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Presentacion

El Seminario Permanente de Investigacion Artistica (SPIA)
comenzo con la idea de explorar como conviven el arte y la
generacion de conocimiento en el pliegue entre la pedago-
gia, la investigacion y la produccioén artistica. Desde enton-
ces, en el SPIA hemos transitado distintas etapas con parti-
cipantes varios, con ejercicios y acercamientos tanto
artisticos como académicos: publicaciones de libros, expo-
siciones artisticas, imparticion de talleres, un programa de
radio y pédcast y un seminario permanente, que han per-
mitido establecer una relacién pedagdgica en el contexto
universitario pero también desde el territorio veracruza-
no y la escena de arte contemporaneo en México.

El SPIA del Instituto de Artes Plasticas (IAP) ha trabajado
a través de la Universidad Veracruzana ininterrumpida-
mente desde 2017 con el objetivo de producir y legitimar
los conocimientos artisticos ademas de abrirlos a otras
areas del saber. Generando, desde entonces, vinculos con
otrxs investigadorxs y grupos de investigacion dentro y
fuera del contexto académico.

El compromiso artistico-pedagégico del SPIA implica tra-
bajar con una légica desjerarquizante, estrechando las re-
laciones entre estudiantes, profesorxs e investigadorxs, en
respuesta a la necesidad de los espacios de educacién en el
arte. En nuestro recorrido, hemos encontrado que las es-
tructuras verticales, no permiten reconocer las singulari-
dades ni construir comunidad, solo reproducen esquemas
predisefiados como los bloques de preconstruccion de las
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ciudades modernas que sepultan la tierra fértil donde se
cimientan.

Asi como todo lo vivo se mueve y la tinica constante es el
cambio, a partir de la contingencia sanitaria del 2020, el
Seminario se ha adaptado a las plataformas digitales y a
las narrativas transmedia que nos han permitido pen-
sar(nos) en conjunto a través de la distancia. Estas nos
han abierto nuevas posibilidades de aprendizaje, de rela-
cion con otrxs y reflexiones sobre el papel de los cuerpos
y los territorios. En 2021 continuamos con la labor de de-
sestabilizar no sélo la investigacion y el aprendizaje, sino
también los estandares en los que concebimos un en-
cuentro de investigacion. Asi, en octubre de ese afio, lleva-
mos a cabo el Tercer Encuentro de Investigacion Artistica
Saberes vivos en la investigacién artistica en un formato
hibrido con acciones colectivas que permitieron dar prio-
ridad a la corporalidad que, hoy mas que nunca, se en-
cuentra en el centro de la discusion al estar viviendo el
aislamiento resultante de la contingencia sanitaria. Fue
una necesidad encontrarnos con los saberes vivos y en ge-
neral, reconocer la vida. ;Como es que un saber puede es-
tar vivo? ;Como hacemos una practica artistica viva?

Constantemente surgieron interrogantes sobre la esencia
y posibilidades de los saberes vivos que fueron encami-
nandonos junto con ellos, y asi nos permitieron explorar-
los y sentirlos.

El 3er Encuentro nos inquieté mucho: nos dejé con muchas
provocaciones de pensamientos, sentires y mas preguntas
que resoluciones. Es por ello que en esta publicacion, Sabe-
res Vivos en la Investigacion Artistica, decidimos continuar
con lalabor de comunicacidn y pensamiento critico para se-
guir debatiendo este tema en otro formato, el escritural, en
un tiempo reflexivo mas prolongado y en compaiiia de au-
torxs de otros campos de conocimiento.
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Después de estos afos de estar desentrafiando el concepto
y los alcances de la investigacion artistica, recordamos una
vez mas que ni la investigacion, ni el arte pueden estar ais-
lados del resto de los saberes. Esta fue la razén por la que
nuestro libro pasado, ;/Indisciplinar la investigacion artisti-
ca? Metodologias en construccién y reconstruccion, apela-
mos a la nociéon de indisciplina. Buscabamos romper el or-
denamiento disciplinario que ha separado, clasificado y
jerarquizado unos saberes por encima de los otros.

El SPIA ha buscado cultivar distintos canales de disemi-
nacién de su produccién artistica y epistémica como par-
te de su agenda pedagdgica, y es por ello, que entre otras
actividades, hemos concentrado esfuerzos hacia el ambi-
to editorial. En 2018 publicamos nuestro primer libro
Practicar la inestabilidad. Didlogos y acercamientos desde
la investigacién artistica en el que nos preguntabamos
coémo se estan transformando las practicas artisticas con-
temporaneas al estar insertas en contextos de investiga-
cién? ;Como son los nuevos conocimientos generados?
Mas adelante en 2020, editamos nuestro segundo libro
¢Indisciplinar la investigacion artistica? Metodologias en
construccion y reconstruccién para reflexionar sobre el
riesgo del disciplinamiento metodolégico en la investiga-
cién artistica y recuperar voces que proponen proyectos
alternativos.

En este tercer libro, buscamos poner de manifiesto la vida
misma y es por ello que decidimos invitar a participar a
distintas autoras y autores que nos abrieran el espectro
mas alla de las artes visuales. En esta publicacién, usted
encontrard acercamientos a los saberes vivos desde lo
antropoldgico, lo social, lo escénico e incluso un relato si-
tuado desde la perspectiva de un neuroetélogo que se ha
sumergido en la investigacion artistica a través del Semi-
nario SPIA.



10

Presentacion

Tanto es asi que, para ampliar el concepto y los alcances
del territorio en relacion a la produccidn artistica y cultu-
ral, y asumir, como dicen Meseguer y Moreno en el texto
que aqui presentan, “la posibilidad de crear sociedades
de conocimiento no exclusivamente universitarias” in-
cluimos dos capitulos que nos pueden ayudar a compren-
der este concepto desde la experiencia. Por un lado, des-
delasierra de Zongolica, en Veracruz, Shantal Meseguery
Verdnica Moreno, ponen en practica los cuidados comu-
nitarios y nos comparten esa experiencia en su texto Co-
munidades de cuidados como prdcticas y experiencias de
resistencia entre mujeres de la Sierra de Zongolica. Y, des-
de otro contexto, Eduardo Molinari, en su capitulo Re-
cuerdos-potencia: del Archivo Caminante al Archivo Pre-
dictivo, nos comparte cdmo a través del archivo y una
necesidad del auto-reconocimiento desde del linaje fami-
liar, su proyecto se transformé en nuevas interrogantes y
una nueva practica archivistica-artistica situada en el te-
rritorio argentino donde intervienen la historia y la me-
moria. Mientras que Meseguer y Moreno retoman los co-
nocimientos y practicas ancestrales en un sitio especifico
dentro de la comunidad, Molinarilo hace desde el archivo
y la documentacién en una gran urbe, como lo es Buenos
Aires. Siendo ambas, aproximaciones concretas de las re-
laciones y saberes que se gestan al trabajar en estrecha
relacion con el territorio.

Siguiendo el camino de las implicaciones politicas y perso-
nales del territorio, Lucero Medina, al igual que Aristeo
Mora, resaltan la importancia de poner el cuerpo en la in-
vestigacion artistica y trasladan el foco a un teatro mortal,
concepto que Medina retoma de Peter Brook; un teatro
que se mueve, se transformay se crea en el proceso. Medi-
na, ademas, pone en juego el papel de la historia personal
en la investigacidon-creacién generando asi relaciones im-
portantes entre el panorama politico de Peru y su propia
historia como hija de un migrante. Por otro lado, Mora nos
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recuerda la importancia de mirar el paisaje de forma dis-
tinta, sus cuidados y delicadeza a través del giro ético y del
compromiso politico del arte.

En un punto intermedio entre la narracion, la historia del
humano desde la biologia y de los afectos que se cultivan
ala par de los conocimientos en el Seminario, Porfirio Ca-
rrillo aterriza una reflexiéon de lo vivido en el Tercer
Encuentro de Investigacion Artistica, utilizando la meta-
fora y la observaciéon como herramientas para la cons-
truccién de la memoria.

A través de la investigacion que Moénica Amieva ha desa-
rrollado respecto a los trabajos de José Miguel Gonzalez
Casanova, Pablo Helguera, Mdnica Mayer y Fernando Pal-
ma, a quienes encuentra ejerciendo resistencia a las poli-
ticas neoliberales de produccion en los distintos ambitos
que cada unx abarca, resaltando asi la historia desde las
“metodologias contingentes” que estdn en estrecha rela-
cion con el territorio, el cuerpo y la vida.

Abel Cervantes y Natalia Calderdn recuperan la discusién
del papel del cuerpo en la investigacion artistica y de la re-
sistencia micropolitica que implica investigar a flor de piel
cultivando los afectos, las relaciones de cuerpos continua-
dos, los parentescos raros y posthumanos, atendiendo al
contexto y trabajando desde Xalapa para pensar el territo-
rio y los saberes vivos no como apropiacion de saberes an-
cestrales sino como extensiones, desdobles y desbordes de
una academia miope pero capaz de seguir generando co-
nocimiento.

Con el afan de encaminar el debate compartido por los
textos, esta publicacion esta organizada en tres ejes que
nos han permitido ordenar el desarrollo de las ideas cla-
ve: saberes, cuerpo y territorio. En el primer apartado, co-
menzamos con el texto de Cuerpos vivos, territorios vivos,
saberes vivos, seguido de Saberes vivos en la investigacién

11
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artistica. Reflexiones a partir de los proyectos Calpulli Te-
calco y Ecologia del saber. Historias que la historia no
cuenta.

Continuamos con el apartado dedicado al cuerpo con los
capitulos: Saber(se) viva/o: conjuros desde/con el cuerpoy
el archivo para explorar los paisajes del yo en Carguyoq.
Investigacién accion escénica, Topoficcion. Teatros del pai-
saje, panorama de Cuatrociénegas 'y Mapas corporales de la
trashumancia: reclamos del saber desde la emocion viva y
corporizada.

Finalmente el tercer y tltimo apartado lo reservamos para
ampliar nuestra nocién de territorio con Experiencias so-
bre la disposicion de si y la construccion de comunidades de
cuidados entre mujeres de la Sierra de Zongolica y Recuer-
dos-potencia: del Archivo Caminante al Archivo Predictivo.

Asi, Ixs nueve autorxs que esta publicaciéon retine nos
muestran distintos acercamientos sobre como relacionar
lavida conlainvestigacion. A través de distintas metodolo-
gias, unas mas cercanas a lo artistico y otras mas apegadas
a las ciencias sociales y las humanidades, Ixs autorxs de
este libro comparten con Ix lectorx sus reflexiones sobre el
im-pulso enla creacién y en la investigacién, la relacién en-
tre los cuerpos y los territorios, los cuidados y las narrati-
vas que construimos a través de estos conocimientos.

Los capitulos de este libro son propuestas, resultantes de
la experiencia, sobre nuevas formas de mirar la investiga-
ciébn como un proceso vivo, en relacién con el cuerpo y con
el territorio donde se realizan.

Invitamos a Ixs lectorxs a dejarse empapar por las provo-
caciones que los capitulos despliegan; vincular las pro-
puestas con sus propias experiencias y cuestionar sus
propias nociones sobre lo que pueden llegar a significar
los saberes vivos en relacion con la investigacion artistica.
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Nota de Natalia Calderdn

Escribimos, compilamos y editamos esta publicacién du-
rante los meses de mi embarazo y, aunque el tema de los
saberes vivos lo hemos trabajado en el SPIA de manera
conjunta desde hace mas tiempo, la gestacién en mi cuer-
po coincidio, cruzé y trastocé todas las reflexiones que
aqui compartimos. Cada palabra escrita, cada texto revi-
sado, cada hora de trabajo vertida, fue una negociaciéon
explicita con mi cuerpo que apelaba, en voz alta, a estar
presente.

Mi cuerpo, que durante estos meses no ha sido solo mio, lo
he compartido y puesto al servicio de la formacién de la in-
cipiente vida de un nuevo ser. El cuidado de la vida estuvo
de manifiesto y recorddandome en todo momento que es el
motor que mueve nuestro interés y pensamiento.

Sin planearlo expresamente mi/nuestro cuerpo y este li-
bro fueron gestados de manera paralela. Ambos compar-
ten tiempo, desarrollo y energia; un vinculo vital queda
impreso en cada uno.

El cultivo y el cuidado de la vida no son propios del emba-
razo o la maternidad, lo gestamos todxs en todo momen-
to, cada quien desde el territorio que ocupa, la trinchera
que defiende y con las relaciones que nutre y germina ya
sea con la tierra, con Ixs animales, con Ixs estudiantxs o
con los aprendizajes. Al final de cuentas, cultivar saberes
es crear, cuidar y amar la vida.
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Cuerpos vivos, territorios
vivos, saberes vivos

Natalia Calderén y Abel Cervantes

Si abrimos a las personas, encontramos paisajes.
Agnés Varda

Cuerpo-nosotrxs

Este ultimo afio, en el SPIA?, nos ha inundado una pregun-
ta que no naci6 sola. La hemos cultivado, cuidado, dado
espacioy tiempo para que crezca. Es una pregunta que no
podiamos pronunciar en un principio, pero que nos reso-
naba de manera intuitiva. Ha sido una pregunta encarna-
da que ha germinado en nuestros-cuerpos. Si, con guidn,
porque no hablamos de la suma de las figuras individua-
les, sino de lo que pasa entre ellos. Es una pregunta que,
como diria bell hooks?, se ensefia como acto, que no es
una demostracién para otros, sino para una misma. Es de-

1 El Seminario Permanente de Investigacion Artistica se creé en 2017
en la Universidad Veracruzana en México y se ha dedicado a explorar los
vinculos y relaciones entre el arte y la investigacién. Para mas informa-
cidn, ver: https://investigacionspia.wordpress.com/

2 bell hooks es una autora, profesora, ferminista y activista social esta-
dounidense que decidié nombrarse a si misma con este nombre a partir
de su bisabuela materna y evitando el uso de mayusculas para evadir la
egolatria de los nombres propios. Ver mas sobre bell hooks
https://www.thoughtco.com/bell-hooks-biography-3530371
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cir, que no es una pregunta demostrativa o explicativa
sino mas bien performatica; que nos construye a la vez
que la vamos explorando.

A partir de esta transformacion pedagdgica, que es como
entendemos los procesos dentro del SPIA no concebimos
que haya una brecha o distanciamiento entre la teoriayla
practica. Y es que, a lo largo de los cuatro primeros afios
porlos que ha transitado el SPIA, hemos buscado y practi-
cado pensar con todo el cuerpo, y no solo con el individual
sino con el cuerpo colectivo; también con los cuerpos de
Ixs demas: pensar con el espacio, con el contexto.

Marina Garcés lo explica de una manera brillante con el
concepto de cuerpos continuados. Retomamos sus ideas
para pensar en un cuerpo extendido: “Pero ;y si los cuer-
pos no estan ni juntos ni separados sino que nos sitian en
otra légica relacional que no hemos sabido pensar? Mas
alld de la dualidad unidad/separacion los cuerpos, se
contindan” (Garcés, 2013, p.30).

En el tiempo que llevamos compartiendo en el SPIA, he-
mos tenido muy presente el pensar, el hablar y actuar
desde nosotras; situadas en el contexto académico de la
Universidad Veracruzana, una universidad estatal publi-
ca, desde la ciudad de Xalapa, México. Desde el Instituto
de Artes Plasticas, nos preguntamos las maneras de hacer
y entender la investigacidn artistica, los alcances que ésta
tiene y las relaciones que establece con los otros campos
disciplinares. Es una tarea continua, que no se resuelve
con una simple respuesta, sino que busca abrir mas inte-
rrogantes conforme va desplazandose. Nos rehusamos a
creer en las verdades univocas o en los acuerdos univer-
sales. Situarnos desde el no-saber ha sido nuestra trinche-
ra ontolégica, epistemoldgica, ética y politica.
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Figura 1. Proceso de Montaje de un Ensayo Editable (2020).
Foto: archivo SPIA
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En estos ultimos afios, nos hemos cruzado con el campo
de la historiografia para cuestionar el papel de la Historia
oficial y reivindicar la ficcion en las narrativas tanto artis-
ticas como de investigacién artistica. El papel de la ficcion
y sus entrecruces con la investigacién artistica lo explora-
mos el ano pasado en un proyecto colectivo al que titula-
mos Montaje de un Ensayo Editable3. Este comenzé con
lecturas y debates colectivos, cruzé por la fabricacion de
mascaras, larecoleccion de cierres, un guion de filmacion,
la grabacién de la voz narradora, dibujos y performance,
para terminar en una pieza de video que muestra a mane-
ra de pliegue, la narrativa ficticia y nuestra reflexién te6-
rico-metodoldgica sobre la investigacion artistica en el
contexto xalapefio y sus alcances.

Para este proyecto, y en general, para remover nuestro
entendimiento sobre qué son las narrativas veridicas,
tanto artisticas como de investigacion, usamos las ideas
que Donna J. Haraway nos aporta. La fildsofa y bidloga de-
sarrolla ideas fuertemente provocadoras en su libro Se-
guir con el problema (2019). En la pagina 213 comparte
una imagen en la que se lee “Generen parientes, no be-
bés”. La invitacién que nos hace la autora a generar nue-
vos parentescos no se limita a los circulos familiares, sino
que por el contrario, nos empuja a salir de la idea de fami-
lia tradicional para entablar nuevos lazos afectivos con
otros seres que no sean Unicamente humanxs: cultivar
parentescos raros con animales, plantas, lugares.

Por otro lado, y si trasladamos las ideas de Haraway al
campo que nos reune en este texto, el de la investigacién
artistica, podemos pensar, accionar y cultivar otros vincu-
los distintos a los normalizados, abrir el espectro de lo na-
rrable hacia el mundo de la ficcién (la fabulacién especula-
tiva) algo que en los espacios artisticos normalmente ya se

3 Ver video: https://youtu.be/XXuOi5joNxU
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contempla pero no en el mundo de la investigacion. Menos
aun, nos atrevemos a generar parentescos raros con otros
ordenes que los establecidos, otras especies, otros objetos:
relaciones de respons-habilidad, dice Haraway.

Las relaciones comprometidas, horizontales y respetuosas
con otros organismos vivos y no vivos responden a un
cuestionamiento de lal6gica antropocéntrica que coloca al
hombre (en masculino) por encima de todo ser viviente e
inerte. Perspectivas como el posthumanismo (Braidotti,
2015; Haraway, 2008) ponen en duda este paradigma je-
rarquizado y nos empujan a tomar conciencia de las for-
mas de relacionarnos que asumimos con nuestro entorno.

Si seguimos con la premisa que antes mencionamos de los
cuerpos continuados y ahora afadimos que estos cuerpos
no solamente seran humanos, ni solamente seran seres vi-
vos, expandimos el cuerpo continuado del que habla Gar-
cés hacia todo el ecosistema donde nos desarrollamos: la
ciudad, el territorio, las montafias, los arboles, los organis-
mos vivos, las rocas, las personas, animales y plantas.
Todxs juntxs somos este cuerpo continuado, ese cuer-
PO-Nosotrxs, ese cuerpo vivo.

Sin embargo, hemos de tomar en cuenta que este cambio
de paradigma, que otras culturas milenarias ya recono-
cen asi en su comprension originaria del mundo, trae con-
sigo contradicciones e implicaciones politicas y micropo-
liticas que hemos de cuestionar y analizar.

Ciudades Muerte

En el ejercicio de situarnos nos encontramos con un con-
texto econdmico y politico que permea las relaciones en-
tre los cuerpos continuados que hemos reflexionado an-
teriormente, ahondar en él es necesario parano caerenla
trampa de una objetividad que sdlo existe en el papel.
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A este entramado econdmico, politico y social, Felix Gua-
ttari le llama Capitalismo Mundial Integrado (CMI) y ha
tomado por la fuerza nuestra capacidad de pensar en co-
mun. Este proceso violento de posesion de laimaginacion
nos tiene en riesgo a distintas escalas; en lo global, el cam-
bio climatico y la extincién masiva de especies; enlo local,
la incapacidad de poder pensarnos empaticxs.

En respuesta a estos procesos han surgido una serie de
posicionamientos y metodologias que destacan la necesi-
dad de relacionarnos no solo escapando a las nociones de
individuo, sino también de la jerarquizacion de la catego-
ria Humano. Porque si bien Felix Guattari y Suely Rolnik
describen a estos “sistemas de conexion directa entre las
grandes maquinas productivas, las grandes maquinas de
control social y las instancias psiquicas que definen la
manera de percibir el mundo” (2013, p. 40) y complejizan
en sus distintas formas en que atraviesan no solo el traba-
jo sino la manera de pensar el conocimiento, el problema
queda sesgado y corto si perpetuamos laldgicajerarquica
donde la prioridad es el humano.

En ese sentido, retomamos la voz de Haraway (2019)
quien nos recuerda la importancia de extender la obser-
vacion, de leer todos los extremos hacia donde se mueve
la tentacularidad de la maquina capitalista a través de su
entendimiento del Chtuluceno. Este desplazamiento de la
mirada, nos ha abierto el panorama para poder ver cémo
aquellos afectos interespecie nos estan formando y mo-
viendo, pero también nos ha permitido reconocer la ma-
nera en la que nuestra creacién se ve tomada por la pro-
duccién de capital.

Donna Haraway nos regala un saber invaluable cuando
nos recuerda que “importa con qué ideas pensamos otras
ideas” (2019, p. 38), es asi, que se vuelve importante des-
tacar y desenmaraiar los distintos ejes en los que esta-
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mos entendiendo la fuerza productiva del capitalismo, de
tal manera que podamos comunicar cédmo estamos si-
guiendo con el problema desde el SPIA.

En una primera esfera se encuentra una superestructura
que hoy conocemos como neoliberalismo que se nutre de
la individualidad y la segregacion de los cuerpos. Consi-
deramos pertinente agregar la nocién de segregacion a la
de especializacidn, porque la normalizacién de la palabra
especializar ha llevado a pensarla como una condicién
natural y favorable, volviendo el ejercicio de la separa-
cion de los cuerpos (vivos y no vivos) una actividad casi
ingenua y sin repercusiones politicas.

La segregacion que impone el neoliberalismo se trata de
una forma muy sofisticada de interiorizar la politica colo-
nial. Establece y adoctrina fronteras muy claras entre los
grupos de poder. Amurallando lo humano, lo blanco, lo
masculino y haciéndolo la tinica fuente de deseo. Mas aun,
esta separacion tiene el objetivo de incentivar aquello
que llaman competencia. Ese entendimiento de que sélo a
través de lo bélico, lo armamentista y lo confrontativo se
puede producir con la suficiente eficiencia. Producir, asi a
secas, porque este entramado tiene el degradante objeti-
vo de acumular todo aquello que pueda ser acumulable,
desde capital hasta conocimientos.

Es asi que la academia, como un nicho de mercado mas, se
encuentra en la misma necesidad de producir conoci-
mientos que puedan competir. Impone metas a Ixs docen-
tes e investigadorxs para comprobar que su trabajo es su-
ficientemente productivo. Ademas, tiene un sistema de
especializacién-segregacion del conocimiento donde no
es posible comunicarse entre distintas areas y apremia
con la jerarquizacién de aquellas que generan conoci-
miento industrializable.
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Atras de la lo6gica de competencia y superioridad, ain se
esconde el estereotipo de genio, tanto en el caso de las ar-
tes, el genio creador, como de las ciencias el genio cientifi-
co, por supuesto, ambos hombres, talentosos, incom-
prendidos por naturaleza, superiores a todxs Ixs demas.

En conjunto, la segregacion y la figura autoral funcionan
como combustible y engrasante del entramado neoliberal.
Ante un mecanismo con tanta velocidad y fuerza, hemos
encontrado en el cultivo de parentescos raros y relaciones
de investigacion desde lo afectivo, un modo de resistir.
Frente a los grandes relatos y proyectos politico-econdmi-
cos, encontramos refugio en la alteridad de lo micropoliti-
co, siempre con el objetivo de lograr contagiarnos de otrxs
seres y dejar algo de nuestra biisqueda en ellxs.

Por otro lado, consideramos que existe una trampa dis-
cursiva cuando desde el trabajo en solitario se menciona
la multitud de voces que intervienen en una investiga-
cion. Gilles Deleuze y Claire Parnet describen el ejercicio
de la investigacién (y de la escritura principalmente):
“Cuando se trabaja se esta forzosamente en la mas abso-
luta soledad [...] No obstante se trata de una soledad ex-
tremadamente poblada [...] de encuentros [...] Un en-
cuentro quizas sea lo mismo que un devenir o que unas
bodas, encontramos personas, pero también movimien-
tos, ideas, acontecimientos, entidades” (1980, p. 11).
Pero, reconocer el conjunto de cuerpos que apoyan un
texto o una accion artistica en lo discursivo o referencial,
de cierta manera vuelve a caer en la reafirmacién de un
genio creador que piensa o retine lo establecido por otros
genios creadores y al escribir esto no podemos evitar
sonreir y frustrarnos por la contradicciéon que estamos
habitando al reconocer lo sistematico del problema y la
inevitable replicacion de éL
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Es por ello que destacamos la importancia de un trabajo
en comun con relaciones materiales no solo con otras
personas, sino con otrxs seres y territorios. Pensar, sen-
tir, reflexionar, activar, escribir, gestar, cultivar, siempre
en colectivo. Sin obviar el papel de nada, ni la riquisima
diversidad que emerge. Nos situamos en las ciudades que
son los suefios modernistas de las generaciones que nos
preceden como Aristeo Mora les llama, las ciudades rui-
na, las ciudades fracaso, las ciudades muerte y accedemos
a nuestra memoria para ficcionar y pensar en comun los
espacios con el objetivo de no mutilar los procesos de in-
vestigacion de su caracter posthumano y hacer resisten-
cia micropolitica a la avasalladora fuerza de la maquina
capitalista.

Saberes vivos

La légica jerarquica a la que hemos hecho referencia en
este texto, no solo se construye en la verticalidad, tam-
bién es posible reproducirla en un sistema de centro/pe-
riferia. Si observamos el caso de las ciudades, por ejem-
plo, es comun ver que responden a esta acumulacion de
bienes y servicios en los centros, mientras que las partes
mas alejadas carecen de estos privilegios. Al igual que en
la jerarquia vertical, el centralismo reproduce, sin cues-
tionar, los esquemas que hemos planteado anteriormen-
te: acumulacién, competencia, progreso, dejando fuera
otras formas de entendimiento y relacién con el espacio y
entre los seres.

Las universidades son otro espacio mas que replica la 16-
gica jerarquizada vertical y centralizada. Pero existen,
dentro de éstas, fuerzas que resisten la homogeneizacién
del discurso cientifico, universal, colonizador y patriar-
cal. Silvia Rivera Cusicanqui (2018) nos habla de una aca-
demia manchada, que no es lisa; a esto le denomina la
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epistemologia ch’ixi. La autora boliviana defiende que en
la academia no todo es liso, habla de las texturas y las
manchas del pensamiento ch’ixi* como una caracteristica
de mixtura decolonial. Retoma y defiende, en la produc-
ci6n de conocimiento, el posicionamiento indigena y su
entendimiento del mundo. Al igual que Rivera Cuscanqui,
nosotrxs creemos en “la creacidn de espacios y practicas
a contrapelo de la degradacion de la politica y de las
apuestas delirantes por los fetiches del desarrollo y el
progreso” (p.70) solo que cada quien lo hace desde su
contexto y su posicionamiento.

Nuestra intenciéon no es apropiarnos de la sabiduria de
los pueblos originarios. Tenemos claro cudl es nuestro
posicionamiento desde la Universidad Veracruzana, en
Xalapa, México y desde ahi nuestro marco de accién para
crear espacios de resistencia en la propia universidad.
Xalapa, una ciudad pequeia, se abre como un espacio
para habitar las contradicciones, pareciera que la monta-
fia donde esta fundada permea el caracter de las personas
que llegan a habitarla. La nostalgia por un futuro prome-
tedor que se imaginé por las generaciones que vieron el
“milagro mexicano” se siente en las calles; las tensiones
de su tradicién muy catélica se agita con las juventudes
que cada afio llegan a estudiar la universidad y que con
ellas se refresca el aura de un futuro esperanzador. Xala-
pa es también la segunda zona metropolitana mas desi-
gual en ingresos econémicos de México (United Nations,
2011, p. 44), las fronteras entre clases sociales son tan
palpables como los valles y crestas de las montafas que
habitamos. Nuestro posicionamiento esta desde este lu-

4 “.. hay que recordar el significado de la palabra ch’ixi: simplemente
designa en aymara a un tipo de tonalidad gris. Se trata de un color que
por efecto de distancia se ve gris, pero al acercarnos nos percatamos de
que estd hecho de puntos de color puro y agénico: manchas blancas y
negras entreveradas” (Rivera Cusicanqui, 2019, p. 79).
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gar tan vivo y en movimiento; desde lo que queda del bos-
que de niebla, desde una ciudad que crece en medio de la
exuberante vegetacion, la eterna humedad, su sinuoso te-
rreno y resquicios de rios.

Desde aqui, y en el pliegue entre el contexto universitario
y el artistico, luchamos por una desjerarquizacion de los
saberes entre las ciencias y las artes, el reconocimiento
de los saberes sensibles, emotivos y corporeizados; sabe-
res que no caben en los estantes de los archiveros institu-
cionales, que se resisten a ser escritos en los documentos
oficiales, saberes que saltan, se mueven y sorprenden; re-
basan lo discursivo, que son moviles, inestables (Calde-
rén y Ortiz, 2018) e indisciplinados (Calder6n y Caro,
2020).

Los saberes vivos son aquellos que no son cuantificables
como objetos o datos y se resisten a la l6gica acumulativa
capitalista al estar en contintio cambio. A los saberes vi-
vos hay que nutrirlos, cultivarlos y cuidarlos. Podemos
decir que los saberes vivos son relaciones epistémicas y
ontolégicas que se establecen entre los cuerpos y los te-
rritorios y, por tanto, tienen impresas fuertes implicacio-
nes politicas y éticas que se dejan ver a flor de piel.

Investigar a flor de piel

En el marco que hemos desplegado a lo largo de este tex-
to, ;qué podria significar investigar con el cuerpo o con
los cuerpos/territorios?

Ya anteriormente, hemos retomado las palabras de Marina
Garcés y volvemos a ellas porque nos dan luz a este respec-
to. La fil6sofa catalana pone de manifiesto la necesidad de
poner el cuerpo (p. 66y 67) y con ello se refiere a ponernos
en juego, dejarnos afectar, estar presentes y sintientes. Si
bien, pareceria que todxs estariamos de acuerdo con este
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argumento, a la hora de practicarlo, en general, y mas es-
pecificamente en los circuitos académicos, nos queda muy
grande la tarea. Y es que hablamos de reestructurar un po-
sicionamiento ético y politico a través del cuerpo.

La corporalidad respecto a la investigacidn es una temati-
ca que nos implica y nos obliga a reflexionar sobre nues-
tro propio hacer: nuestras emociones y sensaciones a tra-
vés de la investigacion.

Modnica Hoff, por otro lado, retoma las ideas de la tedrica
Rita Segato para distinguir entre lo tdpico, aquello que
acontece en la piel, en el cuerpo, en el plano de lo real y lo
concreto y lo utépico que se mantiene en el horizonte, ale-
jado de la realidad y las corporalidades. La artista visual,
curadora e investigadora brasilefia reclama la piel como
lugar para el aprendizaje.

De igual manera nosotras en el SPIA, creemos que la in-
vestigacion que se practica a flor de piel, es la que se con-
tagia, la que nos trastoca, la que nos conmueve y es, tam-
bién, la que florece en otras y otros.

Asumir el compromiso de investigar a flor de piel, implica
necesariamente cultivar los saberes vivos, los saberes sen-
sibles, pulsantes, corporeizados y fértiles con su entorno.
Saberes que no podemos controlar, que se nos escapan de
las manos; saberes con los cuales convivir a lo largo de su
crecimiento y dejar que nos transformen. Las transforma-
ciones, a diferencia del progreso o la evolucién, no son en
linea recta ni responden a los ritmos productivos y de
competencia. Son ejemplos que nos permiten convivir con
el error que, segun el artista uruguayo Luis Camnitzer es
una solucién que todavia no tiene su problema.
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Saberes vivos en la investigacion artistica.
Reflexiones a partir de los proyectos Calpulli
Tecalco y Ecologia del saber. Historias que la

historia no cuenta

Moénica Amieva

La reflexion que a continuacién se desarrolla, se inscribe
en la investigacion Metodologias contingentes. Contribu-
ciones pedagdgicas del arte contempordneo mexicano a las
epistemologias del Sur. La investigacion desarrollada en el
Instituto de Investigaciones Estéticas de la UNAM, versa
sobre la produccién de cuatro artistas mexicanos, José
Miguel Gonzalez Casanova (Ciudad de México, 1964), Pa-
blo Helguera (Ciudad de México, 1971), Ménica Mayer
(Ciudad de México, 1954), Fernando Palma (Ciudad de
México, 1957) y ciertos proyectos que han reinventado
las relaciones entre el arte contemporaneo, la pedagogia,
la curaduria y el conocimiento.

El supuesto de la investigacion es que estas “metodolo-
gias contingentes” en clara confrontacién con las politi-
cas neoliberales de la educacién en su horizonte histéri-
co, han ejercido un considerable influjo en diversos
contextosy alcances a escala nacional, regional e interna-
cional: Helguera en las bienales, los museos y la teoria del
arte, Gonzalez Casanova en el ambito universitario, cura-
torial y comunitario, Mayer en las luchas feministas y en
el espacio publico, y Palma en el activismo en favor de la
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preservacion del patrimonio cultural y natural de los pue-
blos originarios de Milpa Alta. Los proyectos que analiza
este trabajo, han impugnado también, el dominio episté-
mico del Norte a partir de la reivindicacién de los conoci-
mientos y saberes entendidos como intervencién surgi-
dos de la movilizaciéon politica, el activismo y otras
acciones culturales, como precisamente las artisticas, que
son habitualmente excluidas, desautorizadas, ignoradas
o silenciadas por las jerarquias del Norte.

En este marco, y en didlogo con las preguntas generadas
en el tercer encuentro, «Saberes Vivos en la Investigacion
Artistica» del Seminario Permanente de Investigacion
Artistica (SPIA), este ensayo derivado de la conferencia El
lugar del cuerpo en la Ecologia de los saberes. Una refle-
xion desde la investigacion artistica, tiene la finalidad de
interrogarse desde el campo cultural, cudles son las po-
tencias de intervencion y de resistencia de las practicas
artisticas investigativas en la Ecologia de los saberes, en-
tendidos en el marco general de SPIA, precisamente como
potencias vitales.

Lo vivo

Este planteamiento, nos lleva a interrogarnos en primer
lugar: ;Qué hay mas vivo que un cuerpo, un organismo fi-
sico o social, cualquiera que éste sea? ;Qué hay mas vital
que esos “soplos de vida” como los ha llamado la escritora
brasilefia Clarice Lispector? En segundo, ;Qué podemos
entender por saberes vivos hoy? ;C6mo se han modifica-
do nuestras concepciones de lo vivo tras la pandemia de
COVID 19?7 Una experiencia vital, que conlleva registros
sensoriales muy particulares e intensificados. Los cuer-
pos que mas que habitar, somos y que han irrumpido
abruptamente en el centro de nuestras preocupaciones,
en tiempos aciagos y momentos limites de fragilidad, en-
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fermedad, dolor, ausencias, encierro, aislamiento, vigi-
lancia, trabajo y agotamiento.

En la primera parte del texto, contextualizaré muy breve-
mente a qué me refiero con la Ecologia de los saberes, en
tanto que este enfoque nos permite comprender ciertas
matrices epistémicas de exclusién de saberes otros, en
nombre de la objetividad, la universalidad y la neutrali-
dad. En la segunda, compartiré algunas preguntas que
nos habilita esta nocidn, para investigar o abordar desde
la investigacidn artistica y los saberes vivos, ciertas con-
tingencias contemporaneas a partir de dos proyectos de
los artistas Fernando Palma y José Miguel Gonzalez Casa-
nova, que ponen en juego no sélo la generacién de sabe-
res vivos situados sino la investigacion artistica como ac-
cién politica. ;Qué es un saber vivo? ;Co6mo puede
relacionarse con los procesos de investigacién artistica?

La ecologia de saberes

Lanocién de Ecologia de saberes propuesta por el socidlo-
go portugués Boaventura de Sousa Santos, forma parte
de un planteamiento mas amplio de las Epistemologias
del Sur, que han aportado instrumentos tanto tedricos
como metodolégicos para desarrollar un diagndstico cri-
tico de las emergencias del presente, intentando imagi-
nar fuera de las coordenadas eurocentristas que demar-
can el Norte Global, formas de lucha frente a la opresion
del capitalismo, el colonialismo, el patriarcado y las es-
tructuras de poder que éstas reproducen.

Estas epistemologias parten del presupuesto de que la jus-
ticia social pasa necesariamente por la justicia epistémica,
entre los conocimientos y sus maneras de relacionarlos y
reivindica los saberes del Sur Global, habitualmente au-
sentes por la exclusién y desvalorizacién de pensamiento
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abismal que los separa de las realidades concretas, por un
linea que los margina y oculta, pero que constituyen sabe-
res otros que resisten a los intentos sistematicos de episte-
micidio, extractivismo y subalternizacion.

Las Epistemologias del sur implican “una critica a la ra-
z6n indolente, perezosa, que se considera unica, exclusi-
va, y que no se ejercita lo suficiente como para poder mi-
rar lariqueza inagotable del mundo. Pienso que el mundo
tiene una diversidad epistemolégica inagotable, y que
nuestras categorias son muy reduccionistas” (Sousa San-
tos, 2006, p. 20). Denuncian también la produccién de au-
sencias por parte de la monocultura del saber y del rigor,
segun la cuallos conocimientos importantes y validos son
Unicamente los cientificos o académicos, que a menudo
responden a varias légicas del capitalismo cognitivo, invi-
sibilizando los saberes otros como por ejemplo, los cono-
cimientos populares, tradicionales, indigenas, campesi-
nos, urbanos, locales, en otras palabras, lo que también
podriamos entender como practicas sociales y saberes vi-
vos, y que, en los presupuestos de las Epistemologias he-
terogéneas y plurales del sur, es necesario hacer presen-
tes. En este marco, la Ecologia de saberes busca “un uso
contrahegemonico de la ciencia hegeménica” (Sousa San-
tos, 2006, p. 26) para que ambos registros de saberes,
tanto los vivos, como los “disciplinares”, dialoguen y po-
tencien lo que producen en la realidad, es decir, sus inter-
venciones en distintos contextos.

(Cudl podria ser el lugar de la investigacion artistica en
esta Ecologia de los saberes? ;Como operaria esta Ecolo-
gia en las practicas, métodos y discursos en el campo del
arte? ;Son las practicas artisticas uno de los tantos sabe-
res marginalizados o al contrario es la disciplina que se
articula con los saberes “otros”? ;Cuales serian los tipos
deintervencién que los saberes que lainvestigacién artis-
tica producen en distintos contextos y fuera de los repar-
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tos disciplinares hegemonicos? ;Desde qué perspectivas
identificamos este lugar y éstos repartos? ;De acuerdo
con qué criterios establecemos conexiones vivas entre los
conocimientos cientificos y los artisticos? “;Cémo pode-
mos identificar la perspectiva de los oprimidos en las inter-
venciones del mundo real o en cualquier resistencia a ellas?
¢Cémo podemos traducir esta perspectiva en prdcticas de
conocimiento?” (Sousa Santos, 2009, p. 65). Si como vere-
mos mas adelante, la Ecologia de los saberes parte del co-
nocimiento como intervencién en la realidad, ;qué efec-
tos puede tener la integracion de otros saberes
normalmente silenciados en las practicas artisticas en
nuestros dias?

Saberes vivos como intervencion

Enrealidad, como dijimos al inicio, la mayoria de las refle-
xiones que en este texto se comparten, tienen que ver con
algunos aprendizajes sobre los saberes vivos en el trabajo
de Fernando Palma en la iniciativa de Calpulli Tecalco?,
un artista y activista de origen nahua. Su practica artisti-
ca, predominantemente escultdérica, demuestra un inte-
rés en el arte prehispanico y las mitologias y los sistemas
de oralidad de México. Su formacidn en ingenieria es pa-
tente en sus esculturas mecatrénicas. En su obra aborda
la relevancia actual de las ensefianzas de los pueblos ori-
ginarios mexicanos, el impacto avasallador de la tecnolo-
gia en las crisis medioambientales y sociopoliticas deri-
vadas del neoliberalismo y las practicas extractivistas. A
la par de su produccién artistica individual, Palma forma
parte activa de Calpulli Tecalco, una asociacion civil que
surgié hace mas de 20 afios en la Ciudad de México, que

1 Una descripcion mas detallada de la historia y las lineas de investiga-
cién y accién de Calpulli Tecalco se encuentran disponibles en el sitio
del proyecto: https://calpullitecalco.wordpress.com
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busca preservar la lengua ndhuatl y el medio ambiente en
San Pedro Actopan, Milpa Alta, y cuyas acciones pedagé-
gicas seran la orientacion de la investigacion de este tra-
bajo.

La comunidad nahua de Milpa Alta, de donde él es origi-
nario, enfrenta desde hace décadas problemas medioam-
bientales severos debido al depdsito clandestino de basu-
ra,lainvasién urbana en tierras agricolas, la talailegal y la
merma de biodiversidad en la zona. Frente a esta situa-
cién, Palma ha generado un discurso donde contrasta la
forma de pensamiento occidental con la nahua, para pro-
poner soluciones a través de una forma distinta de perci-
bir la realidad. Para Palma, las lenguas, en especial las in-
digenas, tienen la capacidad de abrir un universo que
permite renovar la mirada del mundo y desarrollar otro
tipo de relacion con el entorno.

Habitualmente, cuando se habla de la practica artistica de
Palma, se considera a Calpulli Tecalco como algo indepen-
diente. Sin embargo, la relacién es mas compleja pues su
trabajo artistico es también un acto de confrontacién y re-
sistencia ante las urgencias politicas, sociales, culturales y
medioambientales. La dimensién pedagogica del trabajo
de Calpulli Tecalco, mas alla de los talleres, las clases de
nahuatl y los circulos de lectura con los que su madre inicié
esta iniciativa, tienen que ver con la pregunta de como pre-
servar y revitalizar la potencia politica del conocimiento
tradicional de los pueblos indigenas del sur de la Cuenca
de Anahuac para solucionar las urgencias del presente.
Como ha expuesto Jean Fisher:

Un caso ejemplar de un uso constructivo, por parte de
indigenas, de una visién cosmopolita dirigida hacia el
empoderamiento local, es la obra de Calpulli Tecalco,
en Milpa Alta, que no es un proyecto comunitario, sino
un proyecto de investigacion. Calpulli Tecalco es una
ONG local constituida de una colaboracién interdisci-
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plinaria generada por profesionales entre la comuni-
dad de los nahua que ha atraido expertos en biologia,
agronomia, arqueologia, lingiiistica, derecho, arquitec-
tura y arte. La meta del grupo es detener la degrada-
cion social y medioambiental de la region. (Fisher,
2010, p. 30)

Sus acciones pedagogicas involucran un interés en el
ndhuatl como una herramienta para descifrar conoci-
mientos agricolas, medicinales y botanicos, registrados
en coédices. En esta labor Palma contribuye con “retraduc-
ciones” pictograficas de la iconografia ndhuatl en forma
de cédigos estéticos, donde la lingliistica no basta para
descifrar ese pasado y es necesario apelar a la imagen
como anclaje critico en tanto que, permite analizar las
imagenes del pasado, resignificAndolas en las practicas
cotidianas de los pueblos indigenas.

También el artistay pedagogo José Miguel Gonzalez Casa-
nova quien ha trabajado desde poco mas de una década
bajo la hipétesis muy cercana a los planteamientos de los
saberes vivos de que: El saber del arte se da en la vivencia.
El aprendizaje es resultado de su experiencia directa, que
funciona como una herramienta de conocimiento cuando
opera efectivamente en una realidad especifica en las con-
ciencias y voluntades subjetivas e intersubjetivas (Gonza-
lez Casanova, 2019, p. 24-25), colabor6 desde la Facultad
de Artes y Disefio en la UNAM, en el proyecto “Ecologia
del saber. Historias que la historia no cuenta” con el gru-
po de la Escuela de Octubre en su edicién de 2019. El
equipo del proyecto, conformado por 45 estudiantes de
Costa Rica, China, India, Japon, México, Sudafrica, y Suiza,
contd con el apoyo de profesores y artistas de los mismos
paises, alumnos de la Facultad de Artes y Disefio de la
UNAM vy del Taller Interdisiciplinario “La Colmena”. Du-
rante dos semanas se generaron experiencias de inter-
cambio entre conferencistas, académicos universitarios,

39



40

Historias que la historia no cuenta

artistas, y activistas, que compartieron investigaciones
tedricas y practicas situadas de intervencién en campos
de accion comun.

De manera paralela, los estudiantes de este programa rea-
lizaron un proyecto de arte publico en el barrio de Los Pe-
dregales de Santo Domingo, ubicado a un lado de la Ciudad
Universitaria de la UNAM. La finalidad era desarrollar una
labor de investigacién y co-creacion colaborativa (también
con los vecinos de la colonia), en la que los estudiantes de
la Escuela de Octubre, impartieran una conferencia o una
clase en la que intentaran develar a sus compafierosy a ha-
bitantes de Los Pedregales de Santo Domingo “algtin saber
oculto, marginado, censurado, o en vias de extincién, reco-
lectado en sus contextos de origen” (Gonzalez Casanova,
2019) y que a partir de esta experiencia de aprendizaje con
la comunidad, se formaran equipos tanto de investigacién
como de narracién y creacién de los participantes.

El proyecto, desarrollado desde los presupuestos de Eco-
logia de saberes anteriormente descrita, establecia lo si-
guiente:

Ante el orden de lo todo igual y la medida de las canti-
dades que uniforma las diferencias, lo particular, que
excluye, ignora, e invisibiliza, hasta hacer inexistentes
los saberes, identidades y sensibilidades, de lo que no
corresponde a su propia mismidad, es necesario bus-
car un equilibrio ecolégico de los saberes procurando
que la produccidn del conocimiento sea colectiva, inte-
ractiva, intersubjetiva y en red. A partir del reconoci-
miento de los saberes en una epistemologia en la que,
siguiendo el pensamiento de Sousa Santos, lo diverso
no es necesariamente desunido, lo unificado no es ne-
cesariamente uniforme, lo igual no es necesariamente
idéntico, lo diferente no es necesariamente inferior o
superior.

Hay un sinniimero de saberes y de practicas posibles,
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por lo que cada ejercicio de la ecologia de saberes im-
plica una seleccién y un campo de interaccién en don-
de el ejercicio tiene lugar (...) Distinguimos tres cam-
pos practicos fundamentales para iniciar nuestro
estudio:

1.- La preservacion de la biodiversidad puede llevar a
una ecologia entre el saber cientifico y el saber campe-
sino o indigena.

2.- Lalucha contra la descriminaciéon puede conducir a
una ecologia entre saberes producidos por diferentes
movimientos sociales: feministas, antirracistas, de
orientacion sexual, de derechos humanos, indigenas,
afrodescendientes, etc.

3.- La realizaciéon de modelos econémicos de produc-
cién, distribucion e intercambio, alternativos al siste-
ma capitalista, en los que no se ejerza una relacion de
explotacion ni se separe trabajo de consumo por la in-
termediacién del mercado, como son el cooperativis-
mo y el tequio, puede llevar a una ecologia de saberes
al favorecer las condiciones para construir el conoci-
miento como resultado de la colaboracién indistinta de
productores-consumidores en unarelacién horizontal,
sin expropiacion ni imposicién de ninguno. (Gonzalez
Casanova, 2019)

Estos proyectos de Palma y Gonzalez Casanova, que con-
jugan en una Ecologia de saberes la investigacion artisti-
ca con los saberes vivos, en contra de la indolencia y en
defensa de la biodiversidad, de las lenguas indigenas y la
activacion de procesos culturales creativos y solidarios,
me parecen relevantes en la medida en la que responden
a contingencias del presente. El trabajo de estos artistas
ha contribuido, desde diversos frentes, a la comprensién
critica de la dimension politica y social del arte en al me-
nos siete sentidos: 1) la creaciéon de metodologias investi-
gativas pedagogicas indisciplinadas como herramientas
de intervencion social; 2) el uso del arte para plantear
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problematicas urgentes; 3) el intercambio de experien-
cias de aprendizajes y des-aprendizajes; 4) la puesta en
marcha de teorias y procesos de investigacién que crean
conexiones transversales entre diversos campos discipli-
nares; 5) el cuestionamiento de los formatos y modos de
funcionamiento de la educacidn tradicional; 6) la genera-
cion de estrategias que re-imaginan el papel del arte en
labores comunitarias de responsabilidad colectiva y de
ejercicios de resistencia; y, finalmente, 7) la apelacién a
saberes contextualizados, situados y utiles, emplazados
en practicas transformadoras. ; En qué sentidos podemos
repensar hoy, en un ecosistema cultural circunscrito al
capitalismo cognitivo y al dominio de politicas neolibera-
les,? la potencia transformadora y disruptiva de las meto-
dologias de investigaciéon generadas desde el arte con-
temporaneo, las cuales desafian las formas de hacer,
pensar y actuar de las epistemes hegemoénicas? En este
escenario, buena parte de las practicas artisticas de Fer-
nando Palma y José Miguel Gonzalez Casanova, nos per-
miten abrir pautas a las dificultades que enfrenta la ima-
ginacion politica del arte frente a lo publico y las politicas
econdmicas que lo rigen. De ahi la importancia de una

2 El capitalismo cognitivo se constituye como un ordenamiento econé-
mico, tuvo sus comienzos desde finales del siglo XIX con la creacién de
los primeros aparatos juridicos para amparar la privatizacién del cono-
cimiento, cuyo punto més algido se dio en el aceleramiento privatizador
sufrido en la década de los setentas y ochentas del siglo XX . Esta econo-
mia del conocimiento, esta sostenida en la idea de la propiedad intelec-
tual, la plusvalia del conocimiento y sus mecanismos legales. Por este
motivo, tras el transito del capitalismo industrial-fordista al capitalismo
cognitivo donde la tecnologia los saberes, abre paso a nuevas formas de
la regulacién geopolitica y de control social, ha cobrado centralidad el
derecho alos commons. En estareflexion es aportativo el libro Los comu-
nes digitales: nuevas ecologias del trabajo artistico (2016), del teérico
Alberto Lopez Cuenca ya que dibuja una genealogia de los colectivos ar-
tisticos en México, que aterriza en una preocupacion por las nuevas ma-
terialidades que propician internet, la reproductibilidad digital, y sus
modos de circulacién, favoreciendo la constitucién de bienes comunes y
una ética del compartir.
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perspectiva no afirmativa o celebratoria de esas practicas
artisticas. Al contrario, resulta imperativo divisar sus pa-
radojas y contradicciones en un momento en el que, a pe-
sar de las buenas intenciones, la producciéon de conoci-
miento desde las instituciones como bienales, museos y
universidades estal cada vez mas alineada a las deman-
das del mercado.

Calpulli Tecalco y Ecologia del saber. Historias que la histo-
ria no cuenta, nos invitan a re-imaginar nuestro lugar en el
mundo como una especie viva mas, problematizar nuestra
agencia en las luchas por los derechos, las libertades y las
diferencias para imaginar sociedades politicas mas justas,
lejos de conformarse con reafirmar lo que existe. Tal vez, a
veces las practicas artisticas pueden lograr pequeiias vic-
torias sobre algunas palabras, algunas cosas y algunas si-
tuaciones, pueden interrumpir el curso de lo que esta
emergiendo. ;Qué necesitamos entonces investigar, des-
cubrir de los saberes otros en un campo que permite aper-
turas de dudas, ignorancias, incertidumbres y errores?
Como dan cuenta los dos proyectos anteriormente referi-
dos, la Ecologia de saberes en el campo de la investigacién
artistica no ilustra meramente teorias o descontextualiza
saberes otros en el campo artistico para generar valor,
mercantilizando el conocimiento que aparentan generar.
Se encuentran totalmente opuestas a las cada vez mas co-
munes operaciones de extractivismo epistémico3 en el
campo académico y artistico, las cuales se apropian ilegiti-

3 Lainvestigadora, artista y activista en favor de los movimientos de re-
sistencia indigena en Canad4, Leanne Betasamosake Simpson ha realiza-
do varias aportaciones criticas a esta discusion en libros como As We
Have Always Done: Indigenous Freedom Through Radical Resistan-
ce (2017), también profundiza en esta cuestién en la conversacion con
Naomi Klein Dancing the World into Being (2013) publicada en Yes!Maga-
zine. El soci6logo Ramén Grosfoguel también ha analizado esta proble-
matica en articulos como del “extractivismo econémico” al “extractivismo
epistémico” y “extractivismo ontolégico”: una forma destructiva de cono-
cer, sery estar en el mundo (2016).
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mamente y saquean o despojan saberes tradicionales
usualmente de los pueblos indigenas, descontextualizando
sus “hallazgos” cinicamente, asimilandolos y despolitizan-
dolos, sin considerar las consecuencias para las comunida-
des o los pueblos. Quizds a modo de cautela frente a la ex-
cepcionalidad ética en el arte, vale la pena tener presente
la pregunta de Donna Haraway en el capitulo de “Conoci-
mientos situados” de Ciencia, cyborgs y mujeres (1995):
¢Con la sangre de quién se crearon nuestros 0jos?
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Saber(se) viva/o: conjuros desde/con
el cuerpo y el archivo para explorar los
paisajes del yo en Carguyoq.
Investigacion accidn escénica

Lucero Medina Hu

(Qué es un saber vivo? No habia enunciado una pregunta
asi, pero a partir de los encuentros con el SPIA este afio,
pienso en mi practica como docente y artista escénica, y
preguntarme por el saber como algo vivo cobra sentido.
Sobre todo, me interesa develar como lo vivo se entreteje
con los procesos dentro de la investigaciéon/creacion ar-
tistica, cuyas particularidades nos confrontan con para-
metros institucionales donde el extractivismo epistémico
equipara lo vivo con lo meramente productivo, capaz de
reproducirse a si mismo en distintos formatos que sean
rentables. En cambio, si pienso en lo vivo como esa capa-
cidad de animar, contagiar y expandir, la investigacion
artistica se define por la tensiéon permanente que provie-
ne del acto de situarse, de encontrar los lugares de enun-
ciaciéon que nos permiten ponernos en relaciéon con el
mundo para provocar narrativas posibles.

En los caminos de mis procesos de creacion, el cuerpoy el
archivo han resonado como materialidades para explorar
la enunciacién desde la historia personal. Algunas pregun-
tas salen a mi encuentro: ;qué tipo de saberes han convo-
cado el cuerpo y el archivo en mi investigacién/creacion

49



50

Investigacion accién escénica

escénica? ;Podria llamarlos “saberes vivos”? Considero al
yo como un paisaje en constante transformacion, cuya po-
rosidad nos permite entrar en relacién con los otros y lo
otro. Enla exploracion de ese paisaje, el cuerpo y el archivo
activan transitos que permiten recorrerlo, develarlo y ho-
radarlo para dar cuenta del mismo. Es desde alli que pro-
pongo adentrarme en la reflexién sobre mi proceso de in-
vestigacion/creacion donde cuerpo y archivo se activan en
forma de conjuro para proponer formas de habitar los pai-
sajes del yo.

La experiencia que convocaré para desarrollar mis ideas
es Carguyoq. Investigacion accidn escénica (2018) creada
y producida por La Terminal colectivo?, artistas con quie-
nes trabajo desde esa fecha. Si bien la obra fue puesta en
escena en ese afio, tuvimos dos temporadas mas en 2019
y 2020, esta tltima cuatro dias antes de la declaracién de
emergencia sanitaria a nivel mundial. En ese recorrido,
cada nuevo espacio nos llevé a reformular las relaciones
fisicas con el puiblico y el mismo texto fue transformando-
se asi como nuestra forma de provocar el dialogo de nues-
tros cuerpos con los lenguajes técnico, audiovisual y plas-
tico. En este ensayo volveré a las resonancias de esa
experiencia para desatar los conjuros que desde el cuer-
po y el archivo se activaron para habitar los paisajes del
yo que convoco el proceso de investigacion/creacion.

De mi palabra a mi boca
Ya pensada, ya tocada
Ya tocada, ya trocada

Estoy yo, estds tu

1 La Terminal colectivo trabaja de modo interdisciplinario y esta confor-
mado por Julio Beltran (artista plastico y director de arte), Patricia Diaz
(curadora y artista audiovisual), Yolanda Rojas (artista e investigadora
escénica) y Lucero Medina Hu (artista e investigadora escénica). Aborda-
mos temas relacionados con los procesos de migracién e identidad, a par-
tir de la mirada documental.
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Carguyoq: conjurar el silencio del desplazamiento

Carguyoq inici6 en el afio 2016 cuando postulé a un curso
de dramaturgia llamado Teatro y Memoria (Universidad
del Pacifico y Goethe Institut), y me propuse trabajar a
partir de una imagen de la muestra Yuyanapaq de la CVR:
una familia caminando por un gran arenal. El pie de foto
decia: “Desplazados”2. Esa imagen me conmovid, tanto
por las historias de desplazamiento forzado durante el
Conflicto Armado Interno en Peru que investigué, como
por la historia de mi padre como migrante, de la que sabia
muy poco.

En esos afios, trabajaba como docente y hacia una maes-
tria en Literatura Hispanoamericana donde investigué
sobre los procesos de memoria en el teatro documental
en dos obras de México y Pert. Me sentia preparada, pero
algo faltaba: ;quién era yo al momento de hacer esa obra?
(Qué implicaba que desde mi lugar privilegiado -acceso a
bibliografia, redes de contactos personales e institucio-
nales- quisiera tocar esos temas desde mi escritorio? Lo
que estaba en juego era mi lugar de enunciacioény fue des-
de alli que quise investigar. Por ello, la propuesta drama-
turgica consistio en escenificar el proceso de creacién de
la obra a la par que se desarrollaba la historia de ficciéon
donde Alba, hija de un desplazado por la violencia politi-
ca, debe retornar al lugar de origen del padre en medio de
una fiesta patronal, y descubrir las historias que él nunca

2 La Comisidn de la Verdad y Reconciliaciéon (CVR) fue una instancia
creadaen el afio 2001 para investigar los sucesos vinculados al Conflicto
Armado Interno entre el afio 1980-2000. Como acto final de sus funcio-
nes entregoé un informe final en el 2003, y se llevé a cabo una muestra fo-
tografica llamada Yuyanapaq que narraba a través de imagenes los su-
cesos ocurridos en el periodo investigado. Creo que la mayor apuesta de
la CVR fue la posibilidad de convocar a memorias multiples que dieran
cuenta de sus historias a través de testimonios publicos.
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le contd. El padre es acusado de una matanza en el pueblo.
Alba no lo sabe, pero lo sabra.

Confieso que en ese momento las preguntas sobre la in-
vestigacion artistica no estaban tan en boga en mi practi-
ca, pero desde mi intuicidn, aquel punto de partida me
hizo reflexionar activamente sobre el proceso de investi-
gacion en si.3 A fin de cuentas, lo que ibamos a compartir
no era solo una historia, sino la historia de cémo investi-
gamos contar un proceso de investigacion/creacion en
escena. Y en ello, también estdbamos convocando las ten-
siones entre memoria y olvido. ;Fue mi intuicién la que
activod esa decision o el deseo de hacer? No lo sé, pero es-
taba segura que esa era la ruta, por ahf iban las preguntas
que me desestabilizaban.

Si esto lo conecto con los saberes vivos, ensayo una defi-
nicién como punto de partida: un saber esta vivo en tanto
se mantiene en la bisqueda, y reconoce la incerteza de su
proceso. Esta vivo porque sabe que se acerca a la muerte,
y por eso estd atento a su vitalidad. Deviene, se deja sery
afectar, se transforma. Esto me hace retornar a Peter
Brook (2015) y su mirada sobre el teatro mortal, traduci-
do a veces como muerto, pero lo que nos propone Brook
es activar nuestras alertas sobre la propia vitalidad del
teatro que puede apagarse pero también retornar trans-

3 Considero relevante también sefialar como estos procesos artisticos
nos expanden en nuestro accionar como docentes acompafantes de
procesos de investigacion de artistas en formacién. Desde esa mirada,
para mi fue muy importante que el proceso de Carguyoq me permitiera
reflexionar desde la practica sobre lo que estaba en juego al estar como
directora, performer e investigadora. Ese saber desde el cuerpo y el
riesgo de dar cuenta del proceso significé poder disehar Bitacora para
explorar la conferencia performativa como dispositivo de socializacién
del proceso de investigacion artistica en la Facultad de Artes Escénicas
de la PUCP.
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formada en un saber otro que responda a diversos intere-
ses.

Todo viviente es en si mismo una pluralidad de formas
-simultdneamente presentes y sucesivas-, pero ningu-
na de ellas existe realmente de manera auténoma, se-
parada, ya que la forma se define en continuidad inme-
diata con una infinidad de otras, que estdn antes y
después de ella. (Coccia, 2021, p. 17)

Entonces, un saber vivo, siguiendo la mirada de Emanue-
le Coccia, se puede definir en la continuidad inmediata
con otros saberes vivos con los que entramos en contacto,
en su capacidad de fertilizar el pensamiento y la accion.
Un saber vivo tiene olvido, tiene memoria. Pero, ;esto lo
sabemos de antemano? ;Qué estrategias hemos incorpo-
rado para mantenernos atentos a estos saberes, ir en su
busqueda o identificarlos? Sobre todo, dentro del reper-
torio de las artes vivas, hacerse estas preguntas me pare-
ce vital.

En el caso de Carguyoq, el silencio sobre los desplaza-
mientos forzados dentro de nuestra historia oficial nos
convocaba a la necesidad de una relectura. Era necesario
hacer algo con el silencio, acompafiarlo, y en ese sentido,
el cuerpo y el archivo me permitieron caminar junto con
él porque no se trataba solo de un silencio individual sino
colectivo y convocaba multiples ausencias. Las historias
de desplazamientos se omiten en los propios circulos fa-
miliares de quienes las han vivido, asf como en los 4mbi-
tos politicos donde no han recibido reparacion o politicas
dereconocimiento. Pensar en este tema dentro de la esce-
na significaba preguntarse desde qué lugares acompafiar
ese silencio y habitarlo para hacerlo presente. Es ese si-
lencio el que puebla los paisajes del yo en experiencias de
migracidn, ;como atravesarlo sino tocandolo y dejandose
transitar una misma, dejandose tocar? ;Como este viaje
no puede ser colectivo?
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Por ello, en el siguiente apartado, me centro en tres mo-
mentos dentro de la obra donde considero que cuerpo y
archivo se conjuran para hacer aparecer rutas de sentido
que permitan explorar los paisajes del yo. Coloco la ac-
cion del conjuro como una provocacién y como un deseo
de conectar con esa experiencia pasada, pero es también
una invocacién a los saberes vivos que pueden haber
acontecido, y cuyo lugar no me pregunté antes, pero qui-
74 vivi.

José Maria Diaz se refiere al conjuro como “forma ritual
de una accidn, (que) no se justifica por su retérica y poéti-
ca, pues éstas son puestas al servicio de una actividad, de
cuya fusion se pretende que nazca la consecucion, practi-
ca y real, de unas intenciones” (1985, p. 49). El conjuro
tiene una intencién, una potencia performativa que esta
aunada al deseo, desde uno/a haciay con lo otro; el conju-
ro traza puentes y tiene la capacidad de diseminarse en
otros conjuros, en hacerse colectivo. Y es desde esa multi-
plicidad de relaciones que se pueden entretejer cuerpo y
archivo en las creaciones que toman como punto de parti-
da la historia personal. El conjuro se sostiene para crear
realidades, para crear presentes+.

Voy al rescate de tu imagen
en esa foto que no existe
la nombro
ya tocada, ya trocada
con el no-nombre

4 Tomo esta idea de “hacer presente” desde la atencion a la propuesta
de Cristina Rivera Garza y la accion de la escritura. Al considerar que la
escritura produce presente, pienso que, expandido esto a la escritura
escénica, podemos decir que el hacer del cuerpo en el espacio con otros
crea el presente de la escena, y es desde alli que quien participa adquie-
re un saber incorporado que se va actualizando constantemente. La es-
cena piensa desde el presente.
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ya tocado, ya trocado
que por afios se callé
voy

Cuerposy archivo: conjuros para habitar paisaje
del yo

Me voy a sostener del silencio para entrar en esas reso-
nancias que aun vibran en mis preguntas sobre el cuerpo
y el archivo. El cuerpo cuyo lenguaje, memoria y formas
de manifestacion crean experiencias inicas que nos co-
nectan, es también el exceso. Alguna vez me preguntaron,
;qué es el cuerpo? Y yo solo pude decir: el exceso. Es lo
que puedo nombrar pero no encerrar, es lo concreto y
mas que eso, es lo que me mantiene viva a través de infini-
tas relaciones de las que no soy consciente. Pienso en una
palabra para dar cuenta de esa multiplicidad de lazos, y
viene a mi Suely Rolnik y su mirada del cuerpo vibratil o
pulsional donde esta activa la intuicién, ese “saber-del-
cuerpo” o “saber-de-lo-vivo”, “un saber intensivo, distin-
to a los conocimientos sensibles y racionales del propio
sujeto” (2019, p.47). Un saber que vibra y que nos conecta
con el mundo no solo humano requiere de nosotras ad-
quirir, dejarse permear por saberes otros. Considero que
este tipo de saber nos abre una capa de la memoria que
habita nuestros cuerpos y nos rememora en otros tiem-
pos como especie.

En el caso del archivo, éste puede pensarse como una ma-
terialidad silente en reposo, condenada a no decir a me-
nos que interactuemos con él. Sin embargo, si vamos mas
alla delaimagen del archivo como lugar autorizado pode-
mos convocarlo como materialidad que siempre estd en
transito y movimiento en su capacidad de afectar-nos y
convocar otro ritmo de la memoria. Un archivo sabe de
multiples maneras y su lectura a contrapelo, como la que
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propone Cristina Rivera Garza (2021), permite “leer en-
tre lineas, subvertir el documento y encontrar los discur-
sos que exceden la historia oficial, insistir en la voz de
quien no estuvo”. Estas reflexiones sobre el archivo me
parecen fértiles para pensar el archivo desde su potencia-
lidad de invencidn para generar relaciones otras con dis-
tintas materialidades, entre ellas, el cuerpo. La relectura
del archivo convoca formas otras de re-conocer y habitar
el mundo que nos circunda.

Una primera relacién entre cuerpo y archivo que quiero
convocar es su capacidad de activar el lugar del testigo y
una politica de la mirada. El colectivo Despatriarcalizar el
archivo (s.f.), en el punto catorce de su manifiesta propo-
ne: “Ficcionar. Cuestionar el archivo como pauta de vali-
dacién de verdad y pensarlo como invencion, tejido, cons-
telacién abierta a recombinaciones”. Esta posibilidad de
recombinar, ficcionar, constelar permite crear las condi-
ciones para que el archivo se vuelva experiencia, que en-
tre en contacto con un otro y adquiera capas de sentido
que le permitan resonar sobre lo que el archivo esy lo que
puede convocar. El testigo es quien podra dar cuenta del
acontecimiento al formar parte del mismo, ya sea de ma-
nera directa o indirecta.

En el proceso de investigacion participamos: una actriz,
Yolanda Rojas; un actor, Melvin Qiijada; y yo. Ellos esta-
blecieron una relacién con los personajes, Alba y el ma-
yordomo de la fiesta, Venancio, a través de sus historias
personales de migracion. Una ruta de acceso a esas histo-
rias fueron los archivos personales, en particular, las fo-
tos familiares. En ese conjunto, las imagenes de la nifiez
nos permitieron trazar un paisaje fisico en comun entre
Alba, la actriz y yo como descendientes de migrantes an-
dinos.

Lainquietud de la obra tenia que ver con los silencios que
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una hija hereda del padre, y que trascienden la historia
personal. Ambas, como hijas, conviviamos con esos silen-
cios en nuestras historias familiares y queriamos explo-
rar esa sensacion, corporeizarla en escena. En mi caso,
grababa un audio de voz con cuatro preguntas clave del
proceso de creacion: “;Qué historias no han sido conta-
das? ;Qué historias no nos han sido contadas completas?
;Qué historias elegimos contar y son mentira? ;Qué his-
toria he elegido contarme toda la vida y es mentira?”. Lue-
go, mientras reproducia el audio, yo misma iba pasando
las imagenes de mi padre en la computadora y estas eran
proyectadas en pantallas dentro de la escena. En el mo-
mento de la grabacidn, las preguntas eran dirigidas a mi,
pero una vez en relacion con las fotos de mi padre podian
detonar otras preguntas que no tenfan respuesta pero
convocaban imagenes de un hombre y una nifia en paisa-
jes familiares: en un parque, en el acto de dar de comer, de
poner un bacin. En ese sentido, la repeticiéon permitia que
yo fuera testigo de mis propias palabras y en escena crea-
ra lo que estaban viendo los espectadores y los hiciera
testigos de lo que se convocaba en ellos mismos. Ficciona-
ban. Inventaban.

Figura 1. Lucero y la imagen de su padre (2018). Foto: Paola Vera
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Por si solas, las imagenes podian verse como transparen-
tes, ya que eran un padre y una nifia pequefia compartien-
do momentos, pero con las preguntas en una segunda
capa, esarelacion se horadaba. El acto de decir “yo” en es-
cena implica decir también desde la opacidad que me
constituye al dar cuenta de mi. La pregunta por la rela-
cién con mi padre estaba en esa opacidad, yo no la podia
responder, solo podia preguntar. Pero no a él, sino a su
imagen. De la misma forma que Alba, quien ya no podia
preguntar nada a su padre pues estaba muerto.

Ser testigo es ir encontrando un lugar. Podemos ser testi-
gos voluntarios o involuntarios, pero cuando la experien-
cia nos toca somos parte de ella, no lo podemos evitar.
José Antonio Sanchez (2016) sefiala que el trabajo del tes-
tigo exige la contencidn, y es desde alli que el proceso per-
sonal puede hilar finamente en el entretejido colectivo
que nos conecta a través de las historias. Pienso que por
eso, la decisién de no estar sola en escena sino a partir de
la presencia de una actriz me permitia desviar el tocar
memorias dolorosas que no pudieran controlarse, y asi
contener. El cuerpo del otro en escena es esa contencion,
es ese espejo en el que nuestra historia se refleja, y desde
los mecanismos de la ficcién puede decir/hacer lo que
uno aun no puede. En esa atencioén al cuidado en los pro-
cesos, en los limites, en dejarse ayudar y contener, es don-
de también es urgente que pulse lo vivo. Estar con el otro
y para el otro es vivir.

Mi cuerpo sostenia la pregunta en escena, y esto es algo
que considero fundamental dentro de la investiga-
cién/creacion en las artes escénicas. Es en mi cuerpo que
la pregunta viaja al encuentro con materialidades otras,
asf vuelve a mi, y transformada sale de mi, y en ese viaje
va creando su propia partitura y riesgo. Va disefiando su
propio contagio. Creo que es alli donde se funda el saber
de la escena, donde puede acontecer lo vivo, lo incierto
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que nos llevara un poco mas alla y se diseminara en cone-
xiones que no podremos imaginar. Y quiza retornen a no-
sotras o no. Uno de los textos que escribi para la obra de-
cia: “uno nunca estd a salvo de lo que ha ocurrido”. En ese
sentido, dirfa que uno nunca esta a salvo de lo que se ha
archivado, y lo que puede detonar cuando entra en rela-
cion con el/nuestro cuerpo.

En el caso de Yolanda, esta memoria familiar es convoca-
da a través de las acciones de su cuerpo. Ella muestra su
proceso de buscar/investigar en el espacio a través de
una memoria personal particular: su viaje a Parobamba,
Ancash, lugar de nacimiento de su padre ubicado en la
sierra. Esta accion implicaba visibilizar el transito por un
territorio, y si bien podia ser compartida con los especta-
dores desde la palabra hablada, decidimos que el viaje se
haga visible a través de un trazo continuo sobre el piso
del escenario, que ella hacia al ras del suelo, y asi volver a
pasar por el cuerpo ese recorrido, para hacer testigos del
viaje alos espectadores. Asi, el trazo de la tiza que se agol-
pa con los relieves del piso, que se rompe, que se desgas-
ta, que deja huella es acompafiado por la cancién Rio San-
ta de la Pastorita Huaracina que siempre acompaii6 las
tardes familiares de la actriz.5 Esta accién se despliega
por el escenario hasta terminar en un zapateo propio de
la danza que acompafia la cancidn, un huayno. Rememo-
rar es acuerpar el viaje, volver a pasar por esos transitos
para llevar en esa senda a otros y compartir la ruta.

5 Cantante vernacular peruana de mucha trayectoria cuyo nombre fue
Maria Alvarado Trujillo.
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Figura 2. Yolanda traza su viaje (2018). Foto: Paola Vera

En esta accidn, ella se espeja con la historia del personaje
que representa, Alba, quien también viaja al lugar de ori-
gen del padre en la ficcion, y es a través del “acuerpamien-
to” de Yolanda que ambos cuerpos y los archivos que los
constituyen pueden convivir y generar una imagen para
el espectador sobre lo que moviliza el viaje al origen en si.
Al finalizar la escena, Yolanda volteaba hacia miy Melvin,
quienes estabamos en otra parte del escenario y nos de-
cia: “Tengo algo para mostrarles. ;Lo ven? Capaz y nos da
imagenes”.

Yolanda da testimonio de su proceso de creacién y asisti-
mos a la experiencia de construccion de un “cuerpo en re-
memoracion”, un estado que deviene de la accién de re-
cordar y que adquiere una condicidn liminal (Medina,
2018, p. 75). No solo convoca la memoria personal sino
también una memoria cultural que estd activa en el reper-
torio del cuerpo de la actriz y los espectadores a través de
signos sensoriales como la musica y el zapateo. Otra vez,
la vibracion. Cabe sefalar que el zapateo del pie contra el
piso retumbaba el escenario, ain cuando fuese leve, y eso
nos permitia estar conectados en esa sonoridad y vibra-



Saberes vivos en la investigacion artistica

cién que en su ser sutil nos convocaba al movimiento del
presente.

Los materiales personales viajan en la investigacion, tran-
sitan de un estado a otro. Creo que el estar atentas a esos
transitos, perceptibles en nuestro cuerpo en rememora-
cién y nuestras propias vulnerabilidades, nos permitian
manejarnos en la pregunta, en la incerteza de cdmo hacer,
de tantear, de bordear, de ver cdmo decir, que no es lo mis-
mo que esquivar. Es quiza, pensar con cuidado, sentir con
cuidado, senti-pensar los paisajes del yo que asomaban.

Otro momento de la obra que quisiera convocar eslarela-
cioén entre el cuerpo y el archivo personal del proceso
creativo. El texto/partitura de la obra estaba colocado en
forma instalacién en las paredes del teatro, y allf se mos-
traban los tachones, borrones, notas y hojas sobrepues-
tas con las distintas versiones. Esa escritura se expandia
por el espacio para dar continente a la escritura escénica,
desarrollada a partir de las acciones de actores y actrices.
Podria decir que la misma memoria del proceso contenia
el proceso y se activaba a través de nuestros cuerpos.

A'lo largo de la obra, a modo de nota de trabajo, escribia
en mi computadora los textos que me habian acompafia-
do durante el acto de creacion, tanto poemas como citas
de conferencias a las que asisti, libros que lei, canciones o
preguntas que revoloteaban dentro de mi. Digo revolo-
tear porque fueron inquietudes que nunca me soltaron.
Estos eran registrados como notas de voz y amplificados
alavezpor los parlantes o proyectados en la pared, sobre
el mobiliario o en una pantalla. Esto me permitia activar
mi cuerpo en el momento de la escritura al convocar la es-
cuchaylalecturaenlos espectadores. Fue en ese momen-
to de comunién donde considero que la palabra como ar-
chivo y el cuerpo pudieron convivir.
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Figura 3. Lucero escribe en escena (2018). Foto: Paola Vera

Tradicionalmente, uno relaciona la escritura como un acto
silencioso y solitario, pero en este caso, escribir en escena,
que es practicamente lo que hacemos en las artes escéni-
cas, podia ser un acto de creacién conjunta para habitar el
tiempo de la escena. Y también, una manera de explorar
ese paisaje del yo que escribe, y saber que siempre cobrara
sentido cuando entre en contacto con otro, el que mira, el
que lee, asi sea nuestra propia relectura.

José Antonio Sanchez (2020) se refiere al acto de docu-
mentar como aquel donde compartir afectos. Esta sola
frase me hace repensar por qué en los procesos de inves-
tigacion a veces la documentacion se nos puede escapar o
volverse un conjunto de materialidades inmanejable. ;No
sera que el proceso nos moviliza en exceso, que nos afecta
en tantas capas que no sabemos por déonde ir? Pero, pen-
sar en la accién de documentar como un compartir me
permite dar cuenta del objetivo de preservar, el de man-
tenerlo en contacto con otras formas de generar vida, de
establecer redes que sobrevivan a lo efimero del proceso.
En ese sentido, esto es algo que motivo la documentaciéon
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del proceso en Carguyoq, el hecho de poder compartir
para activar sentidos en otros, y de los cuales no necesa-
riamente tendriamos respuesta.

Jacques Ranciére (2001) sefiala que la memoria es obra
de ficcidn, y creo que desde las artes escénicas se puede
ensayar esta propuesta a través del encuentro entre lo
que recordamos, lo que callamos o lo que olvidamos a ni-
vel personal y colectivo. No podria desligar el tema de
Carguyoq de su modo de representar, creo necesario so-
cializar nuestra investigacién como artistas de maneras
otras en que nuestros sentidos y presencias se confron-
ten para llegar a capas de relacion diversas que generen
puentes para dialogar. Exponer el archivo en su opacidad
fue una estrategia escénica, pero también una opcidén po-
litica. ;Dénde quedan los registros de los procesos de
creacion? ;Como se comunican, si se hace? ;Pensamos en
compartirlos? Del mismo modo que la figura del artista
encerrado en su torre, solitario, ain puebla nuestros ima-
ginarios, creo que es necesario reinsertar imagenes otras
donde la creacion y la investigacidn no sean vistos como
actos opacos, sino vitales y, por tanto, interconectados
con el tiempo que les toca convivir, al que les toca respon-
der.

Vuelvo a los paisajes: el yo en escena es intimamente rela-
cional, y por ello contiene dentro de si la potencia de acti-
var lo colectivo, de resonar con el otro. En ese sentido, po-
demos decir que ese paisaje se compone también de
capas geoldgicas que podremos atravesar o no. No es un
paisaje hecho para pasear, sino para perderse, como en la
investigacion. No lo hacemos para caminar por la certeza,
sino por sus capas de incerteza, de abismo que nos revele.
El yo es también un paisaje en construccién, permanente
y voraz, y por eso también esta vivo. Si tratamos de asirlo
es escurridizo. Quiza sirva pensar en acuerpar nuestros
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paisajes del yo, en darles un correlato concreto en la ex-
periencia.

Voy a tu encuentro
Con tu propia palabra
ya tocada, ya trocada

vuelta a mi
En el polvo de lo que fue
En el polvo que serd
Cuerpo de mi
respiro de mi
Déjame llegar
Déjame llegar
Déjate llegar

Re-encantar un final

Me gustaria terminar esta reflexion pensando en el lugar
que el desplazamiento tiene en la obra. ;Qué se pudo des-
plazar a raiz de la experiencia de Carguyoq? No lo sé del
todo porque la vivencia de la funcién trasciende la horay
media de estar juntos y juntas al entrar en contacto con
nuestras propias vivencias y lo que nos puede resonar.
Carguyoq nos llevaba al territorio del desplazamiento
con geografias muy concretas, cuyos extractos de desi-
gualdad estaban muy presentes en vidas concretas, y ha-
cia paisajes del yo colectivos que nos comprometian al
ser testigos del desplazamiento. En ese sentido, el activar
la condicién de testigo desde la interrelaciéon entre el
cuerpo y el archivo, su materialidad y sensorialidad, me
permite activar capas profundas en mi misma como crea-
dora, capas que desconozco y me permiten saber de miy
de mi pais, y hallarme en ese desconocimiento que me lle-
va a querer conocer mas. Querer saber.

Del mismo modo, compartir con el publico el acto de in-
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vestigacion y creacién me parece una apuesta que tam-
bién activa nuestras resonancias con lo vivo, que permite
que nuestras preguntas y respuestas se extiendan. Al ha-
cerlo en escena, noche a noche, no solo repetimos, sino
que activamos la pregunta en cada funcién al hacerla pa-
sar por nuestro cuerpo. Eso nos daba la libertad de pen-
sar que a la siguiente funcién podiamos cambiar algo, un
detalle, una frase, un movimiento, una forma de mirar y
convocar lamirada. Todos sabiamos que el texto era ines-
table, y esa era su razén de ser, no estaba para mandar
sino para provocar, para seguir preguntandole qué hacer.

Hay un momento de la obra que me da cierta luz y quisie-
ra compartir porque cuerpo y archivo llegaron a conjurar
cosas que no imaginamos. Una apuesta de Carguyoq era
que al final de la misma se abria un espacio de intimidad
con el publico, donde compartiamos el material de archi-
vo sobre el proceso de investigacion. Los tachones, borra-
duras y vacios estaban expuestos, y en sentido, como se-
fiala el punto quince de la manifiesta de Despatriarcalizar
el archivo, conviviamos con la ruina del archivo “porque
la ruina no es final sino principio, es oportunidad de re-
construir, de dar lugar a la creatividad, a otros relatos, a
otras vidas” (Despatriarcalizar el archivo, s.f.). Al tener el
archivo del proceso instalado por todo el escenario, esto
motivé conversaciones con los espectadores sobre sus
preguntas referentes al proceso de creaciéon y sus memo-
rias personales vinculadas con la migracion, en la necesi-
dad de reconectar con nuestras raices a través de los va-
cios que podiamos percibir. Asi, esos textos que pudieron
iralabasura o reciclarse convocaron cuerpos, nos movie-
ron hacia el encuentro con lo vivo.
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Figura 4. Lucero dialoga con archivo y ptblico (2018).
Foto: Paola Vera

Del mismo modo, en el escenario, cuando se suponia que
todo habia terminado, algo nuevo empezaba, se generaba
una comunidad efimera a través de pequefios grupos de
conversacion, o personas que miraban con sumo detalle
las maquetas que usdbamos para el circuito cerrado, o al-
gunos se sentaban en las sillas dispuestas en el escenario.
Una persona quiso quedarse a barrer el suelo lleno de tie-
rra, y lo hizo.Y asi, el espacio adquiria una vida otra. Eralo
que la experiencia habia convocado y nos excedia. Re-
cuerdo a un hombre mayor que me cont6é cémo sus pa-
dres murieron sin poder regresar a su pueblo, del cual tu-
vieron que salir de manera forzosa. Otro, acompafiado de
su hijo, nos fue entregando rosas que él mismo cultivaba.
Su hijo nos conté que habia visto la obra en el 2018 y qui-
so que su papa la viera porque sabia que el tema le podia
interesar. Su padre solo le preguntd cuantos éramos en
escenay trajo tres rosas dentro de una bolsa de plastico.
Yo lo vi recorrer el archivo del proceso de investigacion
muy atentamente y luego acercarse a cada uno a darnos
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una rosa. Fue un 9 de marzo del 2020, una semana des-
pués la rosa seguia viva en un vaso con agua, cerca de mi
lavadero, y nosotros seguiamos vivos. Yo temia pregun-
tar hasta cuando. La rosa fue testigo.

Quiza aqui tiene sentido lo que Coccia sefiala, la metamor-
fosis es “una misma vida que improvisa un cuerpo nuevo y
una forma nueva con el fin de existir de manera diferente”
(2021, p. 12). Un saber vivo se transforma, es inestable.
Tiene que serlo para seguir en su continuidad. Eso es para
mi investigar, transformar, inventar, persistir. Investi-
gar/crear es buscar siempre ese “cuerpo nuevo”, ese alien-
to que nos convoque a vivir de maneras diferentes conec-
tados ala memoria de lo que fuimos. Saber es recordar. Un
saber vivo es sabernos vivas y vivos.

Ya tocado, ya trocado
Ya pensado, ya trocado
Llego
Voy
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Topoficcion. Teatros del paisaje,
panorama de Cuatrociénegas

Aristeo Mora de Anda

Teatros del paisaje es un proyecto de teatro expandido
realizado por la Compafiia Opcional® del 2019 al 2021 en
el valle de Cuatro Ciénegas, Coahuila. En la agrupacién
desplegamos una serie de actividades como seminarios,
encuentros y laboratorios durante los cuales indagamos
en la teatralidad del territorio, entendiendo como teatra-
lidad aquello que Cornago (2005) define como la concien-
cia de representacion frente a alguien o algo que atesti-
gua. Asumiendo que en este ejercicio existe una agencia
que puede ser humana o mas que humana, es decir que
esta capacidad de representacién puede ser ejercida por
aquello a lo que Haraway (2016) refiere como mas que
humano. El proyecto apela por una ética de la mirada del
testigo en la que el teatro no impone un sentido, en la que

1 La Compania Opcional es un grupo de trabajo formado tanto por
miembros estables como por colaboradores ocasionales. Durante sus
procesos de creacién cada integrante del equipo asume una funcién de-
terminada, trabajando de forma simultanea, pero independiente de sus
compafieros, en un sistema al que, en contraposicion con el llamado “de
Creacion Colectiva”, se podria calificar como “de Creacién Cooperativa”.
La Compaiifa Opcional no procura que su trabajo cumpla con ninguna
responsabilidad que pueda tener con el medio en el que se desenvuelve,
puesto que cree que el trabajo de creacién es, por definicién e inevita-
blemente, deudor del contexto en el que se realiza y que sélo trabajando
a partir de los intereses personales de sus integrantes puede generar
piezas con las cuales sentirse intimamente comprometida.
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la teatralidad opera como un encuentro entre los senti-
dos, para convocar nuevos significados, es decir para
constituir una ecologia de significaciones. El proceso de
investigacién/creacién se construye a partir de cuatro
conceptos que José Antonio Sanchez (2016) identifica
como conocimientos, y sumamos saberes situados, suje-
tos, que entendemos como politicos, comunicacién, que
se produce a partir de las herramientas y practicas artis-
ticas y contexto.

Es a partir de una serie de artilugios creados en colabora-
cién con distintas comunidades humanas y mas que huma-
nas de Cuatro Ciénegas, que se componen topoficciones?;
artilugios narrativos que mezclan registros cientificos y
artisticos para hablar con el paisaje o el territorio, disposi-
tivos textuales, performativos, visuales o sonoros que nos
permitieron la indefinicién y la redefinicién de las mane-
ras en las que contactamos y configuramos el paisaje. Con
ellos el proyecto busca generar formatos hibridos entre la
ciencia, el activismo y las artes, que posibiliten acerca-
mientos detonadores de extrafieza, sorpresa y curiosidad
para imaginar otras estrategias de preservacién de nues-
tro patrimonio medioambiental. Formatos que Diéguez
(2009, 2014) denomina como artivisticos y que se ubican

2 Eltérmino topoficcion surge en el marco de la Escuela ficticia 2021. La
escuela ficticia es un proyecto creado para intercambiar y crear conoci-
miento a partir de la colaboracién y la indisciplina. Los programas pro-
puestos en el marco de este proyecto incluyen experiencias para dise-
flar maquinas para viajar en el tiempo, autoficciones para la vida,
escritura de cartas de amor, laboratorios para reinventar la biblioteca,
el museo y el concepto de polis. La escuela ficticia se ha realizado en es-
pacios domésticos como la casa de Aristeo Mora, instituciones como el
Museo de Arte de Zapopan, El Festival de la Joven Dramaturgia, El Festi-
val de la Red Latinoamericana de Teatro, el Centro de las Artes de Gua-
najuato, El festival de Teatro de Colima y a partir del 2020 sus ediciones
han sido eminentemente virtuales. Se puede consultar la publicacién en
donde se revisa distintas acepciones del término en https://lamemoria-
delinstante.wordpress.com
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en un espacio liminal entre los ambitos en los que opera, se
despliega o a partir de los cuales se configura.

La primera entrega del proyecto tomé la forma de una
obra de docuficcién que convocé entidades del valle, mi-
nerales, vegetales y restos de animales de un lugar en el
que actualmente estan desapareciendo una gran canti-
dad de especies endémicas que son Unicas en el mundo y
que han evolucionado para subsistir en un ambiente que
mantiene las mismas condiciones que hace 200 millones
de afios, y en donde la desecacidn sigue asediando a la
mayoria de los manantiales, rios y estanques que en los
ultimos afios han experimentado drasticas reducciones
en sus caudales.

El presente texto tiene la intencién de compartir la expe-
riencia vivida por la Compaifiia Opcional a partir de una
revision del proceso de trabajo implementado para la
realizacion de Teatros del paisaje. Aqui desplegamos una
serie de textos a partir de los cuales detallamos algunos
de los conocimientos y saberes situados que encontra-
mos en el valle de Cuatro Ciénegas, compartimos algunas
vivencias de los sujetos implicados en él, retomamos par-
te de la comunicacién producida a partir de las herra-
mientas y practicas artisticas y especificamos algunos
elementos del contexto en el que trabajamos.

Sobre el contexto. Cuatro Ciénegas

La Region Centro-Desierto de Coahuila se encuentra en el
centro noroeste del estado de Coahuila y se subdivide en
Region Desierto de Cuatro Ciénegas y Region Centro de
Monclova. El presente proyecto se desarroll6 en el muni-
cipio de Cuatrociénegas.

Cuatrociénegas es reconocido como una de las 13 Maravi-
llas Naturales de México debido a las pozas o lagunas que
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larodean, y en el afio 2012 fue incluido al programa Pue-
blos Magicos por la Secretaria de Turismo. Este hecho
cambi6 radicalmente la dindmica de la zona debido al au-
mento de visitas turisticas al lugar, junto al consecutivo
desarrollo de infraestructura hotelera, y de recreacién y
ocio. Los turistas comenzaron a llegar a pesar de que des-
de el afio 2006 distintas investigaciones detectaron que
los microorganismos que se podian encontrar en los
cuerpos de agua estaban siendo afectados por multiples
factores causados por su explotacion.

El area de proteccion de floray fauna “Cuatrociénegas” se
decreto6 el 7 de noviembre de 1994 y se ubica a 80 km. al
oeste de la ciudad de Monclova, en un valle de aproxima-
damente 150,000 ha. Considerado como uno de los hu-
medales mas importantes dentro del desierto de Coahui-
la y como uno de los mas importantes de México. El valle
esta clasificado como un sitio Ramsar y la Comisién Na-
cional para el Conocimiento y Uso de la Biodiversidad lo
incluye entre los sitios prioritarios para la conservacion.
También es considerado por el Fondo Mundial parala Na-
turaleza (WWF) dentro de la regionalizacién de Ecorre-
giones Prioritarias para la Conservacion.

Figura 1. Cuatrociénegas Foto: Claudia Luna
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En este valle subsisten una gran cantidad de especies en-
démicas que son tnicas en el mundo y que han evolucio-
nado para subsistir en un ambiente que se mantuvo aisla-
do debido a que el valle forma una cuenca cerrada. Sin
embargo, para fines de aprovechamiento se construye-
ron canales para abastecer a algunos municipios e incluso
para distintas empresas privadas que utilizan el agua de
esta zona con fines de produccion alimenticia, algunas de
ellas trasnacionales. Valeria Souza, profesora e investiga-
dorade ecologia de la Universidad Nacional Auténoma de
México, declard en distintas investigaciones que las espe-
cies de la zona comenzaron a desaparecer a causa de la
sobreexplotacion de los terrenos aledafios a la reserva, e
incluso existen distintas organizaciones que han respon-
sabilizado a la agricultura en gran escala que se practica
desde hace mas de veinte afos en los valles cercanos, cu-
yos mantos acuiferos se conectan de forma comprobada
con el de Cuatro Ciénegas.

Como consecuencia de estas explotaciones, la Laguna de
Churince, el cuerpo de agua mas grande de la region, se
sec6 totalmente en los ultimos cinco afios y de ella solo
queda el fondo rocoso y seco. Sus comunidades de mi-
croorganismos, adaptados a condiciones ambientales si-
milares a las de hace 600 millones de afios, han desapare-
cido completamente y la desecacidon sigue asediando a la
mayoria de los manantiales, rios y estanques de Cuatro
Ciénegas que en los ultimos afios han experimentado
drasticas reducciones en sus caudales.

La comunicacién con el paisaje

Contactar con aquello que actualmente esta desaparecien-
do es una prioridad que las universidades tienen muy cla-
ra, pero lalabor investigativa se ha encontrado con fuertes
problemas de divulgacion debido a su falta de accesibili-
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dad. Los articulos escritos por las y los especialistas atien-
den a una parte del proceso de preservacion y defensa del
territorio que es solo el inicio de esta labor. Resulta de vital
importancia la implicacién de los grupos activistas y la de
las y los ciudadanos comprometidos con su entorno para
dar seguimiento a los hallazgos cientificos, pero a pesar de
las resonancias que esta problematica encuentra gracias a
estos esfuerzos en los medios de comunicacion masiva, pa-
rece que siguen haciendo falta eslabones en el circuito de
esta tarea, uno o mas componentes que permitan detonar
acercamientos empaticos y accesibles, no solo a las comu-
nidades que habitan estos territorios sino a cualquier per-
sona que desee entrar en contacto con nuestro patrimonio
natural y hoy en dia muy especialmente con la Region Cen-
tro-Desierto de Coahuila.

Las practicas artisticas en su giro ético, que Laddaga
(2006) reconoce como practicas o estéticas de la emer-
gencia, pueden posibilitar encuentros y nuevas formas de
lazos sociales, asi como formas modestas de micro-politi-
ca, para modificar nuestra miraday actitudes con respec-
to a nuestro entorno colectivo. Esta vertiente de las artes,
dentro de la que consideramos al teatro expandido, nos
permite imaginar otra distribucién de competencias y
maneras de organizacion en las comunidades efimeras
que solemos llamar publicos o provocar pequefios labo-
ratorios sociales como los que estudia y provoca la agru-
pacion Mapa Teatro a los que Rolf Abderhalden (2003 y
2010) entiende como laboratorios de imaginacién social.

Teatros del paisaje convoc6 preguntas a partir de las cua-
les se aglutinaron practicas que tenian el objetivo de en-
sayar y balbucear respuestas a los cuestionamientos.
(Qué tipo de situaciones relacionales nos permitirian mi-
rar el paisaje de otra manera?, ;qué puede decirnos el pai-
saje que estamos haciendo desaparecer?, ;como docu-
mentamos aquello que dejarda de existir? La practica
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artistica desarrollada en este contexto invita entonces a
imaginar respuestas, en colectivo, a partir de un contacto
con el problema atravesado por los afectos y siempre
desde lo que Bourriaud (2006) reconoce como el centro
de las practicas artisticas relacionales, aquello que apare-
ce entre quienes participan del acto que convoca el arte.

Teatros del paisaje es un eslabon mas en la cadena de ta-
reas que se deben emprender para establecer una comu-
nicacidon que ponga en el centro un pacto por el buen vivir
y el buen morir que Haraway (2016) propone como una
forma de atender a la necesidad de la preservacion de
nuestro patrimonio medioambiental. Este es un proyecto
que nos permitié generar una plataforma de diadlogo y co-
laboracién entre los agentes humanos, académicos, so-
ciales, artisticos y mas que humanos, estromatolitos, pe-
ces y plantas que hacen parte de este problema.

Herramientas y practicas artisticas de Teatros del
Paisaje, Panorama de Cuatrociénegas

Teatros del paisaje se compone de cuatro elementos: dos
dispositivos relacionales denominados Encuentros con el
paisaje y Visitas al paisaje, que consisten en una serie de
encuentros con especialistas del desierto de Coahuila y
distintas exploraciones de campo en la Regidon Cen-
tro-Desierto de Coahuila respectivamente. Un archivo
compuesto por los materiales recabados en los encuen-
tros y las visitas al desierto; objetos y relatos que junto a
sus respectivos anadlisis cientificos en formato de articu-
los se publicaron en una bitacora-web llamada Diario del
desierto. Y finalmente la obra central del proyecto: una
obra de teatro expandido de corte docuficcional titulada
Panorama de Cuatrociénegas. El panorama es un disposi-
tivo que nos permite mirar el teatro que produce la natu-
raleza recreando paisajes a partir de la suma de objetos,
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cuerpos y sonidos recolectados en la investigacion del
proyecto como si se tratase de un camarote de las maravi-
llas animado por estrategias performativas, audiovisua-
les, sonoras, coreograficas y dramaturgicas.

Los teatros del paisaje son pues, una serie de dispositivos
alos que denominamos topoficciones, que articulan mate-
riales originarios de los territorios explorados para com-
poner una dramaturgia que dialoga con ellos, recompo-
niendo una versiéon que podriamos entender como
escénica del paisaje que nos permite observar a detalle
aquello que no somos capaces de ver a simple vista. La in-
tencion de este proyecto, a través de la creacion indisci-
plinada, es la de disponer herramientas artisticas para
generar formatos hibridos entre la ciencia, el activismo y
las artes, que posibiliten acercamientos estéticos detona-
dores de extrafieza, sorpresa y curiosidad en las y los es-
pectadores; aquellas y aquellos ciudadanos con los que
queremos imaginar otras estrategias de preservacion y
promocion de nuestro patrimonio natural a través de un
teatro que puede poner en practica otras formas de vin-
culacion y divulgacién empaticas y cercanas.

Encuentros con el paisaje: para la investigacion del pro-
yecto se realizaron distintos encuentros que contaron
con la participacién de especialistas, cientificos, organi-
zaciones sociales dedicadas a la preservacion del patri-
monio natural de la region y artistas locales y nacionales
cuyo trabajo se ubica en el giro ético del régimen estético
de las artes y con alguna vinculacion con la tematica o las
metodologias de los especialistas o las organizaciones in-
vitadas. Como parte de estos encuentros se pueden con-
sultar cinco articulos generados en las conversaciones
que se sostuvieron de enero a agosto de 20213.

3 Losarticulos se pueden consultar en nuestra web bitacora http://tea-
trosdelpaisaje.com
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Visitas al paisaje: se realizaron diversas exploraciones en
la Region Centro-Desierto de Coahuila durante las que se
realizaron levantamientos documentales de imagenes,
objetos, audiovisuales y audios que formaron parte de la
obra escénica Panorama de Cuatrociénegas.

Panorama: obra escénica de docuficcion. El dispositivo se
dispone de forma circular alrededor del publico con una
serie de instalaciones compuestas por objetos, proyeccio-
nes, acciones y partituras de movimiento activadas por
cinco performers. El espacio sonoro es una instalacion
cuadrafénica desde la que se emiten textos, sonidos y
composiciones sonoras que remiten al paisaje de Cuatro-
ciénegas. La primera version de la obra fue montada en el
teatro de la ciudad de Saltillo y en el auditorio de Cuatro-
ciénegas. El dispositivo escénico de recreacion del paisaje
360° esta inspirado en los dispositivos de finales del siglo
XIX denominados Panoramas, utilizados para represen-
tar vistas de ciudades de otros continentes en ferias o
eventos multitudinarios, que nos permitian viajar dentro
de las imagenes y sensaciones de otras latitudes.

Figura 2. Teatros del Paisaje. Foto: Victoria Lopez
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Diarios del paisaje: bitdcora-web que despliega el archivo
desarrollado en las visitas al paisaje; imagenes, sonidos,
objetos, articulos cientificos, crénicas de los territorios,
personas y acontecimientos histdricos de las regiones es-
tudiadas por el proyecto y correspondencias con locata-
rios delazona, conlo que se detalla el devenir de los terri-
torios investigados.

Apéndice. Fragmentos de la bitacora de trabajo de
Teatros del paisaje, Septiembre 2021

Hace algunos dias Claudia Luna*y yo decidimos visitar
cuatro Ciénegas para recopilar elementos del territorio.
Durante el viaje nos reencontramos con el paisaje del va-
lle de Cuatrociénegas, para salir al campo, Juan Carlos’ le
pidi6 a su compafiero Fernando que nos acompaifiara. En
el trayecto él nos cont6 sobre su vida en el pueblo, sobre
sus estudios y sobre el trabajo que ha hecho junto a la
CONANP®. Claudia le pregunto: ;si td pudieras solucionar
el problema de Cuatrociénegas, qué harias? Fernando nos
hablé de proyectos de restauracion en colaboracién con
los ejidatarios, de trabajo colaborativo, del bien comn,
pero sobre todo nos hablé de la necesidad de repartir el
agua justamente.

¢Quién tiene derecho al agua?

Fernando es muy consciente de que no sélo los ejidatarios
tienen derecho al uso del agua, el valle mismo es sujeto de
derecho, segin Fernando las tortugas, las plantas y los es-
tromatolitos también tienen derecho al liquido vital.

4 Performer de la obra escénica y artista visual originaria de Monclova,
Coahuila.

5 Juan Carlos Ibarra Flores, director del area de proteccién de flora y
fauna Cuatrociénegas.

6 Comisién Nacional de Areas Naturales Protegidas.
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¢Quién se queda con el agua y para qué?

Durante el trayecto mientras nos zangoloteabamos en la
camioneta, Fernando nos hablé de las transnacionales
que habitan a las arribas del valle. Ellas succionan el agua
que la montafia genera con su respiracion, los lagos se de-
secaron, los cuerpos de agua comenzaron a desaparecery
en el valle la pregunta de quién se queda con el agua sigue
provocando tensiones y peleas entre los habitantes.

¢De donde viene el agua? ; Por qué ya no llega?

En una de las conversaciones del seminario,Valeria Souza
nos dijo que para entender la historia del valle teniamos
que seguir el camino del agua. El camino por el que Fer-
nando nos llevo nos permitié acceder a la poza Escobedo,
al nacimiento del Saca Salada, alas dunas de yeso, lugares
a los que no todos tienen acceso, de nuevo la pregunta
;quién puede llegar al brote de esta agua?

Yo tomo un estromatolito de la poza y lo deposito en un
frasco, tengo el permiso de Juan Carlos para llevar a ese
ente a Saltillo. Sélo los cientificos y los activistas han teni-
do acceso a esta posibilidad, me pregunto ;cdmo es que el
arte logro6 esta facultad?

Claudia y yo seguimos el camino del agua, nos preocupa
averiguar cuales son los origenes de su existencia y los de
su actual conflicto, pero yo no sé si hacemos las preguntas
adecuadas, probablemente no, asi como no utilizamos un
método cientifico para la recabacidn de estas especies.
Llevamos minerales, fésiles, plantas, algunos fragmentos
de animales como un caparazén de tortuga, agua, sulfato
de calcio, rocas y residuos, estos elementos hacen parte
de una colecciéon que a tientas intenta contactar con algu-
nas respuestas para entender la historia de este milagro
ambiental y su problema actual.
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Dice Simel (2012) que el extranjero le permite a una co-
munidad comprender sus especificidades a partir de la
comparacion con ese otro, con eso desconocido, diferen-
te. Nosotras, las artistas, las extranjeras, o las hijas que re-
gresan a casa con otro cuerpo y otros 0jos, venimos a re-
galarle al valle una mirada extrafia.

(Puede la extrafieza encontrar respuestas diferentes a
este problema?

Fernando nos sigue hablando de sus propuestas para sal-
var el valle, él conoce muy bien a la comunidad, sabe lo
que pueden y lo que no pueden hacer para solucionar la
desecacidn, pero también sabe que este problema es mas
grande que todos ellos, que es estructural, que tiene que
ver con las formas con las que las instituciones funcionan
y con el desahucio de las mismas, con su corrupcién. Sabe
que ni él ni nosotras somos salvadoras, mas bien creemos
que somos testigos, un testigo que es participe, complice,
aliada.

Dona? dice que somos acompaifiantes del problema, un
acompafiante es aquel que nos recuerda las preguntas
que hay que hacerse para no perderse, alguien que te
abraza o te alienta, es alguien que te permite proyectarte,
que abre el didlogo, que comparte el problema contigo.

Nosotras le regalamos al valle nuestra mirada extrafia,
nuestro asombro por encontrar agua en el desierto, nues-
tras preguntas y algunos de nuestros miedos. Nosotras
también nos proyectamos en el valle, construimos paisa-
jes en ese territorio, lo topoficcionamos, es decir que nos
permitimos jugar con él a imaginar futuros o desentrafar
el presente desde lo que nuestras posibilidades nos per-
miten.

7 Dona Wiseman, performer de la obra escénicay terapeuta Gestalt ori-
ginaria de Detroit, Estados Unidos.
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Este es un regalo muy modesto, tal vez insignificante o de
poca utilidad, sin embargo, este regalo habilita otras for-
mas de contactar con el territorio, las que nosotras cono-
cemos, y muy probablemente este regalo sea inadecuado
para enfrentar un problema como el que vive este lugar.

Aun asi decidimos hacerle preguntas al valle, averigua-
mos y resolvimos dudas y curiosidades sobre su vida y
sobre su probable muerte y venimos aqui a narrar lo que
de él entendemos y experimentamos. Esta es una historia
contada desde el futuro, desde los miedos que desperta-
ron al ver el presente, desde la sensacion de que algo esta
a punto de desaparecer, porque estas sensaciones que
atraviesan nuestros cuerpos al tocar la luz, el agua, el
viento, nos traen desde la montafia algo asi como una pre-
monicioén, una pregunta ;por qué encontramos agua en
este lugar? ;Cudl es su historia y cual es su porvenir?
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Mapas corporales de la trashumancia:
.z . . 1
saberes desde la emocion viva y corporizada

Porfirio Carrillo Castilla

La mirada y el caminar trashumante

En el valle del Rift keniata, a orillas de Lago Turkana, Mea-
ve Leakey encontr6 al hominido fésil nombrado Australo-
pithecus anamensis (Arsuaga y Martinez, 2014)2. Esta es-
pecie, ancestro de la especie humana, habité ambientes
forestales abiertos, las cercanias de cuerpos de agua, y
eran, segun los datos anatémicos, bipedos: sus miradas
escudrifiaban ahora hacia el horizonte. El paisaje de pla-
nicies y montafias, de grandes hondonadas y escarpadas
cordilleras era el escenario de una nueva forma de vida
hace cuatro millones de afios.

Los hominidos que seguiradn esta ruta evolutiva, nosotros
incluidos, seran los caminantes y transformadores del
paisaje. Destino y convivencia del hombre hacia ecosiste-
mas nuevos, retos de la mirada y del caminar. El andar er-
guido, liberador de las manos, fue también el detonante
para interrogarnos por el paisaje que se tenia enfrente.

1 El presente ensayo es una reflexion-reinterpretacion, de las ponen-
cias presentadas durante el 3er Encuentro de Investigacién Artistica.
Saberes vivos en la Investigacion Artistica. Jardin de las Esculturas, Xa-
lapa, Veracruz. 22, 23 y 24 de octubre 2021.

2 Anam significa «lago» en lengua turkana, o sea el «australopiteco del
lago».
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Bajamos de los arboles para construir nuevas geografias,
bajamos de los arboles para subir cerros, rodar por las
hondonadas. Asi nos convertimos también en paisaje, no
solo mirada.

Nuestro saber de la naturaleza circundante fue un enton-
ces autodescubrimiento, la adaptacién evolutiva a la mo-
tricidad erguida, los cambios anatdmicos en la cara y el
ojo, se acompafiaron también, quién lo dudaria, de una
reconfiguracion de la emocion y de la experiencia senso-
rial desde el paisaje y con el paisaje. Incluso la manera
como asumimos la marcha en grupo fuera de Africa, fue
no solamente un acto de descubrimiento geografico sino
también de razonamiento y emocién; una construccién
social. Fuimos paisaje en lo individual, pero sobre todo en
lo colectivo, no nos desplazamos solos, lo hicimos en gru-
po, transhumantes acompafiados de congéneres y anima-
les otros. Construimos desde esta errancia imagenes de
paisaje, y construimos también paisajes nuevos al inter-
venir y usufructuar la naturaleza. Tallamos piedras sien-
do habilis. El residuo de esas piedras genero suelos trans-
formados desde donde la mirada se hizo arte, tecnologia,
arma y dispositivo, artilugio y magia. Cognicién y emo-
cién. En la piedra transformada quedé la huella de nues-
tro cuerpo, de nuestras manos en movimiento.

Antes de la pintura rupestre y del origen del arte, la pie-
dra modificada fue el paisaje revelado por la mirada y
construido con las manos, simbolos que interrogaron al
hombre. Las oquedades de la montafia fueron casa y lien-
zo, la escalada de los cerros fueron los primeros viajes al
futuro en la nave 6ptica de la mirada que al observar inte-
rrogaba al horizonte, el paisaje y sus interrogantes trans-
mutaron en religion y catastrofe, reto y progreso. Someti-
miento y muerte. La magnificencia del paisaje, marcas en
la piel y peligro de muerte, se redujo a la choza construida
con piedras, huesos y pieles. Nuestro universo geografico
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-nuestro ecosistema, pensamiento y sentimiento- se mo-
dificé, se aislo, se hizo un microcosmos de calor y protec-
cion, desde el cual el paisaje se hizo excéntrico y nuestro
deseo de explorarlo se hizo intrinseco, intimo, una pulsa-
cién para sentirnos libres. Ahora el microcosmos de la
cueva, la choza, nos habia dejado la sensacién opresiva
del aislamiento.

Como Homo sapiens nos hicimos cazadores recolectores,
cuando la memoria del paisaje ya nos habitaba, relatamos
enlaintimidad de la hoguera los avatares del “afuera”, di-
bujamos sobre piel y piedra los lugares sofiados, los ani-
males reales y los espiritus imaginados.

El pastoreo era y es sacar a los animales y alimentarlos,
segun la geografia, segun el clima, segtn el tiempo. Pero
en verdad quienes salian a explorar lo afiorado éramos
nosotros: los animales bajo nuestro cuidado, nuestro sus-
tento, transmutaron a nuestros protectores, habiamos
abandonado lo agreste y ahora le temiamos. No extrafia
que fuese en la naturaleza donde se originaron los demo-
nios, los ogros, los seres malditos de nuestras pesadillas,
las bestias y quimeras. Los animales entonces se hicieron
dioses protectores de nuestra fragilidad ante el paisaje.
Nuestra mirada nunca olvidé el paisaje, nuestro pensa-
miento lo hizo mapa, cartografia, GPS, coordenada, sin
embargo nuestra emocion lo excluyd, lo hizo externo, lo
hizo extrafio, la hizo ajeno, a veces miedo. El arte reclama
hoy esa exclusion para transformarla en emocién y cono-
cimiento. Las nuevas geografias no son nada mas de la na-
turaleza externa, son de lo interno, lo corpéreo.

Hoy las resistencias ante lo impuesto, lo normalizado y
acriticamente aceptado del paisaje o del cuerpo, pueden
ser un regresar a ese andar de hominido, duefio de las in-
terrogantes (mas que de las respuestas) que lo hicieron
avanzar hacia nuevos territorios. El arte ahora los quiere
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hacer saberes vivos para trazarlos en la primigenia su-
perficie del cuerpo, recuperar la emocion creadora de co-
nocimientos, hacer los mapas paray desde los saberes vi-
vos, revelarlos, no dejarlos en el olvido ante las paredes
mudas, sordas y ciegas de la razén indolente, avasallados
por la epistemologia dominante y su sucedaneo, el méto-
do ortodoxo y excluyente que niega el cuerpo como fuen-
te primigenia y permanente de conocimiento.

Esa ciencia empefiada en ignorar al imprescindible, nun-
caviejo u obsoleto, debate que relaciona al mundo exter-
no con el interno, que ignora la irresuelta pregunta ;como
es posible el conocimiento? Interrogante nunca mas ac-
tual, presente, alaluz delos desatinos de lamodernidad y
su parroquial sistema neoliberal que, ademas del indice
nasdaq o nikkei, impone las visiones e ideas surgidas de
una idea de ciencia rigida, ampliamente superada desde
que, entre otros, Humboldt licidamente sefialara que la
naturaleza, solo puede comprenderse a través del arte, la
poesia, las emociones y la ciencia abierta hacia ellas, de
que el mundo externo (incluido el paisaje ), las ideas y los
sentimientos se funden entre si (Wulf, 2016).

Mapas de la trashumancia

Aristeo Mora de Anda3 es un investigador y creador mul-
tifacético de piezas y contextos experimentales escéni-
cos, teniendo como base a su grupo creativo la Compaiiia
Opcional*. Con ella, en Madrid, Guadalajara o la Ciudad de
México, crea los encuentros secretos, una obra de teatro
expandido que recibe las cartas de habitantes de ciuda-
des que le cuentan a la compaififa las distintas maneras de

3 Aristeo Mora de Anda. Mapas por correspondencia. el 3er Encuentro
de Investigacion Artistica. Saberes vivos en la Investigacion Artistica.
Jardin de las Esculturas, Xalapa, Ver. 22, 23 y 24 de octubre de 2021.

4 Ver mas en www.aeristeomora.com
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apropiarse o aislarse, vivir y/o sufrir, las geografias de
concreto y vidrio, contingencias de cuerpos y almas, lo
real y lo imaginario de las ciudades que habitamos y nos
habitan.

Aristeo no solo recibid de su abuela parte del mapa gené-
tico de su destino biolégico, también recibidé de ella los
mapas de su imaginacién trashumante. Habit6 y caming,
la ciudad libre y secreta, con ese cuerpo e imaginacién
preformados en el homunculo de la imaginacion rizoma-
tica, la urbe imposible pero habitable, gracias al trazo, la
magia, el amor, la prisa de explorar mas alla de la realidad
imaginada, mas alla de las grietas de cemento, mas alla de
los cruces e intersticios de cal y canto, mas all3, siempre
mas alla de la arquitectura, del volumen y la forma, allen-
delos confines de los suefios y los deseos. El trazo biolo6gi-
co delaabuela de Aristeo y el trazo en papel fueron las ex-
periencias que le revelaron lo que se queda entre uno y
otro paso, lo que resulta del polvo y de la luz reflejada en
ese charco clandestino donde se retrata el parpadeo cicli-
co del semaforo.

A través de sus estructuras de exploracion, Aristeo nos
convoca a sentirnos unidos (y a veces ajenos) a las ciuda-
des rotas, quebradizas, como nuestras vanas ilusiones de
caminar sin ser afectados por las agencias corpéreas, por
la destruccion anticipada de los proyectos inconclusos,
maravillas dejadas en papel por la corrupcion de los sexe-
nios y que habitamos y reconstruimos, demolemos o cele-
bramos en la memoria de la afectivo, de lo individual o co-
lectivo, dinero de la gente que fue a parar a una licuadora
maestra que nos sirve de combustible para la resistencia,
el encabronamiento o la ilusién en colectivos donde la
memoria es el despojo util para la construccién de la ciu-
dad verdadera: la imaginada.

Aristeo y su trabajo creativo nos invita, reta, convoca, em-
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puja, a imaginar, dibujar, afiorar, pensar, reconstruir, los
territorios que el fuego del olvido ha quemado en el crisol
de lamemoria, ;qué dejamos al olvidarlos? ; qué nuevos te-
rritorios construimos con los desechos de esos olvidos?
(son reales los sitios que habitamos o sélo son sombras
emergentes que atisbhamos como sondmbulos ante arqui-
tecturas e ideas que nos excluyen? ;Cémo vamos a cons-
truir nuestra terra torium si hemos sido excluidos y todo
esta cartografiado por la produccién digital y el catastro?
(Cémo hacer que la res cogitans y res extensa confluyan
mas alla del compartir nuestra ubicacién o el cédigo pos-
tal?

Aristeo Mora a través de las artes escénicas nos propone
ver como durante la construccion de sus piezas, que ge-
neran contextos, que crean agencias, él suma la cartogra-
fia y la imaginacién, escucha a la otredad, construye e
imagina, imagina y construye artilugios “para posibilitary
transformar realidades, para transformar encuentros con
materiales sean o no apropiados e incluso choques fronta-
les con otras realidades que nos conecten con humanos y
presencias mds alld de lo humano”, nos relata con su voz,
en el video que presentd en el Encuentro.

Relaciones de deseos y didlogos, encuentros
secretos

¢;Cudl es la mejor manera de reconstruir una ciudad ficticia
como la que habitamos en lo imposible pero deseable?
Aristeo pide establecer los encuentros secretos. Cartogra-
fias de la memoria, claves para la redencion ante lo efimero
y concreto. Cartograffas donde no hay calles, nimeros ni
apartados postales, donde no hay colonias ni jefes de man-
zana. Son cartas que dialogan, que unen las sinapsis pro-
fundas de los cuerpos agenciados que se cruzaron y al no
tocarse se influenciaron, cartas donde el destinatario y el
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mensajero son sonido, imagen, volumen, color, risas y gri-
tos, sonidos y silencios como ventanas rotas donde la no-
che lunar se vuelve epifania. Caminemos en silencio, escu-
chemoslanoche, ;qué dice el silencio?, que perdemos al no
escucharlo, que acallamos cuando hablamos y que deja-
mos que se escuche cuando hablamos. A quién escucha-
mos cuando escuchamos nuestra voz, a quién debemos ca-
llar para escucharnos. El sonido externo de la ciudad,
(dénde estd en nuestro cuerpo? Ese sonido de nuestro
cuerpo, ;ja quién le habla?, ;qué le dice? Quizas solo las car-
tas de Aristeo tienen las preguntas correctas, quizas tam-
bién las respuestas.

Las cartas de Aristeo las imagino hablando disimulado,
como las viajeras desarraigadas que en la madrugada y al
llegar a su destino hablan quedo, despacio, contenidas,
cansadas del recorrido. Su voz es una alerta suficiente
para avisar que llegaron pero pendientes de no despertar
del todo a quien las esperaba. Las cartas de (y para Aris-
teo) las imagino como pregones de futuro, pajaros extin-
tos cantando, huellas en las paredes que habitamos, el re-
siduo de la regadera con que nos bafiamos, ronquidos de
nuestros viejos mas amados, ciudades enteras como pos-
datas de incendiados amaneceres. Abres una carta dirigi-
da a Aristeo y a la Compaiiia Opcional y puede ser que te
encuentres el aire jugando a ser mar entre las ramas de
las casuarinas esbeltas. S6lo una carta se necesita, mas
que una cartografia, para la revelaciéon de nuestro paso
por el mapa del mundo real-imaginado. Con esa carta,
cortamos, barrenamos, encalamos, mantenemos, revoca-
mos, empalamos, damos color y textura al mundo que nos
habita y al que nos expulsa. No todo esta en una carta, ni
en una cartografia, esta en la imaginacion, gracias la tra-
bajo de Aristeo Mora vemos y vamos mas alla, a esa ruta
trazada en la arenas moéviles de nuestros desiertos y que
Aristeo nos obliga a transitar, derrumbando los muros in-
visibles de la ideologia que ignora nuestro andar, que no
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dialoga, que condiciona y aisla. Es muy posible que Aris-
teo y la Compaiifa Opcional nos instruyan a derribar esos
muros, como ir de la discursivo a la practico, de ciudad en
ciudad de calle en calle, intentaran por todos los medios,
hacernos llegar y recibir las cartas, expandir los mitos,
utopias, que fundaran un futuro imaginado desde la emo-
cion, ritos nuevos para la ucronia.

La creacién de territorios, como lo dice Aristeo, es como
la creacion de mapas: siempre se parte de un conocimien-
to previo. Asi cuando miramos a la naturaleza, la coreo-
grafia de seres, materiales, colores y texturas, sonidos y
sombras, nos sentimos impulsados a levantar el telon y
desvelarla; observarla como un teatro natural donde el
paisaje se ve, se siente, se vive, se construye y nos cons-
truye. Sitios como Cuatro Ciénegas, en Coahuila, donde la
Compafiia Opcional desarrolla proyectos conservacionis-
tas dedicados a observar el paisaje como escenario, Tea-
tros del Paisaje. Teatros donde los peces negros de sus
aguas turquesa nos cuentan la historia del origen de la
vida y también de la desaparicion de las especies. Somos
espectadores y productores de esa dual historia, nos
creamos con el paisaje y nos extinguimos con él. Para
Mora de Anda los hilos que nos atan al paisaje son cordo-
nes umbilicales desde donde las fantasias nos alimentan
o destruyen; los excesos de la extraccion del agua de las
pozas de Cuatro Ciénegas, liquido amniético primigenio,
resultan, como nos advierte Aristeo, en la deshidratacion
de nosotros mismos, camino de muerte donde el escena-
rio desaparece y nosotros también. Pasemos de la con-
templacion al activismo, de la ilustracion al conocimiento
que da el arte critico y desenajenado, mirar, observar, de-
nunciar, nos impele Aristeo, con otros ojos, con otros oi-
dos, con otras manos, con las herramientas que permitan
la creacion de un nuevo orden desde el cual no solo la con-
servacion de lamemoria sera posible, también de la vida.
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Surcos epistémicos para conocimientos situados

Los saberes vivos son potencias vitales soterradas que
emergen cuando hacemos surcos en la epistemologia tra-
dicional. Desierto de palabras donde se excluye al cuerpoy
sus emociones de cualquier pedagogia y conocimiento.
Moénica Amieva® con su presentacion en el encuentro nos
alerta de las distintas posturas académicas no tradiciona-
les ni hegemdnicas agotadas, y que ahora son renovadas
por, entre otros, los didlogos de saberes imprescindibles
para la generacion de conocimiento. Anclados en las geo-
grafias del sur de Boaventura de Sousa y otrxs pensadorxs,
Amieva se cuestiona y nos propone la rearticulacion del
arte-pedagogia-conocimiento-arte contemporaneo, cier-
tamente nada nuevo pero si renovado por la resistencia
que enfrenta la crisis y la expansién de la tirania concep-
tual. En el centro de esta rearticulacion, la investigacion ar-
tistica propone como eje (sino central si como atractor im-
portante) al cuerpo; fuente de resistencia, metafora,
narracion y aun herramienta de conocimiento. Cuerpo que
hace surcos con su presencia y resistencia en el paraje yer-
mo del pensamiento positivista y su desierto de ideologias
plagadas de istmos y categorias muertas. Monica le pre-
gunta a la investigacion artistica y al arte en general, como
es que pueden contribuir a generar estos surcos, en donde
sembremos nuevas realidades.

Para Monica, las epistemologias del sur y la ecologia de
saberes pueden ser arados potentes desde los cuales
agrietemos el suelo seco de la exclusion y entre el agua
fresca de la resistencia. Cuando dofia Carmen Rodriguez
(Proyecto Calpulli Tecalco) traza en el papel o los surcos
de la milpa nuevas simientes; letras, simbolos, o semillas,

5 Modnica Amieva. El lugar del cuerpo en la ecologia de los saberes. Una
reflexion desde la Investigacion artistica. El 3er Encuentro de Investiga-
cién Artistica. Saberes vivos en la Investigacion Artistica. Jardin de las
Esculturas, Xalapa, Veracruz. 22, 23 y 24 de octubre de 2021.

93



94

Mapas corporales de la trashumancia

interviene realidades y genera conocimiento. Hace visi-
ble la lucha resistente de una cultura viva que amplia las
epistemologias normalizadas. Hace patente que algunas
palabras, como basura, no existen en nahuatl, porque son
producto de un lenguaje basado en la ideologia dominan-
te que degrada en basura, residuos, nuestros entornos
naturales, empobreciendo no solo los ecosistemas sino
nuestra percepcion de los mismos. Amieva nos demues-
tra, a través del trabajo de la familia Rodriguez, que el
arte y la investigacién artistica transdisciplinar ayudan a
la sabiduria de los pueblos tradicionales con toponimias
y reinterpretaciones respetuosas del paisaje, con genera-
cién de imagenes respetuosas, sin el extractivismo epis-
témico tipico de algunos procesos de las ciencias. ; Puede
haber mas fuerza epistémica que esto? ;Dénde mas se
puede o debe generar conocimiento sino es en los sitios
donde resulta el didlogo entre el cuerpo y la palabra, la
milpa y el pizarron, el surco y el trazo, para ilustrar el in-
terconocimiento negado por miles de aflos? Asi es como
se hace visible una ecologia inclusiva que abraza el cuer-
po y al paisaje en multiples gestos encarnados, no fuera
del sujeto que observa y estudia, sino dentro.

Historias en resistencia

El conocimiento como lo conoce y define la revolucién
cientifica del siglo XVII, presupone muchas ideas y condi-
cionantes que se encuentran en crisis. Los conceptos de
ciencia basados en paradigmas aceptados como marcos de
conceptuales y metodolégicos de Tomas Khun (2012), se
sustentan principalmente en una “acumulacién objetiva”
de conocimientos que se autorregulan porla aceptacidon en
las comunidades que investigan y generan conocimientos,
cubiertos por el paraguas de esos paradigmas. Las crisis y
cambios de paradigmas -paso esencial para la generacién
de cambios de visiones e ideas sobre el mundo- sobrevie-
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nen cuando éste, por los hallazgos acumulativos de la cien-
cia extraordinaria, hace dudar de los presupuestos para-
digmaticos, los replantea o los sustituye. Para la ciencia
positivista dominante todo lo que no se hace asi es, ciencia
inmadura, la ausencia de paradigmas. El concepto de crisis
pasé a un plano irrelevante y la parte dominante del cono-
cimiento se hizo la aceptaciéon de paradigma. Tiramos al
nifo con todo y bafiera por la ventana.

Juan Aurelio Fernandez y Andrés Luna® nos invitan, duran-
te su presentacion en el Encuentro, a pensar de forma criti-
ca como y porqué aceptamos y generamos la acumulacion
de informacion que define nuestra historia personal, la del
mundo y la de las formas de conocimiento. Somos anima-
les de imaginacién y relato, anticipacién y recuerdo, somos
animales que construimos, narramos y aceptamos y repre-
sentamos historias. ;| Pero, porqué o cdmo o para qué? nos
cuestionan Juan Aurelio y Andrés.

Las preguntas que esta dupla nos hace son por demas au-
ténticos retos de la transdisciplina y la investigacién artis-
tica. ;Como es el material con que se construye y trabaja la
historia? ;De qué manera los asociamos, diferenciamos,
sustituimos o intercambiamos con la ficcién? ; Abonala fic-
cién a la historia o se hace historia la ficcién en tanto res-
ponde a una necesidad de hegemonia o dominio? ;Cémo se
utiliza desde el poder y sus multiples rostros a la historia
y/o ala ficcién?

Los retos que plantean estas interrogantes y sus repre-
sentaciones son material no solo de la historia, de la his-
toriografia dirian los enterados, sino de la investigacion
artistica en cuanto ruptura o critica a lo normalizado.

6 Juan Aurelio Fernandez y Andrés Luna. Blanco Nocturno. El 3er
Encuentro de Investigacion Artistica. Saberes vivos en la Investigacién
Artistica. Jardin de las Esculturas, Xalapa, Veracruz. 22, 23 y 24 de octu-
bre de 2021.
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Cuando la historia, como disciplina de las ciencias, pasa
por el cuerpo, cuando se sitia en el contexto rizomatico
de la interdisciplina abierta al conocimiento situado, en-
tonces comienzan a construirse otras narrativas, confa-
bulaciones del ser verdadero que se asume en el devenir
no sélo en la observancia: se transforma en un sujeto con-
tingente. Revisar la historia criticamente, desvelando la
naturaleza falible de quienes la han contado, nos convier-
te en libre pensadorxs, nos liberamos de la sujecion, de lo
acumulativo de lo lineal, del paradigma y entramos en un
tiempo de crisis, desde el cual al preguntar, mas que acu-
mular, generamos conocimiento. La crisis recupera su
imprescindible valor del cambio, construye y representa
asi un nuevo conocimiento que, sin ser ficcion o historia
lo hace presente, lo hace andamiaje no escalera, lo hace
bisagra, une y separa, junta y distancia. Juan Aurelio y
Andrés nos piden revisar nuestra historia para entender
la de otras, otros, otres, revisar nuestra historia para con
ella construir la de un nuevo mundo. Callar para escuchar
entre voces diversas, cerrar los ojos para ver entre lineas,
agenciar nuestra historia con la de los otrxs, incluirnos en
los margenes, abandonar la periferia.

Construyendo mapas, cartografias, con los bordes desco-
nocidos, abandonamos la comodidad de la representacion
y proponemos las imagenes de la duda, cuestionamos mas
que instruimos, hacemos la no-historia, esperamos las
ucronias de Aristeo para construir una mejor utopia, aban-
donamos el valle y subimos a nuestra propia montafia, ob-
servamos la lejania del paisaje, y también la cercania del
cuerpo.

Sirenas y la pedagogia de la seduccion

Seducir en su origen mismo es el atributo que hace a otros
hacer lo que nosotros deseamos. Seducir es enajenar el
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sentimiento, el deseo del otro y usufructuarlo, guiarlo. Si
una asociacion machista es clasica y normalizada es que
la mujer representa, para bien y para mal, a la seduccion.
De ahf a la sirena como el objeto femenino de seduccién,
hay un paso.

Es Homero, quien mas, el primero en registrar, segin Félix
Baez-Jorge, la figura de seduccion de otredad que repre-
senta la sirena. Imagen, pensamiento y deseo que, desde el
feudo masculino, se construye para excluirla injustamente
desde lo intimo y también desde lo social. Amarrados al
mastil de la hombria nos guarecimos de lo anhelado al ne-
garlo, mecanismo de defensa ante el deseo de una voz que
es a la vez arrullo materno (Baez-Jorge, 1993).

Para Lia Garcia, La Novia Sirena?, la seduccion es un acto
de prestidigitacion que anticipa desnudar nuestra inca-
pacidad de reconocer lo otro, otre. La presentacion de Lia
en el Encuentro se puede ubicar en la linea de la perfor-
matividad: su premisa es que la incertidumbre en la in-
vestigacion artistica es un valor importante que une tiem-
pos, distancias, cuerpos. Lia une, una y otra vez los hilos
de nuestra ceguera que van atandonos al mastil de la re-
sistencia, nuestra mirada obligada no es hacia la seduc-
ci6on atraida por su cuerpo, es una mirada a nuestra piel
misma donde reconocemos la continuidad entre ella y
nosotros. La Novia Sirena no trata de aleccionar ni de
enajenar, trata de transgredir nuestra mirada para reco-
nocer la realidad encarnada, la continuidad de cuerpos,
espacios y tiempos.

Para ello, Lia pone el juego del canto materno que se redi-
me a fuego lento. La elaboracién de un pastel con sus ni-

7 Lia Garcia. Reclamando la piel. Incertidumbres y melancolias desde
las cuerpas transmutantes. El 3er Encuentro de Investigacion Artistica.
Saberes vivos en la Investigacidn Artistica. Jardin de las Esculturas, Xa-
lapa, Veracruz. 22, 23 y 24 de octubre de 2021.
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fios acompanantes, que es lo que presenta en su video du-
rante el Encuentro, no es solo el acto de la creacion
culinaria de sabores, es la transformacion de afectos, el
regreso a la infancia ausente de calificativos. Ceremonia
donde los ingredientes no son ni la masa ni los huevos, ni
el azucar ni el centeno, es la piel misma de ella, de los ni-
fios, de cada uno de sus espectadores la que entra al hor-
no; Lia nos usa para cernir lo nuevo. Son las manos que
amasan, la voz que susurra, el llanto que redime, el resul-
tado de un ment colmado de incertidumbres y melanco-
lias, sabores viejos en reclamos nuevos. Reclamos que
rescatan nuestra soledad ante lo otre, nos ensefian que
las sirenas cantan con su voz y su cuerpo desde las peda-
gogias no binarias que demuestran seducir, pero para
atraer un deseo ajeno, culposo y soterrado porla cruzy el
libro. Seducir, para Lia, es atreverse a estar liado al mastil
de laresistencia, ese mastil que al hacerse afiicos se susti-
tuye con el cuerpo (Leibold, 2015). Resistir con el cuerpo
es hacerlo uno con el resto del universo. Es degenerarlo,
desalinearlo, ponerlo a danzar en la azotea, las plazas, los
conventos, las ciudadelas y los museos, sitios todos a don-
de Lia llega con su canto y seducciéon. Hace perder los
miedos, ;miedo?, ;a qué? A ver a todas, todos y todes en
nuestros propios cuerpos.

Lia, Aristeo, Ménica, Juan y Andrés nos desvelan que nues-
tro contingente cuerpo es paisaje, coordenada, altitud y la-
titud, emocion y cognicion, puerto de llegada y terreno de
labranza, surco y canal, sabor, saber vivo, resistencia, tras-
humancia, ficcion que debemos escuchar todo el tiempo.
Superficie que debemos convertir en tierra fértil, donde
crezca la imprescindible resistencia ante la historia dada.
Solo tenemos eso, a veces, nuestros cuerpos.
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Comunidades de cuidados como
practicas y experiencias de
resistencia entre mujeres de la
Sierra de Zongolica

Verénica Moreno Uribe
Shantal Meseguer Galvdn

I. Antecedentes de nuestra voz colectiva como
Cuidadoras de las Altas Montaiias

Intentar democratizar el acceso a la investigacion para ge-
nerar conocimiento como colectividades, comunidades o
sociedades resulta de vital importancia para disefiar poli-
ticas de innovacién mas justas, democraticas y plurales, y
esto implica considerar e incorporar la participacion acti-
va de los diversos grupos sociales con sus saberes, tradi-
ciones y conocimientos en los procesos de generacion de
conocimientos. En este sentido en distintas entidades de la
Universidad Veracruzana desde hace mas de una década
se han desarrollado experiencias de investigacion com-
prometidas con una politica de generacidn de conocimien-
to colectiva (Cruz, J. C. et al, 2014).

Asi tanto los programas de la Universidad Veracruzana
Intercultural (UVI), como la Maestria en Educacion para
la Interculturalidad y la Sustentabilidad (MEIS) desarro-

103



104

Comunidades de cuidados como prdcticas y experiencias de resistencia

llan un enfoque de investigacion vinculada! desde el que
se proponen construir conocimiento colectivo con gru-
pos y comunidades que generalmente son invisibilizadas
por las narrativas hegemonicas. La finalidad es revertir lo
que Castillo E. & J. A. Caicedo (2016) conciben como injus-
ticia cognitiva, afectacion que se genera y reproduce al
priorizar los ambitos legitimados de generacién de cono-
cimientos y no reconocer los ambitos sociales, institucio-
nales y comunitarios como sociedades de conocimientos
(Olivé, 2012; 2009) negando e invisibilizando el valor de
iniciativas y saberes locales que pueden mejorar signifi-
cativamente la aplicacion de las politicas publicas, o bien
impulsar la creacién colectiva de micropoliticas que
aporten en contextos especificos a un ejercicio de autono-
mia.

En una sociedad de conocimientos sus miembros: a) tie-
nen la capacidad de apropiarse de los conocimientos
disponibles y generados en cualquier parte del mundo,
b) pueden aprovechar de la mejor manera los conoci-
mientos de valor universal producidos histéricamente,
incluyendo desde luego conocimientos cientificos y tec-
nolégicos, pero también otros conocimientos tradicio-
nales y locales, que en América Latina, asi como en Eu-
ropa y en todos los continentes, constituyen una

1 La investigacién vinculada que se desarrolla en la UVI y comparte la
MEIS abreva de enfoques desarrollados en diversos paises de América
Latina entre los que se encuentran los que comparten elementos éti-
co-politicos de la IAP (Investigacién Accién Participativa) de (Fals Bor-
da, 1973, 2017), de la investigacién militante (Patricia Botero, 2012,
Jaumont & Versiani, 2016), de la investigacion colaborativa (Zayda Sie-
rra, 2010), de la etnografia colaborativa (Joanne Rapaport, 2015), de la
investigacion descolonizada (Leyva & Speed, 2015), de la metodologia
indisciplinada (Alejandro Haber, 2011), de la praxis comprometida
(Maria Berthely, 2015), de la etnografia doblemente reflexiva (Dietz &
Mateos, 2015), de las antropologias no hegemdnicas o posantropolo-
gias (Lins R. & Escobar, 2009), de la antropologia socialmente compro-
metida (Hernandez Castillo R., 2015).
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enorme riqueza, y c) pueden generar por ellos mismos
los conocimientos que les haga falta para comprender
mejor sus problemas (educativos, econémicos, de salud,
sociales, ambientales, etc.), para proponer soluciones y
para realizar acciones para resolverlos efectivamente.
(Olivé, 2012, p. 8)

Asumiendo la posibilidad de crear sociedades de conoci-
miento no exclusivamente universitarias, sino en un espa-
cio intermedio y mediado por actoras de origenes, forma-
ciones, intereses, edades e identidades diversas, desde
diciembre de 2020, en medio de la pandemia, académicas
y estudiantes que trabajamos en la Sierra de Zongolica, re-
gién rural e indigena de Veracruz, nos conformamos como
un grupo de colaboracién que hemos llamado Cuidadoras
de las Altas Montafias (CAM)2. Desde nuestra colectividad
decidimos, en principio, crear un espacio de cuidado mu-
tuo en un contexto en el que enfrentamos diversas dificul-
tades y cansancios en torno al teletrabajo y al telestudio.

El compromiso que desde hace algunos afios desarrolla-
mos impulsando y acompafiando procesos educativos en
la Sierra de Zongolica tanto dentro del programa educati-
vo de UVI como vinculados a organizaciones y comunida-
des comunitarias; nos han permitido acceder, vivir, con-
vivir, escuchar, sufrir, apoyar y en ocasiones graves
canalizar, las situaciones de desigualdades, despojo dis-
criminacién y violencia que enfrentan las mujeres de la
region, mismas que a la vez realizan acciones individua-

2 Integrantes del colectivo CAM: Norma Aidee Algalan, Karina Cristal
Gonzilez, estudiantes de Lic. en Gestion Intercultural para el desarro-
llo/UVI-UV, Bianca Paola Mazahua, estudiante de Lic. en Antropologia
Social/UV, Fernanda Martinez, estudiante de la Maestria en Antropolo-
gia Social/CIESAS, Mtra. Amanda Ramos, Mtra. Anabel Ojeda, Mtra.
Angélica Hernandez y Dra. Shantal Meseguer, profesoras de la UVly Dra.
Verdnica Moreno, profesora de la Facultad de Antropologia.
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les y/o colectivas para resistir y preservar la vida de sus
familias, comunidades y territorios.

La cercania con las mujeres colegas, estudiantes, las mu-
jeres de su familia y de sus comunidades, que a través de
la docencia, la tutorfa y la asesoria de investigacion, he-
mos conocido y en ocasiones atestiguado las situaciones
de violencia que enfrentan, nos han llevado a un posicio-
namiento que Marina Garcés (2006) enuncia como:

Encarnar la critica no es encontrar la palabra justa, ni
complacerse en los jardines de la buena conciencia, ni
vender a las instituciones la solucién mas barata.
Encarnar la critica significa plantearse hoy cémo sub-
vertir la propia vida de manera que el mundo ya no
pueda ser el mismo.

En este sentido, entendemos que encarnar la critica re-
quiere de un ejercicio permanente de autoreconocimien-
to en el que analicemos y reconozcamos las diferencias y
desigualdades existentes entre nosotras como académi-
cas universitarias, estudiantes y mujeres de la region, ex-
poner nuestros locus de enunciacién para pensarnos co-
lectivamente desde la interculturalidad critica (Walsh,
2010) porunlado, y por otro, generar espacios y metodo-
logias en las que el poder estructural que caracteriza
nuestras relaciones se cuestione y revierta a partir de
nuestra conciencia de él y de la puesta en marcha de me-
canismos que horizontalicen nuestros espacios de intera-
prendizaje. Es decir, encarnar la critica durante el proce-
so de generacidon colectiva de conocimientos supone
garantizar el mantenimiento de una conexién permanen-
temente revisada, alimentada y renovada entre las muje-
res participantes.

Si bien, partimos de las perspectivas interculturales y fe-
ministas en las que nos hemos formado y que nos han lle-
vado a indagar y reconocer los saberes, practicas y estra-
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tegias que las mujeres de la Sierra de Zongolica realizan
para el bienestar de su familia, de su comunidad y de su
territorio; las hemos leido, escuchado y experimentado
también desde nuestra propia vulnerabilidad como mu-
jeres a las que también nos afectan las representaciones
culturales de género, el patriarcado, la situacion de vio-
lencia y desigualdad en los &mbitos familiares, comunita-
rios, laborales, y 1a gran sobre carga de trabajo durante la
pandemia. De esta manera no ha sido principalmente un
interés académico el que nos ha interpelado a la investi-
gacion con mujeres de la Sierra de Zongolica, sino un inte-
rés colectivo por transformar nuestras realidades y apo-
yarnos entre mujeres en esta peligrosa tarea, que implica
multiples riesgos y profundo desgaste.

Desde esta plataforma plural que hemos ido configuran-
do, fue que nos preguntamos cdmo desentrafiar esa di-
versidad de practicas sociales, culturales, econémicas, de
salud, educativas, organizativas, afectivas y rituales que
las mujeres realizamos y que constituyen en conjunto un
“trabajo” no reconocido que en el contexto de pandemia
se ha ampliado y multiplicado, dado que ha sido impres-
cindible para el sostenimiento de la vida que el coronavi-
rus puso en alto riesgo.

II. Los eventos entre cuidadoras de las Altas
Montaiias

Tal interés nos llevé a organizar las Jornadas Cuidadoras
de las Altas Montanas en abril del 2021, con el fin de posi-
bilitar encuentros y didlogos principalmente entre muje-
res que identificamos y son identificadas en su entorno
por sus practicas de cuidado. Nuestra intencion fue gene-
rar conocimiento con ellas, asi mismo favorecer el reco-
nocimiento de su papel en el sostenimiento de la vida
dado que impulsan acciones que permiten la revalora-
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cién de los cuidados y la reorganizacion de los mismos,
conocimientos mas que relevantes en lo que se considera
la primera pandemia del siglo, por lo que pueden ser base
para politicas en iniciativas de preparacién para pande-
mias futuras.

Laidea surgid por las reflexiones que entre maestras y es-
tudiantes sostenemos sobre la manera en que las diferen-
tes generaciones de mujeres asumen e identifican a los
cuidados como algo inherente a su identidad, asunto que
es motivado por la representacién y rol de la mujer en
ambitos familiares, comunitarios, institucionales, media-
ticos y globales. La sentencia de ser mujer, como le llama
la estudiante Karina Cristal G. resulté ser un elemento co-
mun entre nosotras, pese a las diferencias que padece-
mos y enfrentamos. Pero ademas, acompaifiarnos en esta
experiencia nos ha permitido iniciar un proceso de de-
construccion y re-construcciéon de las relaciones entre
maestras y estudiantes.

Este proceso politico-pedagégico que llevabamos tiempo
intentando para transformar nuestra docencia e inciden-
cia comunitaria, fue impactado por la emergencia de la
pandemia, en la que los cuidados se posicionaron de ma-
nera central en la politica de los estados y como una res-
ponsabilidad social de las familias, por lo que fue aqui que
consideramos inminente la profundizacién en la manera
en que éstos se han realizado y realizan en ambitos tanto
urbanos como rurales. Asimismo, consideramos necesa-
rio analizar las implicaciones de los cuidados tanto en la
vida de quienes los realizan, como los aportes que tales
cuidados hacen o pueden hacer en la construccion de
nuevas realidades con o post Covid-19.

Las Jornadas Cuidadoras de las Altas Montafias significaron
una primera aproximacién, un mapeo de experiencias de
cuidado en la Sierra de Zongolica, en el que identificamos y
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reflexionamos con abuelas, curanderas, hermanas, muje-
res que constantemente luchan por un bienestar comuin de
sus familias, comunidades y territorios. Conocer, compar-
tir y reflexionar colectivamente sobre lo que pasa y lo que
ha pasado en las experiencias de vida de las mujeres cuida-
doras y darnos entre todas un tiempo y un espacio para
poder platicar y comunicar lo que los cuidados implican
(complejidad, desigualdades, discriminaciones, conflictos)
en lo emocional, en lo epistémico, en las relaciones de la
vida, en el cuidado de patrimonio biocultural y en general
para el sostenimiento de la vida; fue una experiencia signi-
ficativa que nos aporto elementos para analizar desde to-
das las aristas lo que enfrentan estas mujeres que cuidan
de las Altas Montafias: injusticias, violencias, experiencias,
aprendizajes, emociones, logros, redes, etc.

Algunos meses después de las Jornadas, en octubre de
2021 Kalli Luz Marina A.C y la Red por los Derechos Hu-
manos de las Mujeres Indigenas (REPRODMI) nos convo-
caron a acompafar y colaborar un Encuentro de Lideresas
y cuidadoras por una vida digna para todas cuyo objetivo
fue compartir saberes y experiencias desde sus territo-
rios para el intercambio y fortalecimiento de acciones en-
caminadas a generar una vida digna. Nuestra vinculaciéon
con Kalli, viene de tiempo atras, principalmente porque
como maestras hemos recurrido a ellas cuando nuestras
estudiantes o mujeres de sus familias requieren acompa-
flamiento psicolégico y juridico porque han sido victimas
de violencia. Asi mismo estudiantes y egresadas tanto de
la UVI como de la MEIS ya participan como promotoras,
integrantes de la organizacion.

El Encuentro nos permitio6 ya no solo asistir a académicas
y estudiantes como colectivo CAM, sino acompafarnos de
algunas de las participantes de las Jornadas, pluralizando
nuestra conformacién como colectivo, fortaleciendo y vi-
sibilizando nuestra conexion con tales mujeres, permi-
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tiendo ya sentir y mostrar nuestra identidad colectiva
como Cuidadoras de las Altas Montafias.

El evento ademads nos permitié conocer no s6lo a mas mu-
jeres de la Sierra de Zongolica que realizan muy diversas
practicas de cuidado sino pensar cdmo fortalecer nuestra
articulacion. Asimismo, trabajamos en el objetivo de re-
significar los cuidados en un contexto de pandemia, cons-
truir propuestas socioambientales desde un feminismo
territorial y visibilizar una agenda feminista a través de
datos y experiencias de lo que ocurre en las Altas Monta-
fias. Consideramos que tales discusiones y analisis consti-
tuyeron un avance en crear comunidades de cuidado
cuya organizacion puede fortalecerse, reconocerse y con-
cientizarse para la necesaria reorganizacion e implica-
cién de todas en su realizacidn.

Figura 1. Cuidadoras de las Altas Montaiias I.
Foto: Camilo Lara Berlanga
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Figura 2. Cuidadoras de las Altas Montaias II.
Foto: Camilo Lara Berlanga

Figura 3. Cuidadoras de las Altas Montafias III.
Foto: Camilo Lara Berlanga
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Figura 4. Cuidadoras de las Altas Montaias IV.
Foto: Camilo Lara Berlanga

Figura 5. Cuidadoras de las Altas Montafias V.
Foto: Camilo Lara Berlanga

IIL. De practicas de cuidados a experiencias de
transformacion

Los eventos antes descritos nos han permitido profundi-
zar en la diversidad y la complejidad de las practicas de
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cuidado, los ambitos en que se realizan, la manera en que
se realizan, asi como los costos emocionales y fisicos que
implican y el enorme aporte de experiencias y saberes
que resultan de ellas, asi como las tensiones y contradic-
ciones de su despliegue en este punto de inflexién que la
pandemia ha revelado, en medio de la crisis civilizatoria
que estamos enfrentando.

Nos acercamos a la comprensién de los cuidados desde
una perspectiva intercultural e interseccional, lo que po-
sibilita entenderlos:

a. Como précticas constituidas por acciones con senti-
do, que si bien, de manera general, podriamos decir
que tienen por objeto el sostenimiento de las vidas de
las personas, cuyo contenido concreto esta determi-
nado por el contexto sociohistorico en el que se des-
pliegan3. Asi, su caracterizacién debe ser referida a
las coordenadas culturales en medio de las cuales se
les confiere un significado.

b. Como depositarios de saberes vivos que los grupos
sociales ponen en funcionamiento para asegurar la
supervivencia de los grupos domésticos y de comuni-
dades mas amplias (que incluyen los entornos bidti-
cos) y que connotan sentidos de ecodependencia e
interdependencia, intercambio de conocimientos en-
tre las generaciones y que estdn sujetos a transforma-
cion por el contacto intercultural.

c. En el contexto de trabajo, como esfuerzos organiza-
dos, gestionados y ejecutados preponderantemente
por mujeres, a razon de disposiciones y mandatos de

3 Revisar al respecto el texto: Carrasco, C., Cristina Borderia, et al.
(Eds.). (2011). “Introduccion. El trabajo de cuidados: antecedentes his-
téricos y debates actuales” en EI trabajo de cuidados. Historia, teoria y
politicas. (13-95) Los libros de la Catarata.
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orden sociocultural que les asignan los trabajos de
reproducciéon de la vida como inexorables. Es en este
sentido que autoras como Amaia Pérez (2014) ha-
blan de la tirania del cuidado, por cuanto constituyen
ordenamientos de la vida social impuestos a las muje-
res mediante un proceso de generizacion heteronor-
mada que disciplina los cuerpos,

d. Atravesados por profundas contradicciones, sobre
todo cuando son desplegados en un contexto en el
que se intersectan precariedad, violencia, discrimina-
cién y despojo que agreden a los cuerpos y a los terri-
torios. En estos escenarios, se convierten en practicas
de resistencia para asegurar la vida, que si bien son
fundamentales, por cuanto confrontan, pueden po-
ner en riesgo a las personas que de ellos se ocupan y
configuran desigualdades que por lo general se im-
brican con otros sistemas de dominacion.

Los trabajos de cuidados, conformados por haceres, sa-
beres y relaciones se encuentran tensionados y permea-
dos por estas contradicciones; a pesar de ser fundamen-
tales para el sostenimiento de la vida y la gestacién de
buenos vivires, la consecucion de saberes, el fortaleci-
miento de vinculos de intercambio y reciprocidad y el
aprovisionamiento y reproduccion de las unidades do-
mésticas y de las comunidades, no son reconocidos como
trabajos, ni valorados socialmente por un sistema que
pondera como Unico valor aquel que se traduce en ganan-
cia y acumulacién y que desprecia aquello que feminiza
(Federici, 2010).

Aun cuando son impuestos tirdnicamente a las mujeres
de diferentes sociedades, no se consideran trabajos des-
de lalégica del sistema de valor dinero, e implican proce-
sos de resistencia frente a un sistema que deprecia la vida
(Pérez, 2014; Moreno, 2016), los cuidados generan sabe-
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res vivos y actuantes parala reproducciéon material y sim-
bélica de las personas, articulan vinculos para el sostén
afectivo y la resoluciéon de conflictos, detonan capacida-
des para la gestion, organizacién y administracién de los
recursos, restituyen autoridad y densidad politica a los
haceres de las mujeres, posibilitan el intercambio de co-
nocimientos entre diferentes generaciones y comunida-
des epistémicas y gestan formas de relacionamiento eco-
nomico para el aprovisionamientos de las unidades
domeésticas, no necesariamente circunscritas a los inter-
cambios monetarizados.

Para entender la manera en que las practicas de cuidado
se convierten en experiencias de transformacion de las
mujeres, partimos desde las teorias de la practica social
que la abordan como la produccién y reproduccion de
maneras concretas de participar en el mundo. Las practi-
cas se ocupan de la actividad cotidiana ‘de hacer algo’y de
los escenarios de la vida real en los que ocurre, destacan-
do el contexto histérico y social que le otorga una estruc-
tura y significado compartidos, por medio de los cuales
los grupos organizan y coordinan sus actividades, sus re-
laciones mutuas y sus interpretaciones del mundo (Wen-
ger, 2001, p. 31y 71).

En el contexto de reflexiéon conjunta con los grupos de
mujeres y organizaciones que operan en la Sierra de Zon-
golica, abordamos los cuidados en mesas de trabajo, a
partir de tematicas y problematicas delimitadas colecti-
vamente en dos actividades, las Jornadas Cuidadoras de
las Altas Montanas y el Encuentro Lideresas y cuidadoras
por una vida digna, como se muestra a continuacion.
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¢Qué estamos entendiendo por préacticas de cuidado?

Mesas de las Jornadas Cuidadoras de Mesas del Encuentro Lideresas y
las Altas Montarias cuidadoras por una vida digna
abril, 2021 octubre, 2021
= Cuidados de territorio = Habitar nuestro cuerpo
= Cuidados y violencia = Transitar hacia el cuidado, sanacién

y autonomia
=« Cuidados y economia
= Tierra y territorio: la conexion de la
» Pedagogias del cuidado Madre Tierra con las mujeres

» (Hombres cuidadores? = Organizacién comunitaria: entre la
incidencia y la accién sociopolitica
para la transformacion de las
realidades de todas

= Autocuidado politico

= Mujeres que cuidan
= Mujeres guardianas de nuestra
identidad cultural

= Redes para la soberania alimentaria
y el comercio local

Las practicas de cuidado analizadas en los eventos antes
descritos caracterizan la participacién de las mujeres en
distintos ambitos familiares, comunitarios, laborales, etc.,
tales que se reflejaron en las mesas tematicas de ambos
eventos, dado que pusieron sobre la mesa, lo que las muje-
res hacen o la manera en que participan en el territorio, en
la cultura, la economia, la organizacién comunitaria, dis-
tinguiendo que el principal efecto exterior de sus practicas
de cuidado eslaresistencia o el mejoramiento de las condi-
ciones de vida, es decir el yekyetolistli con objeto de alcan-
zar pakilistli*.

Por otro lado, se visibilizaron tres ejes que estuvieron
presentes y articularon las distintas practicas. El primero
fue la autonomia, en dos sentidos, como derecho colecti-
vo, es decir como autodeterminacion de los pueblos, pero
también como derecho de las mujeres, a no depender de
la estructura familiar o comunitaria que impone la orga-

4 Significa estar bien en lengua ndhuatl y felicidad, respectivamente.
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nizacién patriarcal. El segundo fue la violencia en diver-
sas formas, la estructural que genera desigualdades, la
extractivista que genera despojo, la familiar que genera
sobre carga de trabajo y de responsabilidad, ademas de
maltrato fisico y emocional y la violencia sexual que se
presenta en todos los ambitos; violencias todas que ter-
minan afectando la salud de las mujeres. El tercer eje es el
reconocimiento de si mismas, de su agencia y el reconoci-
miento de las mujeres como red de apoyo; el primer as-
pecto aparece, a veces, como el reconocimiento del cuer-
po como territorio, también como autocuidado politico,
mientras que el reconocimiento colectivo se traduce en el
apoyo mutuo, en el cuidado de otras mujeres o en la
transformacion de las realidades de todas.

La participacién de mujeres en las Jornadas CAM y de co-
lectivos de mujeres en el Encuentro de lideresas y cuidado-
ras por una vida digna, permitié desde nuestro punto de
vista avanzar en concebir las practicas de cuidado como
experiencias, dado que cuando nos referimos a experien-
cias de mujeres, lo hacemos considerando los principios
con los que Larrosa (2006) elabora el concepto de expe-
riencia como un proceso de formacién y transformacion
del tipo “me pasa algo”, que inicia considerando a la per-
sona de la experiencia como “sujeto sensible, vulnerable,
ex/puesto, abierto a transformarse”, capaz de dejar que
algo le pase, que padezca algo que sera particular, propio,
impredecible, subjetivo, tal como lo indica la etimologia
de la palabra experiencia, que deriva de prueba o ensayo
(experientia).

Podriamos decir, por tanto, que la experiencia es un
movimiento de iday vuelta. Un movimiento de ida por-
que la experiencia supone un movimiento de exteriori-
zacion (prefijo- ex), de salida de mi mismo, de salida
hacia fuera, un movimiento que va al encuentro con
eso que pasa, al encuentro con el acontecimiento. Y un
movimiento de vuelta porque la experiencia supone
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que el acontecimiento me afecta a mi, que tiene efectos
enmi, enlo que yo soy, en lo que yo pienso, enlo que yo
siento, en lo que yo sé, en lo que yo quiero, etc. (Larro-
sa, 2006, p.45)

Asi las experiencias que resultan de las practicas de cui-
dado que realizan las mujeres les llevan a ese movimiento
de salir de si mismas, a veces reduciéndose, marginando-
se, pero otras disponiendo de si mismas para proyectarse
como otra -la vuelta transformativa sobre si-; generan-
doles una inestabilidad porque el movimiento implica un
riesgo, un peligro, una pericia, significados que también
estan contenidos en la raiz indoeuropea (peri). Asi cum-
plir con el cuidado puede asumirse como experiencias de
voluntad, de compromiso o de obligacion.

La reflexidn colectiva sobre las practicas de cuidado que
se dieron en las mesas de los eventos, favorecio el conoci-
miento de cdmo las realizan diversas mujeres, como las
aprendieron, cdmo las enfrentan, cémo desde ellas se re-
lacionan con otras mujeres, con su familia, con su comu-
nidad, con autoridades y otros actores. Reconocer los im-
pactos positivos de tales practicas y los efectos positivos
y negativos que tienen en ellas mismas. Tales ejercicios
nos permitieron conectarnos, solidarizarnos, empatizar
con otras, reflejarnos, advertir nuestras diferencias y lo
comun en lo que se encarna ser y hacerse mujer.

Estas reflexiones que nos conmovieron, nos dolieron, nos
hicieron sentir orgullosas de ser mujeres, acompafadas y
fortalecidas al compartir lo que hacemos y el sentido de
nuestra participacién, nos permitieron ‘padecer’ la expe-
riencia de cuidado reconociendo cémo al reflexionarla y
colectivizarla genera transformaciones en nuestros cuer-
pos, en nuestras relaciones, emociones, ideas y pensa-
mientos, también nos aclara el rol sociocultural y politico
que queremos desempefiar en nuestros contextos.
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IV. Comunidades de cuidados como formas de
resistencia y re-existencia

Encontramos entonces que grupos de mujeres en la re-
gion de Zongolica desarrollan cotidianamente un crecien-
te esfuerzo por organizar comunidades de cuidados, que
tienen por objeto resistir y desafiar las multiples agresio-
nes a sus cuerpos y territorios y posibilitar re existencias
arraigadas en nociones propias de los buenos vivires (Gi-
raldo, 2020).

Estas comunidades implican formas de politicidad funda-
das enla preservacion de la vida y la gestacién de relacio-
nalidades basadas en la posibilidad de construir horizon-
tes de deseo como actos de resistencia frente al capitalis-
mo patriarcal rapaz y depredador. Estas formas de
politicidad, como dijimos, se asientan sobre logicas auto-
némicas, supra estatales y en muchos sentidos, que tras-
cienden las mediaciones patriarcales Gutiérrez, R. et. al
(2018).

Habitamos en medio de tres clases de separaciones ar-
ticuladas: de las mujeres entre siy con sus creaciones;
de las variopintas y altamente diversas colectividades
humanas con sus medios de existencia; y de las capaci-
dades politicas de un amplio arcoiris de comunidades y
pueblos para autodeterminar su vida colectiva. Media-
cion patriarcal, mediacién dineraria -y salarial-y me-
diacién de la ley colonial estdn entonces firmemente
trenzadas, amalgamadas en un complejo de domina-
cién, expropiacion, explotacién y despojo que tiene a la
violencia como eje organizadors. (Gutiérrez, R. et. al,,
2018, p. 3)

Asi como en otros rincones de Abya Yala en medio de la
pandemia por Covid 19 (Instituto Tricontinental de Inves-
tigacion Social (2021), las comunidades de cuidados se ex-

5 Cursivas en el original.
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presan en practicas de cuidados que tejen redes de apoyo,
solidaridad y sostenimiento a otras mujeres preponderan-
temente, pero no solo, y que buscan preservar saberes an-
tiguos y renovados para la reproduccién de la vida (More-
no, 2016), en medio de la creciente exacerbacion de las
violencias.

Por ello, estas practicas colectivas del cuidado constitu-
yen estrategias para la reproduccién de la vida que agrie-
tan las logicas patriarcales y coloniales desautorizantes
de los saberes de las mujeres que en este sentido consti-
tuyen también practicas de resistencia epistémica.

Las Jornadas y el Encuentro, nos permitieron identificar
que estas comunidades de cuidado se concretan en accio-
nes como:

= Cuidado del rio y de la fauna.

= Preservacion de semillas criollas, del sistema milpa
y de los huertos de traspatio.

= Transmision intergeneracional de saberes sobre
parteria y uso de plantas medicinales.

= Acompafiamiento a mujeres en situacién de violen-
cia.

= Escuelas comunitarias para la preservacion de la
lengua y la cultura Nahua.

= Transmision de saberes relativos a la fabricacién
artesanal de tejidos en lana, teflidos con tintes natu-
rales y elaborados en telar.

= Economia solidaria y redes de mercado justo.

= Reproduccién de saberes asociados a la sanacién
espiritual.
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= Acompafiamiento a familiares de personas desapa-
recidas.

Cada tipo de practica hace referencia a los histéricos des-
pojos al territorio que vienen padeciendo los pueblos ori-
ginarios de Abya Yala y de México en particular, ya sea an-
tafio instrumentados por las haciendas decimondnicas,
reactualizados, durante el siglo XX, por las grandes em-
presas y los caciques locales, y en el presente llevados a
cabo por una articulacién sofisticada de distintos siste-
mas de dominacién que socavan agresivamente su vida
colectiva. Tales despojos no se pueden pensar como agra-
vios disociados del continuo embate a los cuerpos, los sa-
beres y las practicas de las mujeres, que cuidando hacen
enormes esfuerzos, pese a todo, por generar yekyetolistli
y pakilistli en sus congregaciones y sanar sus territorios,
pero tampoco estan escindidos de los esfuerzos que en
colectivo, organizan y realizan para sanarse ellas mismas
de multiples violencias.

Las experiencias de interdependencia y ecodependencia
reflejadas en sus practicas, dan cuenta de una nocién del
cuidado que denota que la vida plena debe alcanzar a to-
dos los seres, incluidos los no humanos. Esta nocién com-
plejay enriquecida del cuidado sera cada vez mas impor-
tante en el periodo de post pandemia, en el que aprender
de las experiencias de las mujeres, entre ellas las de las
mujeres de Zongolica, sera central para enfrentar los re-
tos que implique sostener una vida digna o una vida que
valga la pena vivir.
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Recuerdos-potencia: del Archivo
Caminante al Archivo Predictivo

Eduardo Molinari

Introduccion

Aprender a no sentir, aprender a no reconocer el dolor propio o
ajeno [...] Elmundo de duefios que habitamos necesita de persona-
lidades no empaticas, de sujetos incapaces de experimentar la con-
mutabilidad de posiciones, es decir, de ponerse en el lugar del otro.

Segato, 2018, p. 81

El presente articulo intenta, a través del ejercicio de com-
partir y analizar el desarrollo de distintos aspectos de la
propia préctica, sefialar el interés por el cruce trans(in)dis-
ciplinario entre trabajos de memoria, historia, archivismo,
arte y territorios. Cruce que, en didlogo con el hacer y senti-
pensar de otres autores, permita desplegar -desde la pre-
sencia de lo singular en el recuerdo colectivo y de lo colecti-
vo en el recuerdo singular- saberes vivos, que en la labor del
Archivo Caminante se enuncia como recuerdos-potencia.
Herramientas, narrativas e imaginarios vinculadas a nues-
tra historia (remota y/o contemporanea) y a su ain vigente
desafio decolonizador para habitar la interculturalidad.
Frente a la persistencia de la hegemonia neoliberal, que in-
siste en desligar y escindir la practica y formacion artisticas
(en especial en las artes visuales) de la historia (especial-
mente la historia del saqueo y vaciamiento mas reciente del
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Estado, del espacio ptblico y de los derechos sociales adqui-
ridos en luchas que nos anteceden) asi como del contexto
(particularmente de su dimension conflictiva, de la disputa
que territorios y comunidades padecen en tiempos de cam-
bio climatico, guerras por los recursos y pandemia global),
nos enfocamos en reponer trabajos de memoria, practicas
archivisticas y ejercicios de imaginacién politica en los que
la bisqueda y transportacion de recuerdos-potencia, el de-
senterramiento y desocultamiento de las voces disidentes,
la ruptura, desborde y desestabilizacién de los c6digos que
dan forma al régimen de visibilidad hegemonico y finalmen-
te, la puesta en circulacién de las energias generativas pre-
sentes en la naturaleza pero también en las memorias mate-
riales documentales y en la infraestructura capitalista
heredada, encarnan lo que aqui se propone como “saberes
vivos”.

Deseo primeramente dejar en claro mi punto de enuncia-
cion. Por un lado, el lugar desde el cual parten mis inquie-
tudes: naci, vivo y trabajo en la ciudad-puerto de Buenos
Aires, Argentina. Por otro, mi oficio: soy artista visual y
docente en la educacién publica artistica universitaria,
soy docente investigador en las carreras de grado y pos-
grado del Departamento de Artes Visuales de la Universi-
dad Nacional de las Artes, en Buenos Aires. También for-
mo parte de la plataforma educativa de la Cooperativa de
Fotégrafos SubCoop.

Mi cuerpo de obra esta integrado por dibujos, pinturas, co-
llages, fotografias, instalaciones, intervenciones en el espa-
cio publico y sitios especificos, performances, videos, tex-
tos y publicaciones. En 2001 creé el Archivo Caminante?,
archivo visual en progreso que indaga las relaciones entre
arte, historia y territorio. Entre 2010 y 2016, junto a mi
compaflera, artista visual y docente universitaria, Azul Bla-

1 Ver www.archivocaminante.blogspot.com



Saberes vivos en la investigacion artistica

seotto, coordinamos el espacio cultural autogestionado La
Ddrsena, plataforma de pensamiento e interaccién artisti-
ca? en el barrio de Almagro, una herramienta dialégico-cri-
tica, sitio para el desarrollo de procesos colectivos en con-
texto en busca del Buen Vivir, estimulando el borroneo de
las fronteras entre practicas artisticas y practicas politicas.
Desde 2016 hasta la actualidad La Ddrsena no tiene sede
fija y adopta el “modo alfombra magica”, que le permite un
trabajo en coyuntura, habitando el movimiento junto a
otres.

Las palabras de Rita Segato al comienzo de esta introduc-
cion hacen visibles dos aspectos de importancia para el
Archivo Caminante a la hora de pensar en las cualidades
de los saberes vivos. La incapacidad para sentir el dolor
propio o ajeno habla de cuerpas anestesiadas, con una vi-
talidad mutilada. Del mismo modo, la incapacidad por po-
nerse en el lugar de otres, sumada a la nocién de “un mun-
do de duefios” -privatizado- da cuenta de un territorio en
el que vida y muerte no forman parte de un ciclo vital sino
de los mecanismos de una maquinaria excluyente y ani-
quiladora.

Mi articulo esta estructurado a partir de cuatro capitulos
mediante simbolos mestizos o flotantes que me gusta lla-
mar imalabras o pamdgenes, que refieren a seres no hu-
manes que acompafian milabor: burros y mulas, un cara-
col, larvas y cortezas.

Los burros y las mulas (o ni nostalgia ni pasado
mejor)

Me interesa compartir algunas categorias conceptuales y
experiencias materiales de mi trabajo, a la vez artistico,

2 Ver www.plataformaladarsena.blogspot.com
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pedagogico, investigativo y activista. El Archivo Caminan-
te es el fruto de una experiencia con resultados no espera-
dos en su origen, una visita en 1999 al Departamento de
Documentos Fotograficos del Archivo General de la Na-
ci6n, el mayor acervo documental publico en Argentina.
Lo que comenz6 como continuacidn de un legado familiar
(mi padre y mi abuelo eran historiadores), una biusqueda
de fotografias de la historia argentina que me permitie-
ran pintar determinados acontecimientos (esa era la dis-
ciplina que me ocupaba centralmente entonces, junto con
mi permanente interés por el dibujo y el collage) se con-
virtié en una experiencia fascinante (material e inmate-
rial) que modific6 para siempre mi practica artistica. El
contacto con los documentos oficiales hizo que tomara
dos decisiones: por un lado, puse mi pintura en suspenso,
por otro compré mi primera camara fotografica (analogi-
ca, una Pentax Espio115G, automatica pero con muy buen
zoom). Esta segunda decision desencadené una tercera,
la de mayor relevancia: salir del taller para recorrer los
territorios donde los sucesos histéricos registrados en el
archivo habian ocurrido. Durante todo 1999 concurr{ una
vez por semana al AGN y esas aproximaciones a la foto-
grafia documental fue dando origen a un conjunto de in-
cémodos interrogantes vinculados a los trabajos de me-
moria y archivistas:

= ;/Quién (quiénes) producen archivos en una comu-
nidad?

= ;Para qué y para quiénes los producen?

= ;Son los archivos espacios de acceso democratico,
igualitario?

= ;Quién (quiénes) deciden qué imagen es un docu-
mento y qué otra no lo es?
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Ademas de ordenar, clasificar y proteger memorias ;qué
otras funciones podemos imaginar para los archivos?,
(pueden los archivos proponer narrativas historicas con-
trahegemonicas, narrativas no lineales y polifénicas de la
memoria colectiva?, ;pueden los archivos alojar otros
mundos posibles?

Figura 1. Archivo General de la Nacion (2000) Foto: Azul Blaseotto

Estas preguntas, que sin duda comenzaron a orientar mi
practica archivistica hacia un determinado tipo de re-
cuerdos, resonaron en “El cuchillo”, la primera muestra
que hice en el afio 2000, con el material resultante de la
investigacion.

Mi interés por la fotografia desde sus cualidades graficas
y su capacidad para hacer presente una liminalidad entre
lo visible y lo invisible, lo vivo y lo muerto, fantasmal y es-
pectral, fue el que guié mis intervenciones de collage, di-
bujo y pintura sobre los documentos oficiales. En 2001,
poco antes del estallido de diciembre, de la enorme crisis
de representacién politica pero también econémica y so-
cial luego de mas de una década de hegemonia neoliberal
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en Argentina, puse nombre a esa practicay creé el Archivo
Caminante. Se trata de un archivo visual y grafico cuyo
cuerpo documental proviene de cuatro tipos de fuentes:

= Fotografias histéricas (archivos, hemerotecas, bi-
bliotecas, organizaciones sociales).

= Fotografias de mi autoria obtenidas durante mis ca-
minatas.

= Documentacion “chatarra”: residuos graficos reco-
lectados en las calles, donaciones.

= Papelera documental: fotografias de mi autoria,
fragmentos o detalles obtenidos en la pantalla de mi
computadora durante mis caminatas en internet y
las redes sociales.

A partir delainteraccién de las partes de esta nave madre
surgen mis proyectos artisticos y surgen los Documentos
del Archivo Caminante / DocAC, que en cada proceso in-
vestigativo y artistico se enfocan en cuestiones de interés
especifico por determinados episodios y acontecimientos
del pasado o del presente, siempre interpelando al futuro.
Me gusta pensar estos materiales como documentos poé-
ticos expandidos, en referencia a su aptitud para ocupar
espacios multiples, sean instituciones artisticas o no. Y
también por su capacidad e intencion de interferir, de
provocar saltos, rupturas, anacronias y disonancias en la
narrativa historiografica hegemoénica. Caminar como
practica estética, investigar con herramientas y métodos
artisticos y provocar colaboraciones trans(in)disciplina-
rias estan en el centro de milabor. Del mismo modo, reali-
zar trabajos de memoria y ejercicios de imaginacién poli-
tica para combatir la momificaciéon de la memoria social y
colectiva.
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Como los burros y las mulas, seres dotados de una espe-
cial resistencia e intuiciéon a la hora de moverse y de
transportar cargas valiosas (a veces secretas y/o clandes-
tinas) por caminos dificiles y peligrosos, el Archivo Cami-
nante transporta recuerdos de una persona a otra, de una
generacion a otra, de un lugar a otro.

Figura 2. Simbolo del Archivo Caminante (2001). Sticker

Al calor del legado de la crisis del 2001, sus imagenes no
pretenden representar a nadie ni nada. Por el contrario,
como un primer rasgo para-archivista, intentan conver-
tirse en presencias. Apariciones presentes junto a otres
actores sociales en la tarea de construir la propia historia.
Pero... ni nostalgia ni pasado mejor. El desafio de esta
transportacién es poner en movimiento solamente re-
cuerdos-potencia, imagenes y/o palabras que alojan algo
vivo o susceptible de vivir. Recuerdos-potencia que alo-
jan y cuidan mundos que aun no existen pero pueden
existir. O también de mundos que existen pero que el pen-
samiento dominante vuelve invisibles. He aqui que puedo
vincular estos recuerdos que interesan al modo de traba-
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jo de memoria y archivistico que consideramos necesa-
rio, con el modo epistemolégico que nos convoca, la biis-
queda o creacion de saberes vivos. Y aparece aqui una
dimensién intercultural, esto es, recuerdos-potencia y sa-
beres vivos procuran dar resonancia y visibilidad, buscan
hacer presente, todo aquello que escapa al sentido comtn
dominante. “;Seres que dan poder de inmunidad a las ba-
las o0 que ayudan a escapar a (indigenas) gom cautivos de
los soldados? ;Estrellas que comunican eventos por ve-
nir?” pregunta y sefiala Mario Blaser: “recuperar aquello
que se ha hecho invisible, la guerra que continda bullendo
bajo la pacificacién impuesta por los medios mas brutales
(...) esa guerra subyacente se manifiesta en la incomodi-
dad ante aquello que interrumpe larazén moderna” (Tola
y Suarez, 2016, p.18).

Es momento de una primera precisiéon. Como sefialé an-
tes, a partir de mi interés por los acontecimientos histori-
cos ocurridos en distintas geografias (urbanas o no) he
generado una practica situada, vinculada a los territorios
marcados con huellas de conflictos pasados o atin en de-
sarrollo. Y es preciso afirmar: no hay texto sin contexto.

Fue justamente el llamado “conflicto con el campo”, ape-
nas regresado a Argentina en 2018 luego de un afio de vi-
vir en Alemania, conflicto originado a partir de la resolu-
cién 125 del gobierno nacional (un intento por poner un
nuevo impuesto a las exportaciones cerealeras), el acon-
tecimiento que enfoc6 milabor en el tiempo presente y en
el interés por investigar el modelo de agronegocios vi-
gente en Argentina. Fue ese episodio violento y desmesu-
rado el que despert6 mi conciencia en la lucha porla justi-
cia espacial y ambiental, sin las cuales creo que es
imposible hablar de justicia social en el siglo XXI.
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Figura 3. Graffiti contra la instalacién de la planta de
Monstanto en Malvinas Argentinas, Cérdoba, Argentina (2013).
Foto: Eduardo Molinari

Un caracol (o de los trabajos de memoria a la
imagin-accion)

;Qué lengua viva necesitamos desarrollar para no repro-
ducir los relatos del capitalismo neoextractivista, finan-
ciero y semiotico? ;Qué tipo de narrativas e imaginarios
necesitamos para contrarrestar los efectos de la mono-
cultura transgénica hegemoénica? ;Como pensar dichas
textualidades en la convergencia entre arte, tecnologia y
medioambiente? ;Qué tipo de saberes nos interesa en-
contrar o crear?

Propongo una perspectiva senderista. Se trata entonces
de una tarea que busca salirse del camino del “artista
hamsterizado” (aquél que come y defeca arte en soledad
en su taller privado) y en cambio trata de habitar el movi-
miento junto a otres, en una topografia particular: los
senderos. Una senda (dice la policia del lenguaje, la Real
Academia Espafiola) es “un camino mas estrecho que una
vereda, abierto principalmente por el transito de peato-
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nes o ganado menor”3. Interesan dos aspectos de estos
trazados: no son resultado de una planificaciéon urbanisti-
ca ni institucional y se definen por la accién de seres hu-
manes o no humanes de a pie.

Para alcanzar la detecci6n o la creacién de saberes vivos,
sentipienso el arte como una lengua que habita el movi-
miento. Una lengua senderista propone desarrollar una
relacion desjerarquizada y desjerarquizante entre image-
nes y palabras. Nos referimos aqui a la lengua tanto como
organo (destacando que en movimiento todos nuestros
6rganos son puestos a vibrar) como al poder de una len-
gua multiple, pluriy poética para desestabilizar y desbor-
dar los cédigos y automatismos dominantes. Y crear asi
imalabras o pamdgenes, signos y simbolos mestizos, im-
puros, flotantes, indisciplinados.

Durante mi trabajo de colaboracién con la artista califor-
niana Sandra de la Loza, “Donde los rios se juntan. Hidro-
mancia y otros fantasmas”4, visitamos un archivo y bi-
blioteca de la comunidad afroamericana de Los Angeles,
la Southern California Library. Encontré alli un volante
que habia sido parte de una conferencia de trabajadores
de la cultura en Chicago, en 1985. Una palabra extrafia
acompafiaba a una imagen mas extrafia ain: una xilogra-
fia retrataba una escena, tres seres que parecen marchar
juntes. Entre una mujer-ave y un indigena, se encontraba
un afroamericano que llevaba en su mano un caracol apo-
yado sobre su oreja. Debajo aparecia, en inglés, un ejem-
plo de lo que prefiero llamar de modo hibrido una imala-
bra o pamdgen. Decia: imaginaction (imagin-accién).

3 Ver: https://dle.rae.es/senda#EQ3zVn2 (Ultima consulta, 15 de no-
viembre de 2021)

4 https://www.hijadela.net/works/rivers-join-archival-hydromancy-
ghosts/
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Rumbo hacialos saberes vivos: ;cual es o podria ser nues-
tro caracol? Aquello que sea que nos permita escuchar las
voces y/o resonancias necesarias para pasar de la imagi-
nacién a la acciéon? ;Qué cualidades deberian poseer los
signos y simbolos de nuestra lengua en movimiento para
poner en circulacion saberes vivos?

El arte como lengua en movimiento ejerce una fuerza de
contrapoder. Signos y simbolos como semillas no transgé-
nicas de un arte situado que busca su tierra fértil. ;Qué ar-
tefactos, dispositivos, maquinarias, tecnologias, qué “in-
fraestructura” estariamos necesitando para activar esa
fuerza al interior de nuestras luchas en los territorios?

Figura 4. Investigacién en Southern California Library, Los Angeles,
USA. Flyer IMAGINACTION (2017). Foto: Eduardo Molinari
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Las larvas (o todo arte es geopolitico)

El caminar como practica estética provoca interrogacio-
nes sobre nuestras relaciones con la tierra. Caminar im-
plica una doble y simultanea tarea: leer y escribir en el es-
pacio. Quién crea que puede sustraerse de esta tarea
dejara en el territorio la huella de su ausencia.

Las distintas comunidades, ya sean némades o estable-
ciendo posiciones mas o menos fijas, desarrollan distin-
tas y diversas relaciones con la tierra y lo hacen a través
de una tarea colectiva de creacion en el espacio. A través
de diferentes lenguajes producen operaciones retéricas e
inscriben asi en la geografia sus cosmovisiones, sus rela-
ciones con los ancestros, con las deidades, con la muerte.
También sus vinculos con los seres no humanes y con les
humanes otres, diferentes. El fildsofo Rodolfo Kusch pro-
pone pensar el territorio como el resultado de la inscrip-
cién en el espacio exterior de un itinerario interior viven-
ciado siempre junto a otres, que a su vez da cuenta de una
determinada visién del mundo. Es importante destacar
que cuando Kusch hace referencia al caracter geocultural
o situado de esta tarea, lo que adquiere relevancia es la
importancia insoslayable del suelo, en tanto un mismo
suelo es resignificado simbdlicamente de distinto modo
por diversas comunidades.

Ese suelo esta haciendo referencia no a la particularidad
del suelo geografico que piso, sino a aquello que se consti-
tuye en el fundamento particular de una cultura, lo que
estructura el sentido de una cultura, ya que no hay cultu-
ras abstractas sino que son producto de un didlogo parti-
cular que se produce entre el hombre y el suelo en el que
transcurre su existencia [...] Cada habitat entonces, ten-
drd una reinterpretacién o comprension simbolica parti-
cular. (Padin, 2018, p.140)
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Los territorios dan cuenta asi de las disputas por otorgar
sentidos diversos a las relaciones con la tierra y las vidas
que alli se desarrollan. La radicalizacion de la violencia
contra la vida en todas sus manifestaciones es, en estas
disputas, uno de los dramas mas acuciantes de la actuali-
dad neoextractivista.

.Y qué puede el arte aqui? Si a esta altura podria resultar
muy absurdo negar la afirmacién “todo arte es politico”,
interesa precisar un giro critico espacial y afirmar: todo
arte es geopolitico. No nos referimos aqui, sin embargo, a
la clasica ciencia que estudia la influencia de la geografia
en la politica sino a la posibilidad de habitar (siguiendo a
Suely Rolnik) una inconfortable dimensién espacio-tem-
poral: aquellos pliegues que ponen en contacto el mundo
mapeado-mapeable (con nombres e imagenes) con los
mundos que aun habitan bajo nuestra piel (sin nombres
ni imagenes). Mundos larvarios (Rolnik, 2019, p.81) confi-
gurados por preceptos y afectos originados cuando nues-
tros cuerpos son pulsados por las fuerzas del mundo car-
tografiado. S6lo habitando esta dimensién geopolitica
(de incomoda insatisfacciéon) los mundos deseados se
abriran paso.

Figura 5. Circulo rojo. Collage manual (2015)
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Cortezas (o para-archivismo)

La tierra no nos pertenece, nosotros le pertenecemos a la
tierra. Afirmacién proveniente del pueblo Mapuche, aun-
que presente en la sabiduria ancestral de todos los pueblos
originarios, nos interpela acerca de las formas de uso y
propiedad de la tierra. También acerca del tipo de vinculos
con todas las expresiones no humanas de la vida: plantas,
animales, aguas, bosques, montafias, glaciares, humedales,
astros. Vinculos que para estas cosmovisiones originarias
siempre son de mutua crianza, una conversacion y una co-
mensalidad con todes les seres vivos que no excluye a nin-
guno y que también da cuenta de un vinculo espiritual, una
unioén con los ancestros, los entes tutelares y guardianes,
con las deidades.

;Qué practicas artisticas, pedagdgicas, investigativas de-
bemos ejercitar para recuperar esa dimensidn espiritual
y sus saberes vivos en la lucha politica? ;Cémo estimular
el reencantamiento de la tierra y la mutua crianza desde
un sistema de arte contemporaneo herencia del disefio de
la hegemonia cultural neoliberal, aquella que desde la cai-
da del Muro de Berlin hablaba del “fin de la historia”? Un
sistema cuya principal alianza (al menos en Argentina,
desde mi perspectiva) -de modo casi antagoénico a la mu-
tua crianza- garantiza la “mutua legitimacién”. Una alian-
za entre los saqueadores, los beneficiarios del desguace
del Estado y del desmantelamiento de los derechos labo-
rales y jubilatorios, del desfinanciamento de los sistemas
de educacion y salud publica, del endeudamiento y fuga
de capitales, del modelo terricida, y un tipo particular de
subjetividades y practicas artisticas. Sujetos y practicas
silentes y disponibles al mejor postor ala hora de aportar
alaproduccién de unimaginario afin alos intereses de di-
cha empresa. Y también me interesa preguntar: ;qué ca-
tegorias estéticas, filosoficas y politicas dieron y siguen
dando sustento a la monocultura transgénica hegemoni-
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ca? ;Estas categorias son causa o consecuencia del mode-
lo neoextractivo?

Volviendo sobre los saberes vivos: ;qué tipo de incomodi-
dades tendran el poder de despertar a las larvas de nues-
tros mundos deseados? ;Como fugar de la mutua legiti-
macioén a la mutua crianza? ;Cuantas “crisis” mas pueden
resistir nuestros pueblos?

Como parte del desafio de la labor de reencantamiento de
la tierra, durante mis investigaciones suelo establecer una
conversacion con un espectro: el historiador ciego. Mitad
ciego, mitad vidente, me cuenta historias que nunca vio
con sus propios o0jos y comparte palabras y visiones pre-
dictivas. Para el Archivo Caminante la historia es siempre
un punto de partida y nunca de llegada. Mas que un mero
pasado interesa la historicidad de nuestras vidas cotidia-
nas, el poder de crear colectivamente la propia historia. La
memoria y la historia son percibidas asi como territorios
que pueden ser revisitados, retransitados, habitados y re-
significados. El historiador Georges Didi-Huberman, luego
de una visita al campo de concentracién de Auschwitz, re-
flexiona:

Alos nazis, que volaron el edificio (de Auschwitz Birke-
nau) para borrar las pruebas de su empresa criminal,
no se les ocurrid destruir los pisos (...) los pisos nos ha-
blan,precisamente en la medida en que sobreviven, y
sobrevive en la medida en la que se los considera insig-
nificantes, sin consecuencias. Por eso merecen nuestra
atencion. Son en si mismos como las cortezas de la his-
toria. (Didi-Huberman, 2011, p.61)

El historiador ciego transita estas cortezas y lo hace en
busca de nuevas visiones y nuevos rituales. Se desliza a
través del flujo que nos lleva desde la historicidad del pre-
sente hacia las intuiciones del futuro.
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La corteza no es menos verdadera que el tronco. Me
atrevo a decir que es incluso a través de la corteza
coémo se expresa el arbol (...) como se presenta a noso-
tros. Aparece de aparicién y no simplemente de apa-
riencia. La corteza (la superficie de las cosas, también
de las imagenes) est4 en alguna parte de la conexién
entre una apariencia fugitiva y una inscripcién sobre-
viviente. (Didi-Huberman, 2011, p.66)

Esta liminalidad entre lo fugitivo y lo sobreviviente es
una de las cualidades de mi practica para-archivista. Para
el para-archivismo los documentos histéricos poseen,
ademas de su dimension material, una densidad y un es-
pesor inmaterial. Funcionan como sitios de encrucijada,
aquellos que evocan y convocan mundos pasados y mun-
dos por venir. El para-archivismo procura detectar en los
documentos pero también en los artefactos y en la heren-
cia de la infraestructura material y territorial capitalista
(arquitectura, autopistas, represas, puentes, puertos, tre-
nes, hospitales, escuelas, fabricas, etc), las gramaticas, na-
rrativas e imaginarios que pretenden perpetuar la opre-
sién. Y simultdneamente presta atencién a la tarea de
desenterrar y desocultar las historias disidentes, resis-
tentes y sobrevivientes.

Enfrentar las fuerzas degenerativas (exterminadoras, ge-
nocidas, femicidas, ecocidas, terricidas) alin presentes, y
conectar con y poner en circulacion las fuerzas generati-
vas (el hilo de la vida, flujos y fuerzas de autoafirmacién,
liberacidn, decolonizacién, emancipacion).
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Figura 6. La ruta del dinero. Collage manual (2019)

Conclusion. Una ofensiva sensible

Nuevos interrogantes me desvelan al cumplirse 20 afios
del Archivo Caminante: ;puede un archivo histérico mutar
en archivo predictivo?, ;pueden los trabajos de memoria
estimular la mutua crianza?, ;pueden nuevas visiones-cor-
teza dar lugar a una nueva alucinada imaginacién politica?,
;qué saberes historiograficos configuran nuestras narrati-
vas y archivos?

Sefiala el fil6sofo Diego Sztulwark: “si pensar de otra ma-
nera requiere sentir de otra manera, a la batalla de las
ideas deberia precederla, o al menos acompafarla, una
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ofensiva sensible” (Sztulwark, 2019, p.26). Dicha expre-
sién nos advierte hasta qué punto lo sensible se ha con-
vertido en un campo de batalla para el neoliberalismo. En
la misma linea se refiere al teérico del lenguaje y poeta
Henri Meschonnic, para el cual la historicidad significa:
“lenguaje que crea forma de vida y forma de vida que crea
lenguaje. La sensibilidad remite a un maximo de corpora-
lidad en el lenguaje” y destaca, entre la prudencia y el de-
safio, “no se sabe nunca lo que puede un cuerpo en el len-
guaje” (Sztulwark, 2019, p.40).

Figura 7. Sistema predictivo (2020) Foto: Eduardo Molinari

Les propongo a modo de conclusién realizar un ejercicio
de desobediencia poética a filésofos y teéricos. Si es cier-
to que no se sabe nunca lo que puede un cuerpo en el len-
guaje, menos ain podremos conocer lo que puede el arte,
la poesia, en nuestras cuerpas. Y ain mas, no podemos
predecir qué nuevas formas de vida desplegaran estas
cuerpas afectadas poéticamente. Pese a ello y porque ya
es hora de pasar a la ofensiva sensible, el Archivo Cami-
nante decide mutar en Archivo Predictivo y los invita a de-
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jarse guiar por sus suefios y alucinaciones, sus saberes vi-
vos de lo que vendra. Mafiana es mejor.

Glosario

= Recuerdos-potencia: formas de rememoracion en
las que la experiencia singular se conecta con la co-
lectiva social, y viceversa. Son memorias (narrati-
vas visuales o textuales, orales o escritas, inscriptas
en los territorios y en la arquitectura, en la infraes-
tructura material) que alojan una fuerza viva (so-
breviviente) o susceptible de vivir.

Imalabras: visiones intuitivas y alucinadas que uti-
lizamos durante nuestro proceso de creacion artis-
tica para contarle a otre qué estamos haciendo. Nos
llevan a encontrar formas de nominar cosas diver-
sas (personajes, acontecimientos, lugares, objetos,
dindmicas) cuando adn no tienen una explicacién
racional ni forman parte de un discurso coherente.

Pamagenes: Palabras que no tienen ningtin correlato
visual. Palabras que —durante el proceso nombrado en
el punto anterior- ponen nombres temporarios a per-
cepciones sensoriales ambiguas que no terminan de
configurar imagenes nitidas. Palabras que lentamente
van dando lugar a la aparicién de nuevas visiones.

Sentipensar: El socidlogo colombiano Orlando Fals
Borda, al referirse ala poblacion de San Benito Abad
(Sucre) habla de una cultura “anfibia”. Y rescata las
palabras de los pescadores de la region (quienes ha-
bitan ciénagas, lagunas y rios): “Nosotros actuamos
con el corazon, pero también empleamos la cabeza,
y cuando combinamos las dos cosas asi, somos sen-
tipensantes”.
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