupo de origen argentino igualmente
interesado en practicas de activismo artistico:
Etcétera, un colectivo de finales de los anos
noventa que comenzd su trabajo al calor de
las protestas contra la flexibilizaciéon de las
condenas a los dirigentes y colaboradores de
la ltima dictadura militar de Argentina. 46 De
la mano de la agrupacion H.I.J.O.S. (Hijos
por la Justicia contra el Olvido y el Silencio),
Etcétera fue uno de los tantos grupos que
impregnaron de un 4nimo artistico, creativo y
experimental a los conflictos que
caracterizaron la Argentina de finales del
siglo XX.47 La Internacional Errorista, sin
embargo, a diferencia de Etcétera, se
caracteriza por su caracter global, por prestar
atenciéon a problemas que no atafien solo a
Argentina sino que se manifiestan a la par en
otras latitudes de un mundo cada vez maés
globalizado, lo cual quedaba evidenciado en
aquel atraco en Mar del Plata, que fue una
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manifestacion mas del  movimiento
altermundista que habia comenzado apenas
unos anos antes. En otra accién similar, con
recursos igual de teatrales y carnavalescos,
los erroristas demostraban no solo su
disgusto por las politicas neoliberales de la
globalizacién sino también por toda forma de
nacionalismo reduccionista. En el ano 2010
organizaron una serie de eventos bajo el
marco del llamado Bicentenario Errorista,
haciendo errar al programa oficial de festejos
por la independencia argentina hacia caminos
maés criticos y en los que se interrogaba a
profundidad los trasvases entre arte y politica
como medios poderosos para reconstruir los
grandes relatos de la historia y la memoria
colectiva. Disfrazados de colonos europeos,
los erroristas recorrian la ciudad de Buenos
Aires montando pequenas escenificaciones en
las que interactuaban con los ciudadanos
desapercibidos, reflexionando sobre lo que
significa para ellos la historia de los dltimos
doscientos  anhos de las  naciones
latinoamericanas: un sistema erréneo de
repeticiones donde los intentos de
emancipacion social han devenido en
colonialismo, monarquias, Estados-
nacionales opresores y dictaduras.4® (Fig. 2)

Fig. 2. Internacional Errorista, imagen del Bicentenario
Errorista, 2010. Fotografia: Archivo Etcétera.

Al combinar sus estrategias con consignas y
preocupaciones sociales que circulaban a
través de distintos medios a nivel global, y al
experimentar  extradisciplinarmente  con
practicas entre lo escénico y lo visual
(introduciendo también un humor
desafiante), la Internacional Errorista se
manifiesta como un proyecto intermedial que
ensambla a actores humanos y no-humanos
de distintas esferas de lo social para

reivindicar sus capacidades de injerencia en
el terreno de lo politico. Los disfraces, la
utileria, la musica y las consignas de protesta
son todos elementos de una ontologia
relacional que emerge en la forma de un
ensamblaje  heterogéneo y  altamente
confrontacional.

Por otra parte, algunos anos mas tarde, un
animo carnavalesco similar —orientado hacia
la experimentaciéon con la puesta en escena
como forma de protesta— se haria presente en
las calles de Puebla, México, cuando en 2011
se convocara la Marcha de las Putas, una
manifestacion ~ multitudinaria por la
reivindicacion de la libertad de las mujeres
para decidir sobre sus cuerpos. El
movimiento de la Marcha de las Putas
comenz6 originalmente en Canada (conocida
como The SlutWalk), ese mismo ano, debido
a las declaraciones de un policia de Toronto
que asegur6 que, para no ser victimas de
acoso y violacion, las mujeres deberian evitar
“vestirse como putas”.49 La indignacién no se
hizo esperar y pronto surgié un movimiento
mundial en repudio que insospechadamente
—por su tradicidon catélica y su sociedad
profundamente conservadora—s° hizo eco en
Puebla de inmediato, con una convocatoria
que se ha repetido afio tras afio desde 2011.5!
La Marcha de las Putas se reapropia de un
término usualmente despectivo para defender
el derecho de las mujeres a decidir sobre sus
formas de vida, constituyéndose como un
movimiento internacional “que rechaza [que]
se sefiale a la mujer como culpable o
provocadora de agresiones en su contra por la
manera de vestir, el lugar donde se encuentra,
con quien esté o incluso por manifestar
abiertamente su forma de pensar.”s? (Fig. 3)

