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RESUMEN

En el dmbito artistico contemporaneo se ha vuelto tendencia centrarse en lo colaborativo, y
cada vez se encuentran mas trabajos artisticos, de investigacion, creacion y mediacion abocados
a lo comunitario. También desde las politicas sociales y de salud, hay un interés creciente sobre
los beneficios de los medios creativos en el bienestar psicosocial de las personas. Para abordar
y seguir con el problema, la presente investigacién se interroga por la potencialidad de /o grupal
como modo de lectura y de intervencién en este tipo de proyectos. Para ello indago el devenir
del proceso participativo del proyecto muralista Artaboo, que se desarrollé en 2018 en Sant Boi
de Llobregat, Barcelona. Partiendo de una metodologia basada en la etnografia audiovisual, la
observacién participante, la traduccién de “datos” y la codificacién de escenas cartogrdficas,
identifico tres ejes de analisis (discursos, corporalidades y materialidades) para ponerlos en
relacion desde el giro afectivo. Este andlisis permite abrir la pregunta de como fue atravesado
el devenir grupal del proyecto Artaboo y de cdmo estos atravesamientos afectaron y fueron

afectados en el proceso grupal.

En laindagacion de la potencialidad afectiva de estos tres ejes, esta tesis se desenvuelve en
un movimiento onto/epistemoldgico desde un posicionamiento post-estructuralista hacia una
mirada post-humanista y de los nuevos materialismos. El pensamiento que se despliega en la
indagacidn entra en didlogo con los dispositivos de saber-poder de Foucault, los ensamblajes de
Deleuze y Guattariy la politica de los afectos de Spinoza. Al mismo tiempo, reflexiono con Haraway
sobre la éptica desde donde miro aquello que quiero conocer y vuelvo a revisar la metodologia
utilizada desde el concepto de intra-accion de Barad que manifiesta una (re)configuracién onto/
episte/metodoldgica en el devenir de la investigacion. La potencia de esta tesis vislumbra la
importancia de situarse en cada practica y de pensar estos procesos desde nuestra co-implicacion

y co-produccidn con otros cuerpos humanos y no-humanos.

PALABRAS CLAVES:

Arte participativo / lo grupal / afectos / discursos / corporalidades / materialidades / lenguaje

audiovisual / metodologia cartografica






ABSTRACT

In the contemporary artistic field, it has become a trend to focus on the collaborative,
focussing on the collaborative has become a trend and | have found more and more artistic
works, researces, creations and mediations concerned with the community. Thus, also from
social and health policies, there is a growing interest in the benefits of creative media in the
psychosocial well-being of people. To address and continue with the problem, this research
guestions the potential of the group as a way of reading and intervention in this type of project.
Thus, | have investigated the becoming of the participatory process of Artaboo muralist project,
which was developed in Sant Boi de Llobregat, Barcelona in 2018. Starting from a methodology
based on audiovisual ethnography, participant observation, the translation of “data” and the
coding of cartographic scenes, | have identified three axes of analysis (discourses, corporalities
and materialities) to put them in relation from the affective turn. Hence, the question arises as to
how the group becoming of the Artaboo project was traversed and how these traversals affected

and were affected in the process.

In the inquiry of the affective potentiality of these three axes, this thesis unfolds in an onto/
epistemological movement from a post-structuralist position towards a post-humanist perspective
and the new materialisms. The thought that unfolds in the inquiry enters into dialogue with
Foucault’s theories which address the relationship between power and knowledge, Deleuze and
Guattari’s assemblages, and Spinoza’s politics of affects. At the same time, | reflect with Haraway
about the perspective from which | look at what | want to know and | revisit the technology used
in the investigation used from Barad’s concept of intra-action which manifests an onto/episte/
methodological (re)configuration in the becoming of the research. The potential of this thesis
glimpses the importance of placing ourselves in each practice and thinking about these processes

from our co-involvement and co-production with other human and non-human bodies.

KEYWORDS:
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audiovisual language / cartographic methodology
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ACLARACIONES PARA EL LECTOR

La estructura de la tesis! se desenvuelve en tres actos? que se materializan en tres volimenes

numerados del 1 — 3: Planteamiento (1), Nudo (2) y Despliegue (3).

Dentro de cada acto, se encuentra una escritura por capitulos a los que llamo capas.
La escritura de los capitulos estd pensada por capas por varios motivos: por un lado, por mi
experiencia como pintora, en la cual genero una imagen al superponer capa tras capa de pintura
al éleo; por el otro, por mi oficio de editora de video, por el cual monto capa sobre capa de video,
audio, musica, efectos para producir una pelicula; y, por tltimo, en referencia a una problematica
a la cual me enfrenté en esta investigacion y que trato mds adelante, concerniente a las capas
de traduccién, codificaciéon y ordenamiento de la informaciéon que se dan en la indagacién y

comunicacion de esta tesis.

El acto del Planteamiento estd compuesto por lo que se conoce como introduccion,
objetivos, estado de la cuestion, estudio de caso, y perspectiva onto/espiste/metodoldgica. En
este, contextualizo las prdacticas artisticas comunitarias, hago referencia a algunos proyectos
artisticos colaborativos, explico el estudio de caso, fundamento desde donde lo miro, cémo lo

miro y el acercamiento metodoldgico a este.

En el Nudo, se encuentra el entramado del andlisis, donde desenvuelvo la trama de la

investigacion a través de treinta escenas cartograficas.

Y en el Despliegue narro cémo se desenvuelve un pensamiento posible sobre el proceso
participativo de Artaboo, a partir de los desplazamientos ontoldgicos, epistemoldgicos vy
metodoldgicos que se dieron en el proceso de investigacidon, brindando discusiones, reflexiones,
conclusionesy bibliografia. Este Ultimo volumen lleva el nombre de despliegue y no de “resolucién”

o “final”, para manifestar una investigacion en devenir.

1. La tesis impresa tiene el formato de un libro (170 mm de ancho y 25 mm de alto), proponiendo una
lectura menos académica hacia un recorrido mds ameno para el lector.

2. En consonancia con la estructura tradicional del cine que se divide en tres actos: planteamiento, nudo
y resolucion.

15
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INTRODUCCION

El interés de esta tesis gira en torno a la indagacién del proceso participativo de un proyecto
artistico llamado Artaboo. La intencidon de la investigacién es proporcionar lentes situados y
herramientas para problematizar e impulsar a otros proyectos colaborativos o comunitarios que
tengan como objetivo la mejora psicosocial desde el campo de las artes. Desde esta problematica
se abre un amplio campo de estudios, a la vez artisticos y sociales, desde desafios politicos y

reflexiones filosoficas (Bishop, 2016).

El presente estudio reflexiona sobre la potencialidad de lo grupal dentro del campo del arte
participativo. Para esto, me centro en el proceso participativo de Artaboo, que se desarrolld en
2018 en Sant Boi de Llobregat, Barcelona. Con el propdsito de romper los prejuicios que tiene
la sociedad alrededor de la salud mental, se trabajo en el co-disefio de un mural de mas de 200
m de largo en uno de los muros externos del Parc Sanitari Sant Joan de Déu (PSSID). Un grupo
de residentes del hospital participé en la creacién, impulsada por un grupo motor de cuarenta
jovenes artistas provenientes de Suecia, Inglaterra y Paises Bajos que reforzaron el equipo de
artistas locales de Sant Boi de Llobregat. Artaboo es un programa que se llevé a cabo gracias a
la financiacion de Erasmus+ y el Departamento de Juventud del Ayuntamiento de Sant Boi de
Llobregat, entendiendo la cultura y el arte como efectivas herramientas de empoderamiento

individual y colectivo.

El foco de andlisis de esta investigacion se centra en el concepto de lo grupal. La nocidn
de lo grupal implica un pasaje del estudio del grupo-objeto hacia el abordaje de las condiciones
de enunciacidon de un grupo (Cardaci, 2012, pag. 2). Desde esta problematica planteo dos
cuestiones claves: por un lado, reflexionar sobre lo grupal en Artaboo como una ontologia
relacional en devenir. Y, por otro, comprender cémo lo grupal afecté y fue afectado por ciertos
atravesamientos que lo hicieron posible, creando condiciones para estar en relacién, implicados
y participes en el proceso de creacion. Asi la pregunta de qué o cual fue el grupo que llevd a cabo
el proyecto fue reemplazada por: équé atraveso lo grupal? y i cdmo esto afectd y fue afectado por
el devenir grupal?. Desde una investigacién basada en la etnografia audiovisual y la metodologia
cartografica, identifico tres ejes de analisis (discursos, corporalidades y materialidades) para

ponerlos en relacion desde el giro afectivo.

Mi devenir-investigadora se movid desde enfoques post-estructuralistas hacia los nuevos

materialismos pivotando sobre el giro afectivo. Este movimiento me permitié indagar sobre la
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potencialidad del afecto como una fuerza que no solo es humana, sino que estd en “el entre”
de una trama de cuerpos humanos y no-humanos, de territorios materiales, simbdlicos y
discursivos. En este sentido, no solo me interesa problematizar el estatuto de la materia dentro
del proceso participativo analizado, sino también reconocer la agencia de la materia en el propio
trabajo de investigacion. También reflexiono sobre la resonancia con los agentes no-humanos
de la investigacién: la cdmara y la etnografia audiovisual; la imagen, el dibujo, y el texto; la
descodificacion y la codificacién de escenas cartograficas; lo manual y su digitalizacion; y como
se fueron configurando y (re)configurando el marco onto/espiste/metodolégico entre las intra-

acciones del devenir de esta tesis.

En este recorrido, intento problematizar algunas formas de leer y abordar el estudio y
la practica de los procesos participativos en el arte, para abrir nuevos cuestionamientos y

posibilitando intervenciones otras.

Los objetivos principales de esta indagacion, son:
e Situar qué se entiende por arte participativo.

¢ Indagar sobre la potencialidad de un proyecto de arte participativo a través de la lectura
de lo grupal.

e Dilucidar cdmo es atravesado y afectado el proceso grupal en el proyecto estudiado.

e Pensar la participacién en un sentido amplio, entendiendo nuestra co-implicacion con
otros cuerpos humanos y no-humanos.

e Explorar una metodologia situada para aproximarse al estudio de este tipo de proyectos.
e Reflexionar sobre las capas de traduccion, descodificacion y codificacién de los “datos”.

e Ofrecer reflexiones y preguntas para guiar el disefio de futuros proyectos de arte
participativo.

18



CAPA 1. EL SENTIDO DE ESTA TESIS. Ml SENTIDO DENTRO
DE ELLA

“(...) La potencia de una situacion se levanta como una exigencia
gue nos hace pensar, que nos pone en una situacion que necesita ser pensada.
Pensar no solo es elaborar teorias. Pensar es respirar, vivir viviendo, ser siendo.

Para ello hay que dejar de contemplar el mundo para reaprender a verlo.”
(Garcés, 2013, pag. 7)

Lo que me ha traido hasta aqui es una fuerza de empuje hacia la reivindicacién de los
procesos participativos. ¢ Por qué escribir una tesis de lo que sucede a través de lo grupal? ¢ Por
qué insistir en esta tematica? Mi motivacidn nace de la necesidad de poner en el centro la vida
en comun y la potencialidad de lo que sucede en relacién. No solo en los vinculos humanos,
sino en nuestras relaciones de parentesco -diria Donna Haraway (2019)- con lo no-humano,
“(...) en un espacio nicho n-dimensional llamado Terrapolis”, en un territorio abierto del devenir-
con compafiias inesperadas y otredades significativas en quimeras de materiales, lenguajes e

historias.

Esta tesis compone el devenir-con de un proceso de investigacidén y encarnacién de practicas
artisticas colectivas. El desprendimiento de los capitulos responde a esta deriva, siempre

rizomatica, oscilante, tartamuda, fragmentada, curiosa y, sobre todo, transitada.

La escritura se articula en el desglose de diferentes capas que fui habitando y experienciando
a lo largo de los afios. La consistencia de las ideas no corresponde sélo al ambito tedrico, sino
también al sentido practico que fui encontrando en lecturas, seminarios, conversaciones y
vivencias. La tesis fue avanzando en torno a mi practica en diferentes dambitos vinculados con
proyectos artisticos colectivos, producciones audiovisuales, comunicacion publica, educacion y

mediacion cultural.

Estos dmbitos dibujan un mapa de posibilidades, pero no sin limitaciones en el compromiso
repartido y compartido con la tesis. El terreno de indagacion, el laboral, el artistico y el personal
se retroalimentan unos a otros y entre ellos produjeron sinergias en mi y en esta tesis. El
problema de investigacién me empujo a realizar proyectos de mediacion artistica, y esto me hizo
ser critica en la practica; mi acercamiento a la produccién audiovisual movié la metodologia de
la investigacidn; las lecturas que me afectaron marcaron un posicionamiento ético frente a mi

trabajo como comunicadora audiovisual, etc.
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El compromiso que asumo en esta tesis es reflexionar sobre la potencialidad de lo grupal
dentro de un proyecto de arte participativo llamado Artaboo. En las paginas que siguen, iré
desenvolviendo pensamientos y articulaciones de esta experiencia en particular, que siembra
el interés por los procesos compartidos y los vinculos comunitarios que determinan, sin duda,
nuestra calidad de vida y nuestras oportunidades. Mi implicacidon en este proyecto de tesis es
pensar sobre la base de un mundo comun, como dice Marina Garcés (2013), porque solo desde
este lugar podremos hacer frente a los desafios sociales, ambientales y ecoldgicos que nos

presenta el mundo neoliberal y patriarcal.