Fig. 3. 7ma Marcha de las Putas en Puebla, México, 2017.
Fotografia: Marlene Martinez.
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Partiendo del estado alarmante de su
contexto local —México es uno de los paises
con mas altos indices de feminicidios en la
region latinoamericana—53 la Marcha de las
Putas de Puebla se articula con un
movimiento global contra las violencias de
género haciendo uso de estrategias tanto de
confrontaciéon politica como de intervenciéon
creativa en el tejido urbano para llamar la
atencion sobre esta lacerante situaciéon. En
Puebla, la Marcha es usualmente convocada
por El Taller A.C., una asociacién civil
dedicada a la educacién sobre los derechos de
las mujeres con perspectiva lesbofeminista,
que lleva a cabo distintas labores de activismo
pero también de experimentacion artistica y
cultural, sobre todo en el campo del teatro y
el performance.54 Junto con El Taller A.C.,
otros colectivos como Acciéon Directa
Autogestiva (ADA) y la Red por los Derechos
Sexuales y Reproductivos en México han
formado parte de las organizaciones que
convocan la Marcha y coordinan las distintas
formas de colaboraciéon entre otras ONGs,
activistas y ciudadanos que participan en las
grandes manifestaciones artisticas que la
caracterizan.

En la segunda ediciéon de Marcha de las Putas
en Puebla se llevo a cabo un performance en
el que varias mujeres se disfrazaban con
atuendos de oficios atribuidos
tradicionalmente a la mujer (ama de casa,
enfermera, secretaria, etc.) y marchaban a
paso lento encadenadas a una mujer
disfrazada de hombre, que representaba el
machismo de la sociedad mexicana. En otra
edicibn, en 2014, la Marcha tomé las
instalaciones de la  Fiscalia estatal,
clausurandola y acordonindola con una
muralla de pequenas siluetas de papel en las
que se habian escrito los datos de los casos de
mujeres victimas de feminicidio en Puebla.
(Fig. 4 y Fig. 5) Un afio después, bajo la
consigna “Contra la violencia machista,
autodefensa feminista”, un grupo de mujeres
marchaban encapuchadas ejecutando
movimientos de artes marciales, mezclando
golpes y patadas al aire con el grito “Si nos
tocan a una, nos tocan a todas”. (Fig. 6) En
todas estas acciones, tanto desde lo teatral
como desde la grafica, la Marcha ha
articulado distintos medios de protesta en un
mismo flujo que transita entre estrategias
artisticas y la movilizaciéon social. De esta
forma, la Marcha de las Putas se inscribe en

un ciclo abierto también en 2011 por otra
serie de movimientos, como la Primavera
Arabe u Occupy Wall Street, que mezclaban
la indignacién ciudadana con estrategias de
experimentacion estética para encausar sus
reclamos politicos e intervenir de forma
creativa en la cotidianeidad.s5
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Fig. 4. 4ta Marcha de las Putas en Puebla, México, 2014.
Fotografia: Marlene Martinez.

Fig. 5. 4ta Marcha de las Putas en Puebla, México, 2014.
Fotografia: Ambar Barrera.

Fig. 6. s5ta Marcha de las Putas en Puebla, México, 2015.
Fotografia: Ambar Barrera.
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Por tltimo, toda esta combinacion de medios
y estrategias (graficas, performaticas,
escénicas, conceptuales) se puede rastrear
también en las distintas practicas del Labo
Ciudadano, un colectivo de activistas en
Caracas, Venezuela, dedicado a generar
accion, tejido y contenido desde la resistencia
no violenta, los derechos humanos y la
innovaciéon politica.5* Como su nombre lo
indica, el Labo Ciudadano es un laboratorio
para experimentar con el poder de la
ciudadania y la sociedad civil autoorganizada.
Sorteando todo tipo de filiacion politica,5” el
Labo busca crear reflexion sobre el espacio de
lo puablico a través de estrategias creativas
que privilegien el dialogo, el encuentro y la
comunicacion, siendo una de sus principales
consignas “hablar desde el compartir y no
desde el convencer”.s8 (Fig. 7)

Fig. 7. Encuentro “Birras despolarizadas”, del Labo
Ciudadano, Caracas, Venezuela, 2019. Fotografia: Labo
Ciudadano.

El Labo Ciudadano naci6 en 2017, en el
contexto de la ola de protestas que atraveso
Venezuela por una profunda ruptura del hilo
constitucional que trajo consigo una crisis de
legitimidad  institucional del gobierno
nacional.59 En aquella coyuntura, el Labo
promovia didlogos en el espacio publico en
colaboracion con otros colectivos de
activismo artistico que surgieron a la par
como Dale Letra, Las Piloneras o El Bus TV.¢0
En el espacio de conexion entre todos ellos, el
Labo particip6 con acciones entre lo musical,
lo performatico y lo visual, generando un
tejido de colaboracion entre distintos sujetos
politicos pero también entre distintas
herramientas y medios artisticos. Una vez que
se apagaron las protestas de aquel ano, los
experimentos del Labo giraron hacia

practicas que fortalecieron la creaci6on de
experiencias para la innovacién politica con
un perfil pedagogico muy notorio. (Fig. 8)
Recientemente, en julio de 2020, diseharon
en colaboracién con el Programa Venezolano
de Educacidon Accion en Derechos Humanos
(Provea) un proyecto de educaciéon en linea
llamado El Parasistema, articulado en torno a
la pregunta “équé hago yo con esta
indignacién?”, en el que buscaban generar un
espacio de formacion colaborativa para idear
herramientas para hacer catarsis y canalizar
el malestar social a través de dinamicas
individuales y colectivas de expresion
creativa.®! Se traté de un programa intensivo
que enfatizb la apuesta intermedial que
parece caracterizar al Labo: se ofrecieron
talleres  practicos sobre medios y
herramientas tan diversas (pero a la vez
entrecruzadas) como poesia, performance,
video, esténcil, pasquines y memes. Aunque
los talleres se dictaban por separado, cada dia
se generaba un espacio de discusion colectiva
donde se daban cita todos los participantes de
los distintos talleres para compartir sus
experiencias y tejer colaboraciones.

Fig. 8. Taller “Sacar y echar raices”, del Labo Ciudadano,
Caracas, Venezuela, 2019. Fotografia: Labo Ciudadano.

Si consideramos que la intermedialidad es el
espacio de “didlogo entre las practicas
significantes —procesos artisticos-culturales—
y los medios tecnoldgicos o digitales”,®2
entonces el Labo Ciudadano resalta como una
experiencia de activismo artistica fundada en
lo intermedial, ya que procura generar
espacios relacionales no solo en el cruce entre
distintos medios artisticos sino también
entre distintos medios de comunicacién,
defendiendo como plataformas de encuentro
tanto al didlogo cuerpo a cuerpo en el espacio
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publico como a las redes digitales que
generan multiples formas de colaboraciéon a
través de distintos interfaces.

Los tres ejemplos hasta ahora descritos
ponen en evidencia la manera en la que el
activismo artistico transita entre distintas
formas institucionales y técnicas creativas
para intervenir  criticamente en el
contexto en el que se despliega. Mientras
que la dimensién activista es claramente
reconocible, la artistica es méas bien confusa e
indeterminada, sacando provecho al caracter
polimorfo de la experimentacion intermedial
que caracteriza a ciertas experimentaciones
artisticas contemporaneas.®3 En palabras de
la Red de Conceptualismos del Sur,

el activismo artistico no “es” ni deja de
“ser” arte. Es legible, o no, como arte
dependiendo del marco y del lugar
desde donde se busca hacerlo legible.
En ocasiones, la ocultacion de su
condicion “artistica” resulta
imprescindible para potenciar su
eficacia comunicativa y relacional,
para facilitar su socializaciéon y
multiplicacién. Otras veces, resulta
necesario desentraflar su mecanica
“artistica” para comprender su
funcionamiento y favorecer su
reactivacion.o4

Desde una perspectiva extradisciplinar e
intermedial, la Internacional FErrorista, la
Marcha de las Putas y el Labo Ciudadano
reclaman para si una nueva ontologia en la
que tanto el arte como la politica se
reensamblan de modos imprevisibles. Esta
particular  ontologia sortea tanto el
vocabulario artistico tradicional —evita hablar
en términos de genio creador, obra de arte,
originalidad, excepcionalidad— como el
aparataje politico al uso —omite la figura del
lider o héroe, prescinde de toda militancia
partidista y de toda burocracia—, para
instituir una nueva forma de existencia que
no esta dada de antemano, sino que se
reinventa constantemente desde intervalos de
agonismo y experimentacion.

Colofén: éhacia otro tipo de autonomia
del arte?

Las practicas de activismo artistico,
esbozadas como ensamblajes intermediales,
parecieran reanimar una vieja discusi6on

dentro del campo de la historia y la teoria del
arte: el asunto de la autonomia artistica.
Brian Holmes es uno de los autores que se ha
interesado por retomar esta discusion,
aunque reconoce que hablar de autonomia
hoy en dia es una “provocacién monstruosa
para el mundo del arte”, y se pregunta:
“¢Cémo se puede hablar de autonomia
cuando ha habido desde los sesenta tanto
discurso  critico contra el caracter
herméticamente cerrado y ensimismado de la
obra de arte, y de las instituciones fundadas
en torno suyo?”. %5 La clave de su propuesta es
revisar criticamente la propia nociéon de
autonomia, que —derivada del griego antiguo
auto (propio, mismo) y nomos (ley o norma)—
literalmente significa el ser que establece o se
da a si mismo su propia ley. En ese sentido, la
nocion de autonomia que esgrime
Holmes remite directamente a la idea de
independencia y autogestion, a aquello que se
sostiene a si mismo sin subordinacién alguna
a instituciones o autoridades. Este anilisis del
término sugiere que cuando Holmes habla de
autonomia artistica no se refiere tanto al arte
CcOmo una cosa 0 una experiencia sino como
un suceso, un acontecimiento constituido
por practicas, agentes y -circunstancias
especificas, las cuales habrian de adquirir
cierta autonomia para poder existir en tanto
tales.%¢ La independizacién por la que aboga
Holmes no es la de la obra de arte o la de la
experiencia estética (como si se tratase de una
vuelta al ideal moderno del “arte por el arte”),
sino la de los agentes (tanto artistas como no-
artistas) que forman parte de la practica
creativa, para concebir y poner en marcha sus
propias formas de existencia, sus propios
mecanismos de produccién, reproduccion,
circulacion e inserciéon social. En un revés
teorico estratégico, Holmes propone retomar
el polémico concepto de autonomia para
revalorizarlo a la luz de las condiciones
extradisciplinares e intermediales en las que
se mueven ciertas practicas artisticas
actuales, especialmente aquellas con una
voluntad activista.

Esta particular forma de entender Ila
autonomia es tomada por Holmes del
pensamiento de Galvano della Volpe, un
teorico italiano orientado a reflexionar sobre
la estética desde una perspectiva marxista.
Para della Volpe ciertas précticas artisticas se
caracterizan por una especie de “relativa
autonomia” que les permite “desarrollar una
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estética que concilie la autonomia de los
procesos estéticos y su determinaciéon
social”.%7 Esto significa que la autonomia
artistica aqui planteada es auténoma solo de
forma parcial, puesto que no renuncia del
todo a hacerse cargo de su entorno ni
tampoco a las estrategias creativas propias de
la practica artistica o de la experiencia
estética.t® Se trataria de experiencias que no
dejan de reconocerse como artisticas pero que
tampoco dan la espalda al contexto social que
las acoge. Por decirlo en términos del artista y
activista Marcelo Exposito, son practicas
artisticas que pretenden “entrar y salir de la
institucién”, en el sentido de una relacion
ambivalente y estratégica con los campos
delimitados tanto del arte como de la
politica.®9 Esta idea particular de autonomia
conduciria, pues, a “una préactica del arte que
documenta una realidad en la que al mismo
tiempo interviene, ayudando a modificarla
modelando  acontecimientos que no
necesariamente se perciben como artisticos
en el momento en que suceden”.” Se trataria,
las méas de las veces, de “un arte que no
aparenta serlo, o que simula ser otra cosa o
que es, de hecho, otra cosa ademas de arte”.”

Lucy Lippard sugiri6 provocadoramente que
el Caballo de Troya quiza haya sido la primera
obra de arte activista, senalando que este tipo
de practicas “interviene tanto desde dentro
como mas alla de la fortaleza sitiada de la alta
cultura o el ‘mundo del arte”.72 Siguiendo
esta propuesta, podria decirse que la
Internacional Errorista, la Marcha de las
Putas y el Labo Ciudadano, en realidad, no
son lo que parecen. Se trata de practicas que
transitan en un movimiento pendular entre lo
artistico y lo politico, pero también entre
medios y estrategias creativas multiples. El
analisis hasta aqui propuesto pretendia
caracterizar al activismo artistico como un
ensamblaje intermedial que promoveria
formas ontolégicas enfocadas en lo relacional.
Los casos analizados manifiestan esas
caracteristicas a través de la transgresion de
todo limite concebido de antemano tanto
para la instituciéon artistica como para la
politica, asi como para las técnicas creativas
desplegadas en ellos. Como caballos de Troya
del siglo XXI, son practicas engafosas que
ingenian para si otra forma de autonomia, es
decir, otros modos de darse sentido a si
mismas a partir de su heterogeneidad e
indefinicion.
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