Vivimos atrapados en un mundo que no se nos ofrece como un cosmos acogedor, sino como una carcel
amenazante. (...) Frente a ello, recuperar la idea de mundo comun no es una forma de escapismo
utdpico. Todo lo contrario. Es asumir el compromiso con una realidad que no puede ser el proyecto

particular de nadie y en la que, queramos o no, estamos ya siempre implicados. (pag. 8)

Podemos pensar que la idea neoliberal de comunidad no busca construir relaciones sociales,
sinomermarlas. Como sefiala el socidlogo Ulrich Beck, “los problemas sociales son experimentados
como individuales mas que colectivos (...)” (Bishop, 2016, pag. 31). Las posibilidades del arte
participativo como intervencion en lo comunitario refieren a oportunidades de pensar artistica
y colectivamente los problemas sociales sobre un mundo comun. A mi entender, este es el
horizonte ético hacia el cual dirigirnos, atendiendo a las tensiones, las fricciones o los fracasos
gue nos encontremos en el camino, no solo en la practica, sino también en nuestras perspectivas

de pensamiento.

En el dmbito artistico contemporaneo ya es tendencia centrarse en lo colaborativo y cada
vez encuentro mas trabajos artisticos, artisticos de investigacion, creacion y mediacion abocados
a lo comunitario. Asi también desde las politicas sociales y de salud, hay un interés creciente sobre
los beneficios de los procesos creativos en el bienestar psicosocial de las personas. Respecto de
los procesos artisticos participativos, los hay de diferentes indoles: dirigidos a poblaciones muy
distintas; compartidos en una, varias o todas las fases de un proyecto, ya sea desde la ideacion,
la conceptualizacidén, la produccién y los resultados; promovidos por artistas, curadores,
mediadores, museos, comunidades o politicas publicas. A pesar de la variedad de proyectos y
estudios, encuentro escasa investigacién académica sobre la potencialidad de /o grupal en estos
proyectos. Desde aqui, me lanzo a esta indagacion sobre la intuicion de considerar la participacion
en un sentido mas amplio, entendiendo nuestra co-implicacion con otros cuerpos humanos y no-

humanos en un mundo comdun.
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CAPA 2. ESCENARIOS DESDE DONDE SE PIENSAN LAS
PRACTICAS ARTISTICAS PARTICIPATIVAS

2.a.IN BETWEEN ARTE Y SALUD

Empiezo esta tesis indagando sobre los beneficios del arte para una mejora psicosocial
desde un punto de vista sanitario, terapéutico o clinico. Creo que es interesante sefialar estos
estudios, ya que muchos de los proyectos de arte comunitario llevados a cabo por entidades

publicas o privadas se basan en este tipo de modelos mds cientificos o clinicos.

El articulo titulado The art of being healthy: a qualitative study to develop a thematic
framework for understanding the relationship between health and the arts, comienza con la
siguiente declaracién: “Spend (slightly) less on health and more on the arts-health would probably
be improved” (Davies et al., 2014, pag. 2). Este argumento se basa en la idea de que invertir una
pequefia parte del presupuesto de salud en las artes podria mejorar potencialmente la salud de

la poblacidn en general.

La Organizacién Mundial de la Salud (OMS) refiere a que “la salud es un estado de completo
bienestar fisico, mental y social, y no solamente la ausencia de afecciones o enfermedades”?. El
concepto de gastar menos en salud y mds en las artes podria estar conectado a otra frase bien
conocida: es mejor prevenir que curar; es decir, la idea no es evitar y curar la enfermedad sino

proteger y cuidar la salud.

If health is more than the absence of disease, pain and sickness and is more about adaptation,
understanding and acceptance, then the arts may be more powerful than anything medicine has to

offer. (Davies et al., 2014, pag 9)

Con respecto a la salud y al bienestar psicosocial, el arte puede incrementar la calidad de
vida de las personas en general y, aun mas, puede ayudar a grupos excluidos, no productivos o

vulnerables (Rodrigo y Zegri, 2020).

3. La cita procede del Preambulo de la Constitucién de la Organizacién Mundial de la Salud, que fue
adoptada por la Conferencia Sanitaria Internacional, celebrada en Nueva York del 19 de junio al 22 de julio
de 1946, firmada el 22 de julio de 1946 por los representantes de 61 Estados (Official Records of the World
Health Organization, N2 2, p. 100), y entrd en vigor el 7 de abril de 1948. La definicidn no ha sido modificada
desde 1948. Con la URL: who.int/es
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El objetivo del estudio The art of being healthy (Davies et al., 2014), realizado en Australia,
fue generar un marco de trabajo desde una base cientifica para entender la relacién entre arte y
salud (Fig. 1). Segun las evidencias encontradas, los profesionales de la salud podrian prescribir,
en ciertos casos particulares, la participacién del paciente en alguna actividad artistica como
complemento del tratamiento médico. Asi, desde un marco biopsicosocial se promueve una
desmedicalizacién de la vida de las personas y la busqueda de soluciones mas holisticas que
fomenten el aprendizaje, la autonomia y el autocuidado. Esta conclusidon o desafio, planteado
por esta investigacidon, me parece sumamente interesante para pensar el potencial de la relacion

arte-salud.

El fundamento de la “prescripcién médica del arte” se basd en una investigaciéon cualitativa®
sobre entrevistas a personas que estaban relacionadas con el arte, ya fuera a través de la creacién,
la asociacidn a un centro de arte o la espectaduria. En el andlisis de las entrevistas se identificaron
y se trabajaron diferentes temas. La salud, entendida desde el plano mental, social y fisico; y
los determinantes de ella como los factores econdmicos, de conocimiento, arte e identidad.
Dentro de cada uno de los siete temas principales hubo resultados tanto positivos/negativos

como individuales/comunitarios.

Segun los resultados de este estudio (Fig. 1), la participacidon en las artes tiene el potencial
de influir positivamente en la salud mental, la salud social, la actividad fisica y los determinantes
de la salud en la poblacién general. La participacidon artistica tiene resultados tanto individuales
como comunitarios, asi como beneficios instrumentales e intrinsecos. Las artes promueven la
relajacion y la salud mental al reducir el estrés, la ansiedad y la depresidon. Ademas, aumentan la
confianza, la autoestima y la autocomprensién. En la poblacién general, el compromiso con las

artes mejora el bienestar psicoldgico y la satisfaccion con la vida (Davies et al., 2014).

A nivel comunitario, las intervenciones artisticas son capaces de implicar procesos inclusivos
que pueden generar cohesion social desde el contacto con otras culturas, la generacién de
lazos intergeneracionales y la creacion de redes transversales. Puede fomentar el sentido de
pertenencia hacia la comunidad, la autodeterminacion y el empoderamiento de la misma, la
capacidad de organizaciény latoma de decisiones. Puede ser un espacio para identificar y trabajar

conflictos sobre el territorio, reconociendo y gestionando de forma artistica posibles soluciones,

4. El método para la recoleccion de datos fue via entrevistas semiestructuradas por teléfono y cuestionarios
online. Los indicadores de andlisis fueron: aprendizaje, identidad, actividad econdmica, ingresos, salud
mental, relajacién, reduccion del estrés, reduccién de la ansiedad/depresion, confianza, autoestima,
autocomprensidn, autoexpresion, capital social, redes, apoyo, salud fisica y satisfaccion con la vida. Los
datos obtenidos fueron gestionados, codificados y analizados por un software cualitativo.
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Figura 1
Arts and health framework
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cuestionando y generando nuevas representaciones identitarias. Los procesos artisticos se
pueden implicar en el territorio y los y las vecinas pueden transformarse en agentes activos de
cambio. (Davies et al., 2014; Rodrigo & Zegri, 2020).

Por otro lado, a nivel terapéutico individual o grupal encontramos gran variedad de estudios
sobre arteterapia que sostienen “la creacion como proceso de transformacién” (Klein, 2009). La
arteterapia es una disciplina basada en las aplicaciones psicoterapéuticas del proceso artistico en
la relacidn entre persona usuaria y arteterapeuta. Utiliza esencialmente los medios propios de las
artes para que la persona elabore traumas, conflictos, miedos o aspiraciones. “El arteterapeuta
introduce una distancia y propone pasar de un discurso en primera persona (yo) a una produccion
en tercera persona (él) (...) por medio del lenguaje verbal o de otros lenguajes, plastico {...),

sonoro, gestual, etc.” (pag. 11).

En este sentido, el rol del arteterapeuta es acompafiar el recorrido simbdlico de la produccion
artistica de la persona usuaria. Ha de intervenir sin ser instructivo ni decir lo que hay que hacer
de manera directiva. El significado de las obras interesa menos que el sentido que la persona le
pueda dar a la creacion, entendida como metéfora de la propia terapia. Desde el punto de vista
terapéutico se trata de crear “puestas en escena imaginarias de uno mismo” (pag. 13) en un
proceso creativo que provoque la transformacion del sujeto desde sus propios dolores, traumas,
ideales y fuerzas inconscientes. Las artes plasticas permiten que las personas puedan distanciarse
de todo lo que les produce malestar objetivandolo y haciendo salir las formas que tienen dentro

para poder trabajar con ellas (pag. 23)

La produccién creativa no es descifrada como un test proyectivo, sino que es el material o

escenario por el cual el sujeto puede reelaborar cuestiones propias e inconscientes.

A partir de estas dos perspectivas he considerado algunas preocupaciones con respecto
al trabajo artistico que intentaré problematizar mediante otras miradas a lo largo de esta tesis.
Primero, el estudio biopsicosocial mencionado al comienzo de esta seccidn es, a mi entender,
bastante resultadista, reduccionista o generalista, ya que solo menciona desde un estudio
acotado los beneficios y perjuicios del arte en el dmbito psico-social, sin cuestionamientos
politicos o artisticos. La fundamentacion arteterapeutica creo que es igualmente muy particulary
cercada, de caso por caso, en un marco terapéutico que se cierra en la relacién de sujeto creador,
produccion artistica y arteterapeuta. En esta relacién con el terapeuta, el sujeto creador siempre
es el paciente o usuario; y la produccién artistica, una representacion simbdlica o metafdrica,

gue, en principio, no se expone a la sociedad, ni tiene valor desde el mercado del arte. A fin del
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interés de esta tesis, el marco arte terapéutico no es adecuado como epistemologia, ya que me
interesa una vision mas social o comunitaria de los procesos artisticos. A continuacién, ampliaré
los resultados generalistas o particulares encontrados entre arte y salud, desde otro enfoque
clinico que trabaja la intervencion artistica con un colectivo de personas con problemas de salud

mental.

A medio camino entre el campo clinico y el comunitario, encuentro muy interesante el
proyecto de radio “La Colifata”®, creado por el psicélogo argentino Alfredo Olivera en 1991. La
Colifata surge como una columna de expresién y de opinidn de los internos del Hospital Borda de
Buenos Aires en una FM comunitaria, con el objetivo de poder incluir la voz de aquellos que son
excluidos socialmente. Este modelo de radio se replica, hoy en dia, en otros centros psiquiatricos
de Argentina y otros paises. Su misidn es producir conocimiento en el cruce de la salud mental
y los medios de comunicacién (entendiéndolos desde su poder creativo y transformador) para
afrontar dos problematicas: “el problema de las psicosis como formacion clinica y el problema de
la estigmatizacion de la locura presente en las representaciones y conductas sociales” (Olivera,
2005). Los pacientes toman la palabra y los terapeutas hacen clinica desde la radio, que vincula a
los internos con el resto de la sociedad. Se brindan recursos simbdlicos y de accidon creativa para

favorecer lazos sociales y autonomia hacia una vida social mas integrada, saludable y digna.

Desde los diferentes enfoques mencionados, las personas que se relacionan con el arte
pueden obtener recursos simbdlicos y sociales, ya que las prdcticas artisticas pueden ser un
espacio para reelaborar conflictos internos; faciltar procesos de resiliencia; y mejorar el bienestar
psicolégico, reduciendo el estrés, la ansiedad y la depresidn; ademas, pueden ser un instrumento
de expresion para la psicosis, mejorando la insercidn de quienes la padecen dentro de la sociedad.
La creacidn se relaciona con experiencias de disfrute, por la cual se propician el autoestima y la
confianza. Por otro lado, las intervenciones en comunidades pueden generar lazos sociales vy,
con esto, menor sentimiento de aislamiento; pueden modificar nuestras miradas y conductas
gue comunmente tienden a discriminar; pueden fomentar el sentido de pertenencia hacia la
comunidad, la participacion y las habilidades sociales. Dichos beneficios biopsicosociales que se
les atribuyen al arte en general, seran problematizados a lo largo de esta tesis desde diferentes

teorias criticas del arte, la psicologia o la filosofia.

5. lacolifata.com.ar
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2.b. EL GIRO SOCIAL EN EL ARTE

Para ampliar mi mirada en el estudio de la potencialidad de la relacién arte-salud, en la
siguiente seccion me enfocaré en teorias que contemplan el giro social desde el campo artistico.
En un articulo de la revista Artforum, Claire Bishop (2006) se refiere al término de The Social Turn
como una forma de pensar el arte desde el interés en lo colectivo, en la colaboracién y en el

compromiso con sectores especificos de la sociedad.

En ese mismo trabajo, Bishop (2006, 2016) se refiere al giro social, que luego reformulara
como el retorno de lo social en su libro Infiernos Artificiales, arte participativo y politicas de la
espectaduria. Desde una perspectiva europea, el giro social en el arte se puede contextualizar por
la existencia de dos antecedentes de agitacion politica y cambio social: las vanguardias en Europa
alrededor de 1917 y la llamada “neo” vanguardia, que contribuyen al Mayo francés de 1968°. El
tercer momento histdrico, desde el cual Bishop ubica el giro social en el arte contemporaneo,
es la caida del Muro de Berlin en 1989. “Cada fase ha sido acompafiada por un repensamiento

utdpico de la relacion del arte con lo social y de su potencial politico (...)” (pag 14-15)

Bajo el giro social en el arte, se consolidaron ciertas practicas artisticas que involucran a la
comunidad en el proceso y la materializacion de una obra. El objetivo de estos proyectos es la
mejora psicosocial paralas propias personas que participany paraelbarrioen el cual se desarrollan.
Desde el marco artistico, el proceso grupal se desenvuelve en un espacio de experimentacién y
creacién, donde se puede potenciar el debate y el didlogo entre los participantes. De la misma
forma, es posible fomentar una mirada critica hacia el entorno, creando condiciones para que se

puedan visibilizar inquietudes sociales y sus posibles resoluciones.

(...) se asocia a un tipo de practicas que buscan una implicacion con el contexto social, que persiguen,
por encima de unos logros estéticos, un beneficio o mejora social y sobre todo, que favorecen la
colaboracién y la participacién de las comunidades implicadas en la realizacion de la obra. (Palacios,

2009, pag. 199)

Desde el arte socialmente comprometido cobran particular interés las nociones de proyecto,
proceso abierto, post-estudio, con base en la investigacion. Cuando los artistas trabajan con
comunidades, el territorio ya no esta marcado por el mercado del arte, ni por la galeria, sino que

hay una reterritorializacion hacia el sector publico, hacia el campo de lo social, por lo que el objeto

6. En una nota al pie de esta declaracidn, Bishop especfica que estos momentos histéricos eran distintos
para otros paises y hace mencidn a la resistencia de la opresién militar de la dictadura de Ongania de 1968.
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del arte como producto final queda relegado y la atencién se situa en el proceso participativo.

(...) intenten generar un tipus de transformacié social i institucional, amplien la nocié d’artista o
treballador cultural i expandeixen el camp de les arts més enlla del museu, la galeria o el cub blanc
com a nocié hegemonica de la modernitat. Un altre element important és que no sén fruit d’una
moda, sind que provenen de moviments culturals i artistics diversos, tant de I'avantguarda artistica
de principis de segle XX com del treball comunitari, aixi com de I'educacié popular dels anys seixanta
i setanta, dels moviments d’expansio de la produccié cultural i de critica institucional propis de les
decades dels setanta i vuitanta, que se sumaven i entraven en dialeg amb moviments ecologistes,
feministes, de drets civils, de dret a I'expressid, multiculturalistes, etcétera. Per tant, no podem dir
que siguin fenomens aillats d’altres corrents socials i politiques, ni de bon tros modes o estils del

camp cultural. (Rodrigo y Zegri, 2020, pag 10).

El trabajo socialmente comprometido conforma probablemente la vanguardia que tenemos
hoy en el arte: se trata de artistas que utilizan situaciones sociales para producir proyectos
desmaterializados, anti-mercado y politicos, que contindian la demanda modernista de integracién

del arte y de la vida.

Guy Debord (1999), en La sociedad del espectdculo, ofrece un referente para pensar la
importancia de la participacién. Debord manifiesta que la practica artistica ya no puede girar en
torno a la produccion de objetos para ser consumidos por un observador pasivo, sino que, por
el contrario, se necesita un arte de accion que interactlie con la realidad, que pueda reparar el
vinculo social y rehumanizar una sociedad adormecida y fragmentada por la instrumentalizacion

de la produccién capitalista.

Los proyectos participativos en el campo de lo social parecen operar por lo tanto con un doble gesto
de oposicion y mejora. Trabajan en contra de los imperativos dominantes del mercado al dispersar la
autoria individual en actividades colaborativas (...). En lugar de proveer con bienes al mercado, el arte
participativo se concibe para canalizar el capital simbdlico del arte hacia el campo social constructivo

(Bishop, 2006, pag. 28)

Ademas, como dice Teresa Marin Garcia (2007), las practicas colectivas en el arte desafian
los valores de la tradicién estética y el mercado del arte. Sin embargo, las colaboraciones en el
arte existen desde siempre en las artes visuales, aunque no sean del todo reconocidas por un

sistema de valores, instituciones e intereses.
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En el ambito de las artes visuales el trabajo colaborativo ha sido habitual desde tiempos antiguos,
sin embargo el concepto de creacidn se vinculd durante siglos a practicas estrictamente individuales
y solo reservado a una minoria de personas dotadas de capacidades extraordinarias y generalmente
hombres, a los que se consideraba genios. La construccién de esta mitologia del genio fue adquiriendo
peso hasta convertirse en uno de los elementos clave para definir los criterios de valor de gran parte

de la produccion artistica por parte del sistema del arte. (pag. 56-57)

Marin Garcia sigue diciendo que los proyectos colectivos tienen un perfil mas bajo en el
mundo del arte comercial que las obras de artistas individuales y tienden a ser menos “obras”
gue acontecimientos sociales, publicaciones, talleres o performances, sin embargo, ocupan una

presencia cada vez mds importante en el sector publico.

Las concepciones participativas dentro del arte nacen de rigurosas investigaciones
interdisciplinarias que, combinandose con formas estéticas, abren nuevos procesos colectivos
que desnormalizan la propia investigacion hacia caminos criticos y constructivos (Holmes,
2011). El objetivo de estas intervenciones artisticas es luchar en los campos de la creaciéon y del
conocimiento a partir de un trabajo transdisciplinar, desde donde se pueda superar la jerarquia
o las especialidades de las disciplinas. Ya no es solo una cuestidn de la sociologia, la educacion,
la psicologia, la estética, sino que son necesarios estudios transversales, que promuevan

contenidos, estrategias y fuerzas discursivas para ayudarnos a mover ideas afectivas y creativas

para el cambio social.

El giro social en el arte estd en estrecha relacion con el giro educativo o el giro de la
mediacion. Estos proponen experimentar otras formas de produccién cultural basandose en
modelos alternativos de politicas culturales hacia el retorno social del arte. El giro educativo
contempla prdcticas artisticas desde estrategias que son utilizadas por el arte participativo, el
arte publico y colaborativo con las pedagogias alternativas y la educacion popular (Rodrigo, 2015,
pag. 4). El potencial de la alianza entre arte-educacidn se encuentra en trabajar en contra de la
instrumentalizacion capitalista que intenta convertir a la educacidn en un producto o herramienta
para la economia del conocimiento (Bishop, 2006; Mifiana y Rodriguez, 2003). En este sentido
podemos encontrar un paralelismo entre las rupturas en el mundo del arte y la pedagogia, ya
que la critica institucional y la reflexidn sobre los modelos autoritarios en el arte llegan al mismo

tiempo que en la educacion.
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Los actos educativos y los hechos artisticos tienen la capacidad de ampliar las practicas éticas y
estéticas de quienes participamos en ellos. Los intercambios entre estos ambitos, se generan desde
acciones cotidianas, desde gestos minimos que permiten establecer lazos de confianza, cddigos que
posibilitan el entendimiento de lo que el otro intenta decir, captar el tono particular con el que enuncia
y hombra su propia experiencia, su mundo, la calidez y el cuidado con el que cada sujeto expone su
vida. Estos gestos minimos hacen tanto del hecho educativo como del artistico, experiencias que

revitalizan las relaciones humanas que finalmente se tejen (Romero Sanchez, 2014, pag 98).

Hoy podemos reconocer que no solo se pueden tejer alianzas entre el arte y la educacién, sino
también podemos considerar que el arte puede ser un medio desde donde generar conocimiento

(Hernandez, 2008), puede visibilizar inquietudes y promover un pensamiento critico.

Classroom settings are ideal sites for creating the conditions for transformative learning as students
engage in creative processes through material forming practices and critical thinking processes. These
studio experiences set the conditions for transformative learning whereby art educators, artists and

students are all active participants in a learning community. (Sullivan y Gu, 2017, pag. 55).

Un ejemplo de estas practicas cercanas es el programa Creadores EN Residéncia (En
Residencia. Artistas en los institutos de Barcelona, s.f.), que, desde 2009, desarrolla el Instituto
de Cultura de Barcelona (ICUB) y el Consorcio de Educacién de Barcelona (CEB). En Residéencia,
ideado en cooperacién con la Asociaciéon A Bao A Qu, propone a los artistas trabajar con alumnos
de centros publicos de educacién secundaria (ESO) a lo largo de un curso lectivo, en distintos
proyectos artisticos desde la ideacidn a la presentacion en la Fabrica de creacion Fabra i Coats de
Barcelona. Desde este programa se piensa que la creacion es un espacio para pensar y también
lo son los institutos de educacidn secundaria. A través de esta puesta en contacto entre arte
y educacidn, el objetivo de estos proyectos es ampliar los espacios para la cultura, donde el
arte puede propiciar el pensamiento critico, el didlogo y la reflexién sobre los propios procesos

educativos y territoriales, y asi generar nuevas formas y contextos de creacion.

Ademads del cruce entre arte-educacion, existen diferentes modalidades artisticas que se
hibridan con otros estudios sociales, politicos, activistas o psicolégicos para desarrollar practicas
comunitarias desde diferentes formatos: las artes escénicas (teatro social, teatro foro, teatro
comunitario, teatro sensorial, artes vivas, teatro en espacios publicos, circo); las practicas hibridas

o multidisciplinarias (incluyen varias disciplinas, que incluso trabajan con formatos artesanales);
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las artes visuales (como el video, la fotografia, la pintura, la escultura, la ceramica, las instalaciones
o el arte publico visual); la musica o arte sonoro; el arte digital, entre otras formas artisticas. Las
poblaciones destinatarias de estas practicas artisticas pueden ser mds o menos heterogéneas, de

diferentes indoles, edades, clases sociales, identidades sexuales, diversidad funcional.

Desde el giro social en el arte me interesa ubicar el trabajo cultural en red, desde el arte
en el entrecruce con otras disciplinas como la educacion, la politica, el activismo, la psicologia,
la filosofia. Desde esta perspectiva, el arte socialmente comprometido tiende a reintegrar el arte
a la vida, reparar los vinculos sociales y rehumanizar una sociedad adormecida por la economia
capitalista y consumista, ademas de implicarse en las problematicas de cada terreno con el cual
se relaciona, por ejemplo, indagar procesos de aprendizaje a través de las artes (Hernandez,
2002). Desde esta perspectiva, quisiera seialar el especial interés que cobran las concepciones
de proyecto, proceso, experimentacion e investigacién basada en medios artisticos desde un

compromiso con lo social.

2.c. ARTE COMUNITARIO Y ARTE PARTICIPATIVO

Existe una gran variedad de nombres para describir estas tendencias: arte socialmente
comprometido, arte basado en la comunidad, comunidades experimentales, arte dialdgico, arte
litoral, arte intervencionista, arte participativo, arte colaborativo, arte contextual, prdctica social,
artes civicas, prdcticas situadas, cultura viva comunitaria, o el complejo campo de la mediacion
(cultural o artistica) en el ambito social y en museos o equipaciones (Bishop, 2016; Marin Garcia,
2013; Rodrigo y Zegri, 2020).

En este recorrido me encontré con el dilema de cémo llamar a aquello que estaba
investigando, porque existe una complejidad o dificultad terminoldgica entre los términos
colaborativos que designan este tipo de practicas. Lo colaborativo y lo participativo parecen ser
sindnimos, compartiendo sentido con las artes comunitarias en un mapa difuso de practicas y

discursos que se entremezclan con el arte publico, la performance y las practicas activistas.

Segun el andlisis exploratorio de las practicas comunitarias en la ciudad de Barcelona (Rodrigo
y Zegri, 2020), los procesos de arte comunitario y arte participativo no son excluyentes, sino
que entran en didlogo y se complementan desde diferentes miradas. A continuacién delimito las
nociones de arte comunitario y arte participativo, segun el informe Enfortim les arts comunitaries

(pag 14-16) elaborado por el colectivo Artibarri de Barcelona.
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En relacién a la comunidad, el arte comunitario se nutre de un contexto territorial con los
activos comunitarios, implicdndose con colectivos del barrio, vecinos y vecinas. En este caso, son
las mismas comunidades quienes eligen las tematicas y los formatos de trabajo con los creadores
y las creadoras. Los grupos se caracterizan por ser intergeneracionales e interculturales, desde los
cuales se definen diferentes grados de participacién. En general, la comunidad se entiende como
ungrupo de agentes sociales que se enfrentan a necesidades colectivas. Desde el arte participativo,
la comunidad normalmente es un grupo cerrado. La comunidad suele estar constituida por un
mismo perfil social, muchas veces se centra en grupos vulnerables o en un perfil social especifico
con el cual configurar la obra final. Las necesidades suelen ser mds formativas, relacionadas con

temas de arte o de representacién cultural.

El arte comunitario trabaja de una forma mas directa con el territorio. A menudo, se parte de
activos y espacios de trabajo comunitario ya existentes, en el caso de Catalufia, pueden participar
o nacer de las mismas Taules de Salut Comunitaries, en relacién a equipamientos municipales
y servicios sociales. Se parte de un grupo motor enraizado en el territorio y se lleva a cabo un
programa de trabajo a largo plazo (entre nueve meses y un afio como media), desde donde se
incentiva la sostenibilidad y autonomia del proyecto. Se invierte mucho esfuerzo y tiempo en
generar redes, cuidar las relaciones, hacer un seguimiento y devolucién con el fin de generar
debates y espacios de intercambio. En el arte participativo también se trabaja con el territorio,
pero el arraigo es mas bajo. La tematica ya estd prescrita. En numerosas ocasiones se buscan
mediadores temporales que ejerzan de puente entre la estructura participativa y el territorio. La
temporalidad suele ser mas corta. Y la sociabilizacién de los resultados suele estar mediada por

instituciones de arte.

Las tematicas del arte comunitario surgen del didlogo y de los elementos claves que afectan
a las personas en sus territorios. Son tematicas colectivas que tienen que ver con los imaginarios
y relatos del barrio. En el arte participativo, la tematica, en general, viene predeterminada o esta

mas o menos estructurada en cuanto a los contenidos.

En relacién al dispositivo artistico y la metodologia, el arte comunitario acostumbra a
poner en didlogo los intereses y temas que afectan a la comunidad. Son procesos muy situados
y contextuales. Se basa en un trabajo de co-disefio en que los vecinos y vecinas portan saberes
especificos que se ponen en valor. Suelen tener menos reconocimiento dentro de las instituciones
de practicas artisticas, puesto que estas practicas son definidas, principalmente, como
socioculturales, de mediacidn o accidon comunitaria. Al ser mas colectivas, se hace mas énfasis

en aspectos como la participacion e implicacién, la educacion o la gobernanza. Las metodologias
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suelen ser situadas, versatiles y se adaptan a varios formatos y saberes segun los grupos. Se hace
hincapié en la cohesion grupal, el debate, la vinculacidn con entidades del barrio y los lenguajes
propios del colectivo. Se valoran el proceso y el producto, las relaciones interpersonales y con el

territorio, asi como la experimentacién comunitaria y artistica.

En el arte participativo, el formato o medio artistico acostumbra a tener una estructura
ya predefinida. Suelen tener mas reconocimiento por parte de las instituciones artisticas. En
general, participan creadores y creadoras reconocidas dentro del sistema cultural, y a menudo
estas personas son externas al territorio. Las metodologias acostumbran a centrarse mds en
lenguajes artisticos. Suelen ser metodologias-marco, exportables a otros contextos. Se fomentan
los lenguajes propios de la disciplina del artista o creador bajo el marco institucional. Se valoran

la aportacion experimental y la produccidn final como elementos claves.

En relacién a la practica cultural y la dimensién artistica, en el arte comunitario, se desdibuja
la nocidon de autoria, o se reconoce la autoria colectiva y situada. Se trabaja por la democracia
cultural y los derechos culturales reconocidos desde los territorios. La practica artistica es
legitimada por la misma comunidad. En cambio, en el arte participativo, la autoria tiene mas
peso. La practica esta definida como arte desde el discurso e instituciones artisticas. Se centra en

valores de acceso a la cultura y democratizacion cultural.

En el arte comunitario, la gobernanza es abierta, sobre todo en acciones a largo plazo;
ademas, latoma de decisiones del proyecto o programa pueden ser asumidas por el mismo grupo.
La organizacidn, la toma de decisiones y los presupuestos son mas transparentes, en general.
En el arte participativo, ya hay una estructura organizacional que determina los contenidos y
criterios desde la institucion arte o el artista. La toma de decisiones recae en los artistas y en
la institucion cultural. En términos de gobernanza, normalmente se hace un encargo cerrado
al artista y las comunidades implicadas no acostumbran a tener voz, ni capacidad de toma de

decisiones, ni conocimientos de los recursos.

Luego de la dilucidacién de estas dos nociones, a partir de informe Enfortim les arts
comunitaries (Rodrigo y Zegri, 2020), tomaré la nocién de arte participativo para desarrollar esta
tesis, sosteniendo que igual existe una hibridacion entre estas dos concepciones. Como se vera
mas adelante, el proyecto que estudio tuvo un fuerte arraigo en el territorio y se trabajé desde
una tematica clave en el imaginario y los relatos de la comunidad. Sin embargo, el grupo motor
estaba compuesto por jévenes que, en su mayoria, eran de fuera de la comunidad, y algunos,

incluso, con experiencia y gran conocimiento del lenguaje artistico. Ademads, a pesar de que la
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metodologia se basd en la participacidon conjunta sobre la idea de un co-diseiio de un mural, el
proyecto tenia una estructura organizacional, por la cual los dinamizadores vy las instituciones
involucradas tomaron gran parte de las decisiones en cuanto a los contenidos, las actividades,
los calendarios, etc. Por otro lado, este proyecto tuvo una periodicidad breve y no se sostuvo en
el tiempo. Creo que estos puntos son claves en la decisidn del término arte participativo en este
estudio, aunque la tematica y el dispositivo de participacién tienen mucho que ver con el arte

comunitario.

2.d. ARTE PARTICIPATIVO

El término de arte participativo refiere, como sefiala Maria Lind, a trabajos cooperativos de
artistas con artistas, de artistas con curadores y de artistas con otros colectivos. (Guasch, 2016,

pag. 276)

El estudio de Claire Bishop (2016), materializado en su libro Infiernos artificiales, arte
participativo y politicas de la espectaduria, estd organizado bajo una definicién de participacién
en la cual las personas constituyen el medio y el material artistico central. Desde esta perspectiva
gue se empieza a conceptualizar en los afios ‘90, podemos encontrar diferentes posiciones
y formas de trabajar que generan colaboraciones de distintos tipos. En algunos casos, la
comunidad se involucra en determinadas fases del proceso; en otros, hay una gran implicacion
por parte de la comunidad en la ideacién y la conceptualizacién de la obra, como también, en la
materializacién. Existen proyectos en los que se enfatiza lo estético y otros en los que cobra mas
relevancia una dindmica o una situacion grupal. Algunos tienen en cuenta el contexto y otros son

mas auténomos.

Ma3s alld de las distintas colaboraciones, es interesante pensar cémo la relacion tradicional

entre el objeto de arte, el artista y la audiencia es traslocada:

(...) el artista es concebido menos como un productor individual de objetos discretos que como
un colaborador y productor de situaciones; la obra de arte, como un producto finito, portatil,
mercantilizable, es reconcebida como un proyecto continuo o de largo plazo con un inicio y fin

|(I

inciertos, mientras que la audiencia, previamente concebida como el “observador” o “espectador”,

es ahora reposicionada como coproductora o participante. (Bishop, 2016, pag.13)
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Estos deslizamientos de sentido, desde el discurso estético al participativo, se plantean
sobre la base de tensiones conceptuales y practicas entre autoria-individual vs. autoria-colectiva;
autonomia vs. contextualizacién de la obra; estética vs. dindmica participativa. A modo de breve
dilucidacion de estas traslocaciones de sentidos entraré en didlogo con diferentes proyectos

participativos:

(1) Autoria-individual vs. autoria-colectiva:

El concepto de autor como creador individual fue construido y legitimado a lo largo de la
historia del arte como algo extraordinario; y luego utilizado como argumento especulativo para

indicar un sistema de valores dentro del mercado del arte (Marin Garcia, 2007, 2013)

En el ambito de las artes visuales el trabajo colaborativo ha sido habitual desde tiempos antiguos,
sin embargo el concepto de creacidn se vinculd durante siglos a practicas estrictamente individuales
y solo reservado a una minoria de personas dotadas de capacidades extraordinarias y generalmente
hombres, a los que se consideraba genios. La construccién de esta mitologia del genio fue adquiriendo
peso hasta convertirse en uno de los elementos clave para definir los criterios de valor de gran parte

de la produccion artistica por parte del sistema del arte. (Marin Garcia, 2013, pag. 56-57)

Marin Garcia argumenta que este relato sesgado de la Historia del Arte ha relegado los
trabajos artisticos colectivos por considerarlos como obras menores. Sin embargo, a partir del
giro social en el arte, la autoria individual es alterada por el reconocimiento de la colaboracion de

otras personas tanto en la materializacién, como en la ideacién o conceptualizacién de las obras.

La artista Amor Mufioz busca generar experiencias colectivas que utilicen el arte para
reflexionar sobre cuestiones sociales. El proyecto Maquila R4 (2010) consiste en una maquila
movil que recorre el espacio publico y ofrece empleo para quienes deseen manufacturar circuitos
electrdnicos textiles funcionales. En cada pieza hay un dibujo electrénico y, a través del bordado
de un cddigo QR, puedes conocer la informacion de la mujer que realizé esa pieza: su nombre,
tiempo trabajado, salario recibido, lugar de fabricacidon y contrato. MR4 hace visibles a los
individuos perdidos en los medios de produccion, otorgando a cada uno el reconocimiento en la

participacion de la obra.
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Figura 2
Magquila R4
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Nota. Mufioz, A (2010). Maquila R4 [Fotografia del proceso]. Con la URL:
amormunoz.net/wp-content/uploads/2022/02/PORTFOLIO-2021.pdf

Raquel Friera, en la obra One year women’s performance (2015-2016), hace plural al sujeto
Unico masculino recreando la obra de Tehching Hsieh desde un colectivo femenino. En esta obra
colaborativa con mujeres, hace una reflexion del paralelismo entre el trabajo en el arte y el trabajo
de cuidados. Este es un proyecto inspirado en la performance One Year Performance 1980-1981
(Time Clock Piece) de Tehching Hsieh. Cada hora, vestido con uniforme y durante un afio, este
artista taiwanés fichaba en un reloj a la vez que se tomaba una foto, poniendo de manifiesto que

el trabajo de un artista abarca las veinticuatro horas del dia. (Figura 3)
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Figura 3
One Year Performance 1980-1981 (Time Clock Piece)

Nota HS|eh T. (1980 1981) One Year Performance 1980-1981 (Time Clock Piece). Con la URL: commons.

En contraposicion, Raquel Friera pone el acento en una figura femenina y colectiva desde
las vivencias de doce ciudadanas de Sant Cugat del Vallés. Cada una de estas mujeres, durante
un mes, ficha y se toma una foto cada vez que realiza en su casa una tarea considerada como
trabajo doméstico o de cuidados. Ademas, registra en audio los momentos en que dicha labor
sobrepasa la dimensidn material, como, por ejemplo, la disponibilidad o el tiempo dedicado
a la planificacidon de las actividades, evidenciando el caracter incuantificable de las tareas
reproductivas. One Year Women’s Performance 2015-2016 (Figuras 4 y 5) reflexiona sobre el
trabajo no remunerado realizado por mujeres y tiene como objetivo visualizar y reconocer todas
esas tareas imprescindibles para el mantenimiento de nuestras vidas y el funcionamiento del

engranaje capitalista.

Estas obras colectivas (Maquila R4 y One Year Women’s Performance 2015-2016) reflexionan
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Figura 4
One Year Women’s Performance 2015-2016

Nota. Raquel F. (2015-2016). One Year Women’s Performance 2015-2016. Con la URL: raquelfriera.net/
trabajo/one-year-womens-performance/

sobre problemdticas sociales y trabajan con comunidades especificas. Sin embargo, la ideacién y
el desarrollo de las intervenciones fueron mérito artistico y el reconocimiento social sigue siendo
de las artistas. En otros proyectos colaborativos, la idea o problematica puede ser propuesta por
los participantes o, aunque en el inicio pueda partir de la artista, pueden sufrir continuos cambios
y adaptaciones, fruto de las sucesivas aportaciones de las personas que participan en el proceso.
Atender a estas cuestiones plantea el problema de redefinir lo que entendemos por creacion

participativa y por tanto cuestiona la tradicional figura del autor como creador Unico y exclusivo.

La creatividad se separa de la herencia romdntica de la reclusién individual y de la inspiracion
iluminada. La capacidad creativa ha dejado de entenderse como un don y un misterio inexplicable,
para ser considerada como la capacidad que tiene un individuo de generar respuestas adecuadas
y novedosas frente a un problema o una situacion (Bishop, 2006; Marin Garcia, 2007). Asi
se reconoce el potencial creativo de cada persona que dependerd inevitablemente de una
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Figura 5
One Year Women’s Performance 2015-2016

Nota. Raquel F. (2015-2016). One Year Women’s Performance 2015-2016. Con la URL: raquelfriera.net/
trabajo/one-year-womens-performance/

interrelacion de factores como son el contexto, las motivaciones, el aprendizaje, las habilidades
emocionales y técnicas y la personalidad; asi mismo se entiende que nunca se crea de la nada
ni de forma aislada. Lo que diferencia a la creacién colectiva de la individual es la intencién

manifiesta de crear en colaboracidn a partir de un objetivo comin compartido.

Esta fue una de las tensiones vividas en el proyecto analizado en esta tesis. El propdsito
de Artaboo era dejar de lado los egos y que la obra deviniera desde el co-disefio entre los y las
participantes. Sin embargo, se produjeron distintos grados de participacidon en cuanto al grupo
motor, que fue el promotor de la tarea, y otras personas que se involucraron en momentos
especificos y discontinuos del proceso; asi también aparecieron conflictos en cuanto al
reconocimiento de las ideas de los otros, y cdmo poner estas ideas en relacién para el co-disefio

del mural. Al final del proceso se discutié sobre la posibilidad de hacer una placa con los nombres
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de las personas involucradas, pero esto también presentd disputas de quiénes y en qué orden se

tendrian que disponer las autorias.

(I1) Autonomia vs. contextualizacion de la obra:

El proyecto Un prototipo para la buena emigracion, Centro de formacion e informacion
juvenil sobre la frontera, del artista Josep-Maria Martin (2005), se desarrollé en el complejo
contexto de la frontera entre San Diego y Tijuana. Se realizé una investigacion de la migracion
de la zona y se propuso la creacion de un espacio que pudiera sustentar potencialmente
aprendizajes entre los jovenes migrantes indocumentados que son deportados a Tijuana después
de haber intentado, sin éxito, cruzar la frontera entre México y Estados Unidos. Martin buscaba
co-disefar un espacio anexado a la Casa YMCA de Menores Migrantes de Tijuana, trabajando
en conjunto con el arquitecto local Sergio Soto, el personal y los residentes de la Casa YMCA, y
varios activistas, académicos y organizaciones de apoyo a migrantes. Este espacio pretendia que
las personas hicieran sus propias reflexiones sobre los riesgos que supone cruzar la frontera, el

peligro de la desorientacion en el desierto, la supervivencia y los accidentes, a través de lo Iudico.

Este tipo de obras muestra la implicacion directa con el territorio, en relacion a problematicas
vividas, situadas en contextos especificos que pueden tener un efecto o un impacto particular en
la vida de las personas y en los ecosistemas sociales. Una de las premisas de una obra de arte
participativa es activar a la audiencia en contraposicién a la pasividad del espectador. Esta es otra
tensidn que yace ante el compromiso compartido con el espectador, que deja de ser un mero
observador para involucrarse de algin modo en el proceso de la obra y ser interpelado o afectado
por esta, de la misma forma que el territorio donde se emplaza. Este es un trabajo de co-disefo
e investigacion en el territorio con otros agentes locales para resolver una problematica situada.
Ademas, se pone énfasis en el proceso por sobre el producto final, por lo cual se valora el didlogo
y la investigacidon en un entramado social, y se lo hace en funcién de una situacion especifica y

local.

El arte socialmente comprometido intenta resolver una serie de problemas practicos en un
contexto real. Sin embargo, estos proyectos tampoco pueden ser evaluados solamente desde
el campo social, ya que el punto de referencia siempre regresa al arte contemporaneo. De esta

forma, cualquier valoracién del mismo debe ser, al mismo tiempo, artistica, social y politica.

En el caso de Artaboo, la identificacion de la problematica afrontada surgid en el caldo de

cultivo del proyecto, en el entrecruce de las reuniones con los jovenes de Sant Boi de Llobregat,
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Figura 6
Un prototipo para la buena emigracion, Centro de formacion e informacion juvenil sobre la frontera

Nota. Martin, J. M. (2005). Un prototipo para la buena emigracion, Centro de formacion e informacion
juvenil sobre la frontera. Con la URL: insiteart.org/people/joseph-maria-mart%C3%ADn

desde la intencion de trabajar en un tema que afecta a las personas locales y que tiene relacién
con la historia del barrio, en el didlogo con los referentes de Can Castells Centre d’Art (CCCA) y
con la posibilidad de intervenir en el muro del hospital psiquidtrico de Parc Sanitari Sant Joan de
Déu. Asi, el proyecto se basd en una practica situada y contextualizada en una tematica clave en

el imaginario y los relatos de la comunidad.

(111) Estética vs. dinamica participativa:

El proyecto Cuando la fe mueve montafias, de Francis Alys (2002), que se realizd en
colaboracion con el comisario Cuauhtémoc Medina y la participacién de habitantes de los
alrededores de la ciudad de Lima, consistié en trasladar una duna de quinientos metros de

didmetro a una distancia de diez centimetros de su emplazamiento original. El lema “maximo

40



Figura 7
Un prototipo para la buena emigracion, Centro de formacion e informacion juvenil sobre la frontera
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Nota. Martin, J. M. (2005). Un prototipo para la buena emigracion, Centro de formacion e informacion
juvenil sobre la frontera. Con la URL: insiteart.org/people/joseph-maria-mart%C3%ADn

esfuerzo minimo resultado” se tradujo en un desplazamiento geoldgico lineal. Dias antes del
evento Medina tomé un megafono para pedir colaboracidn en las universidades y en las calles
y, gracias a ello, se presentaron quinientas personas. Esta obra es una metafora de la economia
general en Latinoamérica, donde hay que hacer esfuerzos enormes para conseguir reformas

minimas.

En este proyecto podemos discutir el valor participativo como medio para el potencial
estético de la obra. El poder conceptual se sirve del “esfuerzo” de quinientas personas de la ciudad
de Lima; sin embargo, el artista guia la accidn y los participantes parecen sumarse entusiasmados

en la intervencion.

Por otro lado, podemos encontrar proyectos como los de Antoni Abad, quien establece otro
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Figura 8
Cuando la fe mueve montafas

Nota. Francis, A. (2002).Cuando la fe mueve montafas. Fotografia recuperada del video en la URL:
francisalys.com/when-faith-moves-mountains/

tipo de relaciones con las comunidades con las que trabaja. Desde el afio 2004, su proyecto
megafone.net invita a colectivos de personas socialmente vulnerables y a menudo ignoradas
por los medios de comunicacidn oficiales, a expresar sus opiniones y transmitir sus experiencias.
Mediante el uso de teléfonos méviles, los diferentes grupos registran y publican en la web, de

forma inmediata, mensajes de audio, de video, de textos y fotos.

El primero de los proyectos, sitio*TAXI, México DF, 2004/2013, se inicié en 2004 entre los
taxistas de Ciudad de México (Guasch, 2016). Diecisiete conductores utilizaron teléfonos moviles
con camara integrada para constituirse en cronistas de su realidad inmediata. Recorrian espacios
publicos y privados mientras publicaban en internet sus experiencias y opiniones en mensajes
multimedia. De forma periddica y en reuniones presenciales, analizaron la evolucién de los
canales y decidieron sobre los objetivos y estrategias de desarrollo del proyecto. Los receptores
de las emisiones podian intervenir también convirtiéndose asi en usuarios activos de esta

comunidad digital. En este contexto el artista aparece como un actor que genera situaciones,
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Figura 9
Megafone.net

Nota. Abad, A. (2004). Megafone.net. Con la URL: macba.cat/es/aprender-investigar/publicaciones/antoni-
abad-megafonenet2004-2014

colabora, co-produce a través del proceso participativo en el cual se entabla una negociacion

entre “identidades expertas” y “formas de conocimiento” (Guasch, 2016)

En el caso de los procesos de creaciéon colectivos, deben anadirse ademadas los
procesos derivados de la interaccidon entre los diferentes individuos que colaboran, que
fundamentalmente tienen que ver con la comunicacion, el desempefio de roles y habilidades,
asi como con los aspectos de cardcter afectivo o vivencial. Para hacer viables estos procesos
colaborativos es necesario Ilevar a cabo ciertas estrategias creativas conscientes o intuitivas

para guiar al grupo durante la realizacién de la tarea (Marin Garcia, 2013).

Podria proponerse como definicién de estrategia de creacidn colectiva: el conjunto de pautas
que se articulan de forma dindmica a lo largo del desarrollo de un procesos de creacion, entre
los distintos colaboradores que en él participan, con la finalidad de conseguir un objetivo comun.
Estas pueden asociarse a ciertas metodologias, procedimientos o acciones caracteristicas de
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la creacion colectiva. Sin embargo, conviene no olvidar un matiz importante en el concepto de
estrategia, que es la idea de conjunto y de visidn general del asunto en cuestion. Este matiz es lo que
permite ofrecer respuestas adecuadas a cada aspecto del proceso en sus diferentes fases sin perder

de vista el objetivo final que se pretende alcanzar. (pag. 3)

En los procesos de creacion colectiva resulta casi indispensable generar espacios para
compartir diferentes visiones o modos de hacer de los distintos colaboradores, con el fin de
establecer los consensos necesarios para alcanzar un objetivo comun. Esto fue un aspecto muy
importante en el proyecto Artaboo, por el cual se llevaron a cabo varias de las estrategias descritas
por Marin Garcia como: “el didlogo, el juego como instrumento de interaccion, la estrategia
collage como unién de multiples enfoques y realidades, el uso de tecnologia como mediacion, y

la autoria compartida” (pag 4).

Las tres tensiones desarrolladas en esta seccién son las que se pusieron en juego en el
proyecto Artaboo. A pesar de que podriamos entrar en discusion sobre las denominaciones
utilizadas para ubicar los polos de estas tensiones, en esta investigacion hago referencia, por
un lado, al discurso estético para hablar de la experticia técnica del artista, el lenguaje visual o
conceptual y la herencia mas tradicional en el arte; vy, por el otro lado, hago mencidn al discurso
participativo para referirme a los valores sociales y la concepcién de obra abierta que puede ser
modificada por las interacciones y aportaciones de los colaboradores donde cobran importancia

las estrategias de negociacién, comunicacién, consenso, asi también los aspectos vivenciales y

afectivos de los participantes. Estas Ultimas formas emergentes de entender el arte en un proceso
participativo sefialan la necesidad de tener una mirada critica y ética hacia las relaciones que se
promueven, aunque no por eso dejar de lado valoraciones y operaciones estéticas. En el préximo

apartado me enfocaré en este debate.

2.e. DEBATE SOBRE LA EFICACIA DE LOS PROCESOS PARTICIPATIVOS EN EL ARTE

Existen varias discusiones en cuanto a la eficacia artistica y el impacto social de los proyectos
artisticos participativos o comunitarios. El arte, desde su compromiso social, pareciera que puede
dejar de lado logros visuales y conceptuales en pro de desmaterializar una obra de arte en un
proceso social y afectivo (Bishop, 2016). El interés de estos proyectos puede variar desde la
calidad estética hacia la igualdad o la democracia interna de los participantes; desde el liderazgo
de una autoria individual hacia el reconocimiento de una autoria colectiva; y la consideracién de
un proceso mas o menos politizado que tiene un impacto mayor o menor en el entorno.
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El proyecto de arte relacional con que Nicolas Bourriaud, en la década de los noventa, dio
un paso adelante para nombrar un elemento clave que dotaba a las practicas participativas (hasta
el momento negadas en el mercado e invisibles para la critica) de un gran potencial politico y
social: lo relacional. Nicolas Bourriaud, en su teoria sobre la Estética Relacional, defiende “un arte
gue tomaria como horizonte tedrico la esfera de las interacciones humanas y su contexto social,
mas que la afirmacion de un espacio simbdlico autondmico y privado” (2013, pag.13). En otras
palabra:

(...) no seria otro que producir “espacios-tiempos relacionales, experiencias inter-humanas que

intenten liberarse de las normas de la ideologia de la comunicacion de masas; en cierto modo, lugares

en donde se elaboran formas de sociabilidad alternativas, modelos criticos, momentos construidos

de convivencia”. (Castilla, 2020, pag. 3)

Un tipo de obra que es considerada por Bourriaud como arte relacional es Untitled 1996. One

revolution per minute, en la que el artista argentino de origen tailandés Rrikrit Tiravanija invita a

Figura 10
Untitled 1996. One revolution per minute

Nota. Tiravanija, R. (1996). Untitled 1996. One revolution per minute. Con la URL: leconsortium.fr/fr/
untitled-1996-one-revolution-minute
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Figura 11
Untitled 1996. One revolution per minute

Nota. Tiravanija, R. (1996). Untitled 1996. One revolution per minute. Con la URL: leconsortium.fr/fr/
untitled-1996-one-revolution-minute

los espectadores a efectuar acciones cotidianas, como compartir la comida, las conversaciones,
los espacios de lectura o simplemente un espacio comunal. En estas acciones no hay ni artistas,
ni receptores, sélo sujetos que redefinen y modelan su comportamiento y relacién a partir de una

experiencia comun.

El arte relacional tendria la voluntad no tanto de construir objetos bellos sino de potenciar
un arte de accidn, buscando interconexiones con la realidad, tomando medidas para reparar
los vinculos sociales. Estas practicas relacionales aspiran asi a alcanzar un efecto comunitario
desde un dispositivo formal generador de relaciones interpersonales. A pesar de que los criterios
estéticos no son suficientes y lo relacional se ha convertido en la norma para valorar este tipo de
arte, necesitamos cuestionar también qué tipo de ética es la que se defiende. En este sentido, a
propdsito de las relaciones sociales que se producen o se promueven a través de estos proyectos,
Claire Bishop se pregunta, “équé tipos de relacidn estan siendo producidas, por quiénes y por
qué?” (Prado, 2011, pag.3).
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El ensayo de Bishop manifiesta una fuerte postura en contra de los postulados de Nicolas
Bourriaud, al considerar solamente una idea de comunidad basada en la unién y la cordialidad
supuesta (Bishop, 2016). El problema de fondo diagnosticado por Bishop es que todas las
relaciones planteadas a partir de las obras de arte relacional parecen ser armoniosas y no hay

espacio para lo antagdnico.

Desde este debate se problematiza la calidad de las relaciones humanas y sociales que se derivan
de estos procesos, ya que no todas las relaciones que permiten el didlogo son automaticamente
democraticas y por lo tanto buenas. La propuesta de Bishop es repensar la cuestion de lo relacional

Iu

no desde la armonia social “sino exponiendo lo que es reprimido al sostener la apariencia de esta

armonia.” (Prado, 2011, pag. 4)

Claire Bishop (2016) argumenta sus ideas desde los socidlogos Ernesto Laclau y Chantal
Mouffe, quienes desarrollan el concepto de antagonismo como un elemento central en la
politica, ya que en una sociedad democratica existen el debate y la discusion, y las relaciones de
conflicto son sostenidas, no eliminadas. Para Chantal Mouffe, el antagonismo no tiene que ver
con un enemigo al que se pretende destituir sino que pretende visualizar y sostener un espacio
simbdlico comun en el que se mantienen relaciones de tensién con un oponente o adversario

legitimo en el debate de ideas.

Desde su perspectiva, los conflictos y antagonismos sociales pueden entenderse como la
imposibilidad de la sociedad de constituirse completamente a ella misma, pero también como
la condicién de posibilidad para la existencia de una democracia pluralista; no se trata de una
aceptacion pesimista de un punto muerto en la politica, sino entender cuan conveniente es la
existencia de cierto grado de tensidn entre el imaginario utdpico y los aspectos pragmaticos de la

actividad social, sin caer en el totalitarismo. (Prado, 2011, pag.3)

El “orden consensual”, como lo denomina Jacques Ranciére (2010), es el culpable de que la
politica haya sido reducida a una actividad de negociacién en la que cada acuerdo oculta que hay
individuos excluidos del pacto. Ranciére, en este sentido, estd de acuerdo con el orden disensual
que expone diferentes sensibilidades. La politica del “desacuerdo” de Ranciére sostiene el valor
de la politica como accidente: “una irrupcion que suspende un determinado reparto de lo comun
a causa de la irrupcién de una palabra que no cabe en ella, que no puede ser escuchada en ese
mundo” (Garcés, 2022, pag. 47)

Desde las reflexiones de Ranciére, se puede reconocer que no todas las practicas artisticas
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gue involucran a la comunidad generan un cambio social, ya sea por no llevar una carga politica

real o porque estos dispositivos se presentan sin intermediacidn artistica alguna como creadores

de relaciones sociales (Castilla, 2020, pag 6).

La voluntad de repolitizar el arte se manifiesta en estrategias y practicas muy diversas. (...) estas
practicas divergentes tienen un punto en comun: dan generalmente por sentado un cierto modelo
de eficacia: se supone que el arte es politico porque muestra los estigmas de la dominacion, o bien
porque pone en ridiculo los iconos reinantes, o incluso porque sale de los lugares que le son propios

para transformarse en préctica social, etc. (Ranciére, 2010, pag. 54)

Ranciére nos brinda una lectura particular diciendo que el arte y lo politico estan intimamente

relacionados, ya que lo politico no es ejercer un poder, sino que es la reconfiguracién de la division

de lo sensible. ¢Qué es la division de lo sensible para Ranciére? Es la configuracion, distribucion

y redistribucién de lugares y de identidades, la particién y la asignacién de tiempos, un orden de

los cuerpos que dispone un modo de hacer, un modo de ser y un modo de decir.

El problema no concierne entonces a la validez moral o politica del mensaje transmitido por el
dispositivo representativo. Concierne a ese dispositivo mismo. Su fisura deja aparecer que la eficacia
del arte no consiste en transmitir mensajes, ofrecer modelos o contramodelos de comportamiento o
ensefar a descifrar las representaciones. Consiste antes que nada en disposiciones de los cuerpos, en
recortes de espacios y de tiempos singulares que definen maneras de estar juntos o separados, frente

a, o en medio de, adentro o afuera, proximos o distantes. (Ranciere, 2010, pag. 57)

Asi, el fildsofo defiende la eficacia estética frente al régimen de la mediacidn representativa

o lo que se opone a ella, la inmediatez ética. Esta polaridad define el circulo en el que a menudo

se encuentra encerrada hoy una buena parte de la reflexién sobre la politica del arte.
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Por lo demas, esta polaridad tiende a oscurecer la existencia de una tercera forma de eficacia del
arte, que merece, propiamente hablando, el nombre de eficacia estética, pues es propia del régimen
estético del arte. Pero se trata de una eficacia paraddjica: es la eficacia de la separacion misma, de la
discontinuidad entre las formas sensibles de la produccidn artistica y las formas sensibles a través de
las cuales ésta se ve apropiada por espectadores, lectores u oyentes. La eficacia estética es la eficacia
de una distancia y una neutralizacion. (...) aquello que constituye el principio de esta distancia y de
su eficacia: la suspensién de toda relacidon determinable entre la intencidn de un artista, una forma
sensible presentada en un lugar de arte, la mirada de un espectador y un estado de la comunidad.

(Ranciere, 2010, pag. 58-59)



En palabras de Ranciere, la eficacia estética es el arte que “contribuye a diseiar un nuevo
paisaje de lo visible, de lo decible y de lo factible” (pag. 77). Desde esta perspectiva, el arte
gue pretende una transformacion social, es decir, el arte que dice ser politico, no tendria que
insistir en aquellos lugares ya configurados de lo sensible (policia), sino que deberia reconfigurar

el mismo territorio de lo sensible.

En este sentido, resueno con dos acontecimientos artisticos y radicalmente politicos que
sucedieron en Argentina en las Ultimas dos dictaduras militares: Tucuman arde, manifestacién que
se dio en 1968 en la dictadura liderada por Juan Carlos Ongania (1966-1973); y el Siluetazo, que
ocurrié en 1983 en la dictadura conocida como el Proceso (1976-1983). Estos dos acontecimientos
re-dibujaron lo sensible (modos de ver, decir y hacer) y son parte de la re-construccion de la

memoria colectiva de un pais.

A fin de entender el potencial de la eficacia estética, haré un breve recorrido por uno de
estos dos hechos artisticos. El Siluetazo (Figuras 12, 13, 14 y 15) se produjo en una marcha
multitudinaria en la Plaza de Mayo en contra de la dictadura militar y el terrorismo de estado
en septiembre de 1983 (Longoni y Bruzzone, 2008). La intervencion artistica consistié en dar a
conocer la existencia de mas de 30 mil desaparecidos en momentos donde todavia persistia el
dispositivo represivo. La idea inicial fue propuesta por tres artistas: Rodolfo Aguerreberry, Julio
Flores y Guillermo Kexel, en el marco del salon de la Fundacién ESSO, para Objetos y Experiencias.
Los artistas querian hacer una obra en relacién a la cifra de personas victimas del terrorismo de
estado que las Madres de Plaza de Mayo’ estaban demandando. Los artistas pretendian hacer
siluetas en papel de la gente desaparecida para cuantificar el espacio fisico que ocuparian 30
mil cuerpos ausentes si estuvieran presentes. Aunque el Premio Esso quedd suspendido, estos
artistas presentaron el proyecto a las Madres y lo iniciaron en la Tercera Marcha de Resistencia®,

en la que la propuesta artistica se desbordd en un acontecimiento multitudinario.

La idea artistica fue apropiada por una multitud de personas: jovenes y madres con pafuelos
blancos, agrupaciones politicas, centros estudiantiles concurrieron con sus siluetas a la Plaza de

Mayo. La propuesta inicial consistia en llevar las siluetas hechas desde las casas y pegarlas en los

7. Eran madres (ahora, abuelas) de detenidos y desaparecidos que deseaban averiguar el paradero de sus
hijos. Amas de casa de distintas clases sociales sin experiencia politica que optaron por la accion directa
de la manifestacidn, en una época donde las reuniones eran una actividad ilegal en una ciudad sometida a
un feroz dispositivo represor. La Plaza de Mayo fue el escenario elegido desde donde romper el muro del
silencio sobre las desapariciones de sus hijos.

8. La idea de la posesidn de la Plaza por parte de las Madres por el reclamo de los derechos humanos se
potencid en las Marchas de la Resistencia.
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Figura 12
El Siluetazo

Nota. Gil, E. (1983). El Siluetazo. Con la URL: www.eduardogil.com/
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muros de la ciudad. Pero esta idea se desbordd: se monté un taller improvisado para dibujar
mas siluetas, se recostaban en el suelo mientras que otros dibujaban sus contornos en
papeles de gran tamafio. Se contornearon los cuerpos ausentes sobre los cuerpos presentes;
se reclamd la aparicion con vida de los desaparecidos, aparecieron historias; se lloraron
amigos, hermanos e hijos; se unieron familias en la lucha por los derechos humanos. Se

escribieron los nombres y fechas de desaparicion.

Al dia siguiente, las siluetas empapelaron toda la zona alrededor de Plaza de Mayo,
en el microcentro de la ciudad portefia. Y lo que los medios de prensa registraron fue la
contundencia de algo nuevo: todos hablaron de las siluetas y ya no se podia “no ver” la
desaparicién de 30 mil personas. Este hecho artistico, ademas de haber tenido un fuerte
impacto social, me parece sumamente significativo y afectivo para pensar la potencia de la

multitud: si un gesto artistico es tomado y apropiado hasta tal punto de convertirlo en un



Figura 13
El Siluetazo

Nota. Gil, E. (1983). El Siluetazo. Con la URL: https://www.eduardogil.com/

acontecimiento multitudinario, puede tener efectos concretos y reales en un contexto social de

resistencia.

En concordancia con Ranciére, la “Estética de la dispersion” (Ingrassia, 2013) considera a
las practicas estéticas como productoras de regimenes de sensibilidad (composiciones reales,

simbdlicas e imaginarias).

Desde esta perspectiva, la ontologia de lo social constituye tanto el fondo sobre el cual se despliega
la operacién estética como la dinamica que articula los elementos necesarios para la constitucién de
dicha operacién (pag. 9).
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Asi consideradas, las prdacticas estéticas tienen una funcidn “configurativa” mdas que
“prefigurativa” para producir nuevos paisajes perceptivos y es aqui donde cobra importancia la

practica politica.

A nivel museistico, quisiera sefialar dos ediciones de una exposicién llamada Para todes,
tode, co-comisariada por Kekena Corvaldn, por las cuales re-pienso la hibridacidn de las practicas
estéticas y politicas. Bajo la consigna “Nosotras movemos el mundo”, se realizaron dos muestras
colectivas: Para todes, tode - Plan de lucha en el Conti (2019) con la presencia de mas de 100
artistas mujeres, lesbianas, trans, travestis y no binaries. Politicas del deseo: para todes, tode, en
el Centro Cultural Kirchner (2020), con 250 obras de artistas de todo el pais. Kekena realizd un
comisariado colectivo, abierto al didlogo, con un compromiso encarnado en la reflexion en torno

al trabajo, los cuidados, la violencia, la diversidad y la igualdad.

Figura 14
El Siluetazo

]
[

Nota. Gil, E. (1983). E/ Siluetazo. Con la URL: https://www.eduardogil.com/
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Figura 15
El Siluetazo

Nota. Gil, E. (1983). E/ Siluetazo. Con la URL: https://www.eduardogil.com/

En la primera edicidon en el Conti, se realizdé un comisariado con las trabajadoras en
asamblea. Y en la segunda, lo mismo con el equipo del Ministerio de Cultura. Estas exposiciones
se caracterizaron por la pluralidad de voces, de percepciones y de geografias desparramadas por
toda la Argentina. “Dejemos de pensar en el museo como un lugar de economia cultural o de
industria, pensemos al museo como un lugar de construccién de ciudadania y como un lugar de

politica del deseo.” (Revista Colibri, 2020)

Pinturas, dibujos, fotografias, escultura, instalaciones, intervenciones performaticas,

artivismos y otras manifestaciones se corporizaron en un espacio critico, donde los cuidados
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Figura 16
Para todes, tode

Nota. Centro Cultural de la Memoria Haroldo Conti (2019). Con la URL:
http://conti.derhuman.jus.gov.ar/2019/03/av-para-todes-tode.php

fueron puestos en el centro. Lo mas curioso y potente es que Kekena reivindica el arte doméstico,
y dice: “Arte no es solo la pintura, la escultura, sino que el arte también es lo que hacemos en
casa: la cocina, el tejido, lo que hacemos por amor a les otres, lo que hacemos para irrumpir en
las economias desde una légica popular y comunitaria.” (Revista Colibri, 2020) Desde su mirada
podemos entender que el cuidado también es una practica artistica por lo poético y afectivo.
No tuve la oportunidad de visitar presencialmente estas exposiciones, pero me encontré en
ellas, cuando se crearon las cuarentecharlas, después del cierre de la segunda edicidon de Para
todes, tode en marzo del 2020. Frente al cierre de las actividades culturales por la crisis sanitaria,
este proyecto se encarnd en espacios virtuales desde conversaciones telematicas donde todas
podiamos entrar y participar. El trabajo de Kekena Corvaldan me hace seguir pensando en la idea
del acontecimiento y el poder de reapropiacién de una propuesta artistica por parte de un gran

colectivo. Y, por otro lado, también me sugiere la puesta en valor de las narraciones no normativas
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y no legitimadas por el canon del arte y, a la vez, una re-significacion colectiva y afectiva de los

espacios privados y publicos.

Pensando con Kekena Corvalan (Ministerio de Educacién de Tucuman, 2021), reflexiono
sobre la distincion entre el arte contempordneo ligado al liberalismo del mercado del arte v,
por otro, las practicas artisticas que llevan consigo la potencialidad de pugnar un territorio
para producir nuevas enunciaciones® y deseos. El arte contemporaneo ligado al mercado es un
fendmeno donde circulan enunciados que se legitiman, se sancionan y se comercializan dentro
de un circulo pequefio y exclusivo de personas, a diferencia de proyectos como Artaboo, que
disputan posibilidades de enunciar por fuera de las economias del mercado e inciden en nuevas
formas de relacionarnos y de intercambiar experiencias. Desde su punto de vista, Corvalan nos
invita a ver estas practicas como territorios de resistencia y mdquinas de guerra para discutir los

limites y ampliar los canones de la propia produccion.

Alo largo de este recorrido intenté ubicar algunos de los debates sobre la eficacia estética de
los procesos participativos en el arte, asi también repensar la puesta en valor de la participacion
y su impacto social. Desde aqui, me parece interesante cuestionarnos sobre qué tipo de
relaciones sociales se promueven y para qué. Estas preguntas quedan saldadas, sin duda, cuando
las intervenciones son apropiadas por una multitud. En este sentido, lo que predomina es el
poder del acontecimiento muchas veces impredecible y significativo que pueden producir estas
practicas en una comunidad. Desde estos cuestionamientos, me parece necesario problematizar

el andlisis social, pero también el estético que demandan este tipo de proyectos:

(...) un analisis de este arte debe involucrarse necesariamente con conceptos que han tenido
tradicionalmente mucha mas vigencia dentro de las ciencias sociales que en las humanidades:
comunidad, sociedad, empoderamiento, agencia. (...) Pero dado que el arte participativo no es
solamente una actividad social sino también una simbdlica, ambas insertadas en el mundo y a la
vez removidas de él, las ciencias sociales positivistas son al final menos Utiles en este respecto que
las reflexiones abstractas de la filosofia politica. (...) El arte participativo requiere que encontremos
nuevas maneras de analizar el arte que ya no esté ligado Unicamente a la visualidad, a pesar de que

la forma permanece como vehiculo crucial para comunicar significado. (Bishop, 2016, pag. 20-21)

9. Desde el andlisis del discurso, el enunciado es lo que se dice, es la obra en si, mientras que la enunciacion
comprende las condiciones en que ese enunciado es dicho, es decir, esa red de afecciones que crea y
actualiza enunciados en un momento y en un lugar preciso.
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Desde los desafios planteados, la lectura de los proyectos artisticos participativos deberia
hacerse no sdélo sobre los productos o los resultados, sino también y especialmente sobre los
procesos simbdlicos, colaborativos y sociales. Las reflexiones trazadas ayudan a tener una vision
mas ampliay critica sobre los procesos participativos en el arte. ¢ Qué tipo de relaciones se generan
desde estas practicas, cdmo se promueven y desde qué intereses?; équé efectos producen?. La
coyuntura social y politica no solo se ofrece como telén de fondo, sino que es el dispositivo
mismo por el cual se articulan los elementos para la constitucién de la operacidn estética. Es aqui

donde debemos atender estética y éticamente a nuestras practicas.

CAPA 3. EL CAMPO DONDE DEVENGO INVESTIGADORA

3.a. EL PROYECTO ARTABOO

Las motivaciones y reflexiones de esta investigacion se derivan de mi experiencia en un
proyecto artistico participativo llamado Artaboo, que se desarrollé en el verano del 2018 y
2019 en Sant Boi de Llobregat, Barcelona. El devenir identitario del barrio se caracteriza por su
asistencia en salud mental, ya que cuenta hace mds de cien afios con varias clinicas psiquidtricas,
y de aqui se desprende el compromiso de los agentes culturales que trabajan para la integracién

y la participacién de una ciudadania critica dentro de su contexto.

Artaboo es un programa que se llevd a cabo gracias a la financiacion de Erasmus+ arTABOO y
el Departamento de Juventud del Ayuntamiento de Sant Boi de Llobregat, entendiendo la cultura
y el arte como una poderosa herramienta de empoderamiento individual y colectivo. La misién
del proyecto fue romper los tabues de la salud mental, promover la diversidad social y fomentar

lazos entre los residentes de los hospitales psiquiatricos y la comunidad.

En el verano del 2018 se desarrolld la primera edicién en la que se trabajé con el Parc
Sanitari Sant Joan de Déu (PSSJD). Un grupo de residentes del hospital participd en la creacion de
un mural, impulsado por un grupo motor de cuarenta jovenes artistas provenientes de Suecia,
Inglaterra, Paises Bajos, que reforzaron el equipo de artistas locales de Sant Boi de Llobregat.
Como resultado del proyecto se realizé una gran pintura en uno de los muros del PSSID de mas
de doscientos metros de largo, transformando el muro, testigo de toda clase de dibujos y grafitis,
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algunos de ellos de connotacion negativa (figura 18), en un espacio con otra atmdésfera afectiva
(figura 20y 21).

El primer mural en el 2018 interpeld el muro en mal estado de la pared vecina (figura 19) del
Complejo Asistencial en Salud Mental Benito Menni y abrid posibilidades para su intervencidn.
Asi, en el verano del 2019 se desarrollé la segunda edicion de Artaboo, que al igual que la primera
se emplazé en la calle Pablo Picasso (figura 17), que divide las dos grandes clinicas psiquiatricas,
el PSSJD y el Benito Menni. La intencidn del proyecto fue similar al afio anterior, luchar contra los
prejuicios hacia la salud mental, a lo que se le sumé un punto de partida ineludible, un didlogo

conceptual con el mural del PSSJD.

La segunda edicidon de Artaboo partié de lo vivido el verano anterior, en continuidad a
este, pero con saltos y divergencias. El grupo motor estaba compuesto por un conjunto de
jévenes artistas de Sant Boi de Llobregat (algunos que participaron el anterior afio y otros que se
sumaron), mas jévenes procedentes de Suecia, Paises Bajos, Grecia y Rumania. El grupo motor
trabajo con algunos de los residentes del hospital Benito Menni para llevar a cabo la tarea de

disefar y pintar el mural (figuras 22 y 23).

Desde la intencion de indagar sobre la potencialidad de lo grupal dentro del ambito del arte
participativo, tomé la primera edicién de Artaboo como “objeto de andlisis”. Desde la premisa de
que lo colectivo no es sélo el teldn de fondo sino el dispositivo que articula la operacién estética
me propuse investigar el devenir de lo grupal en Artaboo y como éste afectd y fue afectado por

sus distintos atravesamientos.
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Figura 17
Pasaje que divide dos clinicas psiquidtricas, el PSSID y el Benito Menni

Nota. Elaboracion propia.

Figura 18
Muro del PSSID antes de la intervencion

Nota. Elaboracion propia.
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Figura 19
Muro del Benito Menni antes de la intervencion

Nota. Elaboracion propia.

Figura 20
Mural Artaboo |

Nota. Elaboracion propia.




Figura 21
Mural Artaboo |

Nota. Elaboracion propia.

Figura 22
Mural Artaboo Il
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Nota. Elaboracion propia.
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Figura 23
Mural Artaboo Il

Nota. Elaboracidn propia.

3.b. PREPRODUCCION ARTABOO |

En la etapa de pre-produccion del proyecto, hubo un fuerte trabajo por parte del
Departamento de Juventud del Ayuntamiento de Sant Boi de Llobregat para hacer red entre las
distintas instituciones que colaboraron. Se hicieron reuniones entre los promotores del proyecto,
con directivos del hospital y residentes, con educadoras y jovenes. El equipo promotor del
proyecto estaba compuesto por referentes del Punt Jove y Cultura del Ayuntamiento de Sant
Boi de Llobregat, personas del Can Castell Centre d’Art (CCCA) y el equipo de educadoras de
las asociaciones de cada pais. En la planificacién del proyecto y su aplicacién a la convocatoria

Erasmus+ también participaron los jovenes de Sant Boi de Llobregat.

Mi conocimiento y acercamiento al proyecto fue durante el ultimo periodo de esta etapa.
Transcurria el primer afio del programa de doctorado y buscaba un campo en el cual desplegar
mis interrogantes. Desde la intencidén de investigar sobre los procesos creativos y participativos,
presencié (entre otras conferencias, exposiciones y experiencias) las presentaciones de tesis del

master de Arteterapia del centro Metafora. A raiz de esta visita, conoci a una de las educadoras y
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gestoras del proyecto Artaboo. Artista, trabajadora social y arteterapeuta, es una de las referentes
del departamento de Juventud del Ayuntamiento de Sant Boi de Llobregat. Su tesis me movilizd y
decidi contactar con ella después de unas semanas de haber asistido a su presentacion. Quedamos
en encontrarnos en abril del 2018, en el café Blau, cerca del Mercado de Santa Caterina. Nos
pedimos un café y comenzamos a charlar sobre sus recorridos y los mios, de sus experiencias y
mis intereses como investigadora, generando una muy buena transferencia desde un tono de voz
suave y alegre de las dos partes. Luego fuimos a su taller, muy cerca de donde estabamos. Ella
compartia un espacio con otros dos artistas. Su sitio estaba al final del local, un lugar cerrado sin
ventanas, tipico del barrio Gético, donde me senti muy a gusto. Sus pinturas de un verde aguay

rosas acompanaban la atmdsfera calida de nuestra conversacion.

Entre varios proyectos mencionados, me habld de uno que se iba a desarrollar en el barrio
de Santa Caterina, en el cual participé, y otro que se daria en el verano de ese mismo afo en
Sant Boi de Llobregat. Este ultimo es el proyecto del cual formé parte y encarno en esta tesis.
Mi participacion no solo fue desde una posicién observadora desde mis intenciones particulares
de investigacién, sino que mi deseo era aportar algo enriquecedor al proyecto. En ese entonces,
tenia una beca de colaboracién en el Laboratorio de Medios Audiovisuales de la Facultad de
Bellas Artes de la Universidad de Barcelona y estaba en contacto cotidiano aprendiendo y
experimentando con estos medios. Asi, ofreci documentar el proceso de Artaboo y editar unos
videos breves para comunicar y difundir el proyecto. Desde la intencidon de generar un lazo util
para miy para el proyecto, me converti, sin meditarlo previamente, en una etnégrafa audiovisual

y en investigadora del proceso participativo de Artaboo.

El encuentro en el café Blau pivotd el devenir de mi proceso de investigacidn, aunque en ese
momento tenia, aun, una idea borrosa sobre el objeto de indagacién y conceptos muy generales
de los que queria dar cuenta. Esta posicién moldeable, adaptable y receptiva que asumi en un

Ill

primer momento -y a lo largo de la intervencién en el “campo”-, jugd a mi favor, ya que participé
en el proyecto sin ser percibida como una experta con la intencién de evaluar y juzgar el proyecto,
sino mas bien como una persona con un gran interés en las practicas artisticas colaborativas y con

ganas de involucrarse en ellas.

Antes de comenzar la etapa de produccién, presencié algunas de las reuniones de
programacién con el equipo promotor del proyecto. Desde una observacién participante
tomé notas sobre los propdsitos del mismo. En estos encuentros se reflexioné sobre cémo nos
relacionamos con la salud mental y las instituciones que la tratan, qué es la normalidad, cémo

generar puentes entre los residentes de los hospitales y los vecinos y vecinas del barrio. Una
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de las personas del equipo promotor manifestd: “la historia de cdmo se trataron las personas
con trastorno mental es un reflejo de la evolucion de la sociedad: primero escondidos; luego,

maltratados; luego tolerados, y, poco a poco, hasta llegar ahora”.

El objetivo principal del proyecto Artaboo fue trabajar desde medios artisticos para romper
los prejuicios que tiene la sociedad alrededor de la salud mental y con las personas que se
encuentran en los centros psiquiatricos®.

Los objetivos generales del proyecto fueron:

e Facilitar un espacio para la creacion de nuevas acciones de caracter social y artistico.

e Impulsar un didlogo intercultural para estimular una colaboracion.

e Promover la inclusién social y la salud mental.

e Ampliar las competencias sociales.

e Generar un intercambio juvenil entre distintos paises.

e Colaborar con entidades juveniles de distintas ciudades europeas para trabajar sobre el
paisaje urbano.

e Articular procesos de aprendizaje artistico, de participacién y de transformacién del
entorno, favoreciendo el intercambio de experiencias entre jovenes artistas de Sant Boi

y otras ciudades europeas.

Los objetivos especificos fueron:

e Generar empatia y compromiso para con los residentes de los centros psiquiatricos.

e Resignificar el valor de tener centros psiquidtricos en la ciudad.

e Mejorar la percepcion de la calle Pablo Picasso y de los hospitales psiquidtricos de la
ciudad.

® Recuperar espacios olvidados y degradados de la ciudad, creando murales de grandes
dimensiones y espacios libres de expresidn artistica con técnicas de pintura mural y de

grafiti.

La mision del proyecto consistid en trabajar fisicamente en el muro del PSSID, con el fin
de actuar conceptualmente en los prejuicios sobre la salud mental y la divisién de lo que es “la

normalidad” y la “no-normalidad”. Para esto se propuso un trabajo colaborativo para la creaciéon

10. Informacién recogida del documento de la convocatoria de Erasmus+ arTABOO. Este documento me
fue accesible gracias a una de las promotoras del proyecto.
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de un mural de co-disefio desde las ideas y aportaciones de los y las residentes, vecinos y vecinas,

y los y las artistas.

En las reuniones del equipo promotor se expuso la intencién de “provocar la porosidad
del muro a través de la curiosidad y el sentido del humor”. El mural tenia que generar un efecto
positivo. La metodologia de trabajo de Artaboo correspondié a dinamicas propias del arte
participativo. Se involucré a la comunidad, residentes del hospital y artistas en un acto artistico y
social, aunque el grupo motor que llevé adelante la tarea estaba conformado por jovenes artistas

y educadoras y, de forma indirecta, por residentes del hospital o vecinos y vecinas.

3.c. ESCALETA DE LA INTERVENCION

A modo de contextualizar las decisiones onto/episte/metodoldgicas tomadas en este
estudio, desarrollaré brevemente el proceso vivido en Artaboo, para luego volver a materializarlo
de forma extensiva en el entramado del andlisis de la Capa 6. El Nudo. Para esta seccion me valgo
de la nocién cinematografica de la escaleta como guion resumido de los acontecimientos que se

desenvolveran posteriormente en las escenas.

El 3 de julio del 2018, llegaron los y las artistas de Suecia, Paises Bajos y Reino Unido. Lo
primero que hicimos fue visitar el muro donde se pintaria el mural, recorrer las instalaciones
del PSSID y conocer a sus residentes. En los jardines de PSSJD, nos presentamos y pensamos en
nuestras expectativas y miedos respecto al proyecto. Luego visitamos el CCCA donde realizamos
actividades de teambuilding, dinamizaciones corporales y trabajamos en la creaciéon de un
manifiesto artistico. La invitacién a la participacion de la comunidad en el mural fue a través de
unos manteles que se repartieron por el barrio y el hospital para recolectar los inputs de los y las
vecinas, y de los y las pacientes. En estos se informaba del proyecto, de las intenciones de romper
los tabus y poner en valor el hecho de ser una ciudad referente en temas de salud mental. Se
convidaba a dejar en los manteles ideas, dibujos, palabras, colores de lo que les gustaria ver en

su barrio.
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Figura 24
Mantel Artaboo

(Mot vemdl

Els dies 6| 7 de juliol volem alegrar el carrer, Ho volem fer amb les
salut mental Vivim al segle , ja és hora de reconéixer la sort qug
Sanitari Sant Joan de Déu, aixi com els seus magnificos jardins! Es:

Us volem demanar la vostra creativitat, dibuixant, escrivint paraule rint que ¢ E 1 ngués una par el barri on vivil®

Aquesta informacié sutilitzara per crear un disseny per a la pare omp mb 40 - 85 que tot en un mur abre
la paret al carrer Befiito Menni. Ens agradaria congixer la teva ;i

iquins colors
posaries?

AguNTAMERT DE
SANT BOI DE LLOBREGAT

Nota. Elaborado y proporcionado por los promotores del proyecto.

El 4 de julio del 2018, los y las profesionales del hospital nos explicaron el programa de arte
y salud mental que se desarrolla en el PSSID desde el Torrents d’Art. Recorrimos las instalaciones
del PSSJD con la guia de un profesional y comentamos en grupo lo que nos llamé la atencion del
hospital. Luego dibujamos estas percepciones y debatimos sobre los conceptos que salieron de
estos dibujos. Visitamos un museo improvisado con los manteles que contenian los dibujos de los
y las vecinas y las y los residentes del hospital, y compartimos nuestras observaciones. A partir de
las ideas de los vecinos y residentes, y desde nuestras percepciones acerca del hospital, el barrio
y la salud mental, nos dividimos en grupos para integrar con la técnica de collage los conceptos

trabajados.

En el tercer dia, el grupo motor se dividié en tres grupos para desarrollar tres propuestas de
disefio mural en base a lo que se habia trabajado los dias anteriores. Las tres propuestas fueron:
Cometas, Alfombras y Silueta. Estas fueron presentadas a los directivos del hospital que eligieron

el disefio de las Alfombras. El concepto-imagen de las Alfombras refiere a la metafora de entrar
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en una casa, mientras da la ilusion de superar la frontera del muro y abrir el hospital al barrio.

El sexto diaempezamos el trabajo en el muro. Un grupo de jévenes trabajé en la composicion
general y trazo los dibujos de las alfombras en la pared del muro. El otro se encargd de bocetar y
hacer el disefio del detalle de cada alfombra. Los residentes del hospital se unieron al grupo de
los disefiadores. Los dos dias siguientes, una vez hecha la composicién general de las alfombras
en el muro con los respectivos detalles dentro de estas, los y las participantes y residentes del
hospital se involucraron con la pintura. Asi, se dispersaron en pequefios grupos a lo largo del
muro y pintaron sobre el disefio dibujado previamente. Estos dias fueron muy intensos, se podia
percibir alegria, motivacion, pero también cansancio. Para el dia 9 de julio, todas las alfombras
brillaban por sus colores, el muro agrietado vy triste se habia convertido en un mural colorido y

vivo. Ese dia se hizo la inauguracién del mural, a la cual se invité a las vecinas y vecinos del barrio.

CAPA 4. ESBOZAR, DELIMITAR Y SOSTENER LA INDAGACION

El interés de esta tesis gira en torno a la indagacién del proceso participativo de Artaboo,
con el fin de problematizar e impulsar otros proyectos colaborativos/comunitarios. Desde esta
problematica se abre un amplio campo de investigacién a la vez artistico y social y, como plantea
Bishop (2016), desde desafios politicos y reflexiones filosoficas. El cruce de estos ambitos en
investigacion no podria haberse pensado sin (el estado de la cuestidon anteriormente planteado)
el giro social en el arte y la creciente relevancia en los procesos participativos en el mundo del

arte y en las ciencias sociales.

Para desarrollar una investigaciéon en el campo del arte participativo, sefialaré algunos
indicios que me ayudaron a pensar el proceso de la tesis. Como apuntan Natalia Calderdn y
Fernando Hernandez (2019), en los afios noventa del siglo pasado, desde The Arts & Humanities
Research Board se optd por considerar que la investigacion en las artes, la musica, la danza, el
disefio o el teatro se tendrian que llevar a cabo desde una “indagacién disciplinada”, caracterizada
por ser accesible; clara en su estructura, procesos y resultados; y transferible, de manera que sea
util por el tema abordado o la metodologia para la comunidad investigadora. Esta concepcién de
la investigacion en artes es cuestionada y re-actualizada por nuevas miradas que consideran?!

gue “las actividades de investigacion deberian centrarse principalmente en los procesos de

11. Calderdn Garcia y Hernandez Hernandez extraen esta cita de la web Humanities and Arts Research
Council, con la URL: www.ukri.org/opportunity/
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investigacion y no en los resultados” (pag.14), sin por eso dejar de ser rigurosas en los problemas
y cuestionamientos planteados, cdmo abordarlos metodolégicamente y poder contribuir a un

mejor conocimiento o comprensidn en ese ambito (pag. 15).

A partir de estos movimientos “es necesario replantear la creencia que establece que
el conocimiento sélo se produce desde el raciocinio que de forma inductiva o deductiva se
relaciona con una base empirica” (Hernandez, 2008, pag 90). En este sentido se entiende que
hacer investigacion cientifica, no es la Unica forma de hacer investigacidn, sino que también
podemos generar conocimiento de nuestra propia experiencia, desde donde se pone en valor la
Investigacion Basada en las Artes (IBA). “é En qué medida al tomar las artes como referentes para
la investigacidon en un campo ‘fuera’ de las artes se aportan significados que de otra manera no
podrian emerger?” (pag. 91) Desde aqui se desprenden varios recorrido tedricos de los cuales
me sirvo de Barone y Eisner (2006) (citado por Hernandez, 2008; Calderdn y Herndndez, 2019)
que configuran la IBA como un tipo de investigacién cualitativa que utiliza medios artisticos y
estéticos (elementos no linglisticos relacionados con las artes visuales o la performance)
para dar cuenta de experiencias de investigacion que de otra forma quedarian invisibilizados.
Desde esta perspectiva, me podria acercar al fendmeno desde medios artisticos para entrever
matices, formas sensibles, miradas otras en el estudio de los procesos participativos en el arte.
“Debido a que lo visual y lo artistico obtienen una respuesta tanto multisensorial y emocional

|”

como intelectual” (Hernandez, 2008, pag 108), esto podria ser valioso para generar otro tipo de
conocimiento. “These researchers consciously use artistic procedures as core research processes
to investigate the conditions that can shape complex human thought action” (Sullivany Gu, 2017,

pag 54).

Desde mi curiosidad incipiente, cuando comencé el programa de doctorado, mi motivacion
abarcaba un sinfin de cuestionamientos acerca de los proyectos participativos. Tenia una lista
amplia de preguntas y con estas, varios dilemas metodoldgicos. Sin embargo, en el encuentro con
lecturas y mi propia escritura fui comprendiendo la responsabilidad de mi mirada y la implicacién

en un proceso de indagacidn que me presentd importantes desafios.

Desde aqui, comencé una indagacidén cualitativa en una deriva que se acercé al movimiento
post-cualitativo (Denzin, 2010; St. Pierre, 2011) en el sentido de desenvolver un pensamiento a
través de conceptos y en devenir hacia “lo no conocido”. Como apuntan Hernandez-Hernandez
y Revelles-Benavente (2019) la perspectiva post-cualitativa se articula “en torno al concepto de
‘becoming’, a partir del sentido que le dan Deleuze y Guattari (1980/2010) y que Barad desarrolla

cuando se refiere alo que sucede en un proceso de investigacion” (pag. 29). Ademas, Barad (2007)
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sostiene que los fendmenos estudiados estdn enmarafiados con las agencias de observacién, los
aparatos de medicién y el enredo de nuestros conocimientos. Desde aqui pienso que ni el “sujeto

IM

investigador”, no el “objeto investigado”!? preceden al enredo de la investigacidn, sino que se van

configurando y (re)configurando en el devenir de la indagacion.

(...) my goal is to put agential realism (an account of natural cultural practices which takes seriously
insights from some of our best scientific and social and political theories) to work in thinking about
the ways in which particular entanglements matter to the production of subjects and objects. (pag.

231-232)

Desde una posicion cualitativa parto del analisis del proceso participativo de Artaboo para
dar cuenta de los posibles sentidos y formas de pensar e intervenir en estos proyectos. Sin
embargo, me aproximo a una mirada post-cualitativa en el sentido de no pretender develar algo
que esta “ahi afuera”, sino que me reconozco enredada con aquello que pretendo investigar.
A partir de aqui, entiendo que las perspectivas onto/episte/metodoldgicas estan intimamente
imbricadas (Hernandez-Hernandez y Revelles-Benavente, 2019) y se van construyendo en el

mismo proceso de la investigacion.

Es decir, desde una perspectiva post-cualitativa es imposible disefiar una metodologia previamente ala
relacion investigadora por lo que aplicar directamente cualquier disefio previo estariaimponiendo una
serie de corsés onto-epistemoldgicos que oprimen el dinamismo del objeto propio de investigacion.

Hay unas guias o pautas, claro estd, que conforman la propia vision del o la investigadora. (pag. 37)

Ademas, las derivas “post”, post-cualitativas, post-ontoldgicas, post-humanistas (Onses
Segarra, 2018) proponen desafios relacionados con conceptos como multiplicidades,
acontecimientos, devenires, polifonia de voces, ensamblajes, enredos, realismo agencial.
Siguiendo esta linea, esta indagacidon no estudia un fenédmeno estable, ni se basa en una

|ll

metodologia predeterminada, sino que el “objeto de estudio”, la éptica desde donde lo miro y
la escritura de esta tesis se van construyendo en un devenir-investigadora. Esto invita a que el
proceso de indagacion sea un recorrido afectivo y relacional por el cual pretendo desenvolver un

pensamiento en el encuentro con otras voces y lugares de no saber (Atkinson, 2015).

En este sentido, la pregunta de investigacion tiene que ver con esta mirada, y con las

12. A lo largo de la escritura de esta tesis, los términos discursivos-materiales que corresponden a la
investigacion cientifica y positivista como el “objeto de estudio”, el “campo de investigacion”, el “método
de recogida de datos”, la descodificacidn y codificacion de “datos”, entre otros, serdn sefialados entre
comillas, cuestionando su supuesta separabilidad y autonomia de la marafia desde donde se observan.
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posiciones situadas y afectadas que fui experimentando a través de lecturas, seminarios,
didlogos, practicas participativas en el arte, producciones audiovisuales, proyectos de mediacién
y educacion. Desde aqui, el proceso de indagacion y mi motivacién fueron tomando distintos

ritmos y velocidades, fueron mutando y plegandose de diferentes formas a lo largo de estos afios.

Mi devenir-investigadora se mueve alrededor de reflexiones sobre la potencialidad de /o
grupal en el proyecto participativo de Artaboo. Desde esta problematica planteo dos cuestiones
claves: por un lado, reflexionar sobre lo grupal de Artaboo como una ontologia relacional,
fundamentado en la Capa 5. Y, por otro, comprender cdmo lo grupal afecté y fue afectado por
ciertos atravesamientos que lo hicieron posible, creando condiciones para estar en relacion,

implicados y participes en el proceso de creacion.

El punto de partida de esta investigacion se basa en pensadores de /o grupal (Percia 1991,
2010, 2017; Pavlovsky 1985, 1991) que encuentran en Michael Foucault, Felix Guattari y Gilles
Deleuze algunas de sus principales inspiraciones para pensar la construccion de la subjetividad
fuera de los términos de autonomia y autodeterminacion. Desde aqui me interesé por las
condiciones de enunciacion que hicieron ser al grupo que participé en el proyecto Artaboo. Sin
embargo, a lo largo de los afios fui afectada por otras teorias criticas y feministas que ponen
el foco en el proceso relacional del materialismo vitalista (Braidotti 2000, 2015, 2018; DelLanda
2021; Massumi 1995, 2015; Bennett 2022; Hickey-Moody 2016, 2019; Lara 2015; Morafia 2012;
Deleuze y Guattari 1972, 1997). De este modo, en el proceso de indagacion, no sélo toman
relevancia las fuerzas que operan desde las economias simbdlicas y discursivas en los cuerpos
y territorios, sino también las economias libidinales y materiales que tejen una red posible de
humanos y no-humanos. Ahora sélo me queda enlazar este movimiento a través de la definicién
de una pregunta. En este sentido, toma fuerza la pregunta por los afectos (Spinoza, 2011): ¢cdémo
afectd y cémo fue afectado el devenir grupal de Artaboo desde sus atravesamientos discursivos,

corporales y materiales?.

Al definir la pregunta de investigacién por los afectos pude relacionar los cuestionamientos

post-estructuralistas®® o anti-humanistas por donde estaba transitando, con una mirada post-

13. Muchos de estos pensadores han rechazado la etiqueta de postestructuralista. Mi intencion de usar
esta nominacion es superar el dominio del significante, relacionando lenguaje, orden social, instituciones,
poder, regimenes de verdad y subjetividad. Los pensadores postestructuralistas re-interpretan y re-
actualizan las obras de los “maestros de la sospecha” (Nietzsche, Freud y Marx) elaborando un pensamiento
critico que extiende la trama de relaciones del lenguaje y los efectos que esta produce en la vida de las
personas. Sospechan de lo que nuestras palabras nos permiten decir, vivir y pensar. Sospechan, en un
trabajo de identificacion y critica de las jerarquias implicitas en las nociones dicotdmicas desde las cuales
se construyen los regimenes de verdad.
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humanista y materialista. Este movimiento me permitié indagar sobre la potencialidad del
afecto como una fuerza que no solo es humana, sino que estd en “el entre” de una trama de

corporalidades humanas y no-humanas, de territorios materiales, simbdlicos y discursivos.

La pregunta por los afectos (Spinoza, 2011) esta relacionada con el giro afectivo (Massumi,
1995; Morafia, 2012; Lara y Enciso, 2013) que hace de puente hacia la teoria posthumanista
(Braidotti, 2015, 2018; Haraway, 1995; 2019), la teoria del ensamblaje (Deleuze & Guattari,
1997; Delanda, 2021) y los nuevos materialismos (Barad, 2007; 2014; Bennett, 2022). En este
mismo interrogante queda asentada la relacién multiple del sujeto en una complejidad que
lo constituye, pero también lo destituye de su centro ilustrado para entenderse en un devenir

afectivo impersonal y horizontal con otros cuerpos humanos y no humanos. Rosi Braidoti define:

(..) al sujeto critico posthumano a través de una ecofilosofia de las pertenencias multiple, como sujeto
relacional determinado en la y por la multiplicidad, que quiere decir un sujeto en condiciones de
operar sobre las diferencias pero también internamente diferenciado y, sin embargo, aun arraigado
y responsable. La subjetividad posthumana expresa, por ende, una forma parcial de responsabilidad
encamada e integrada, basada en un fuerte sentimiento de la colectividad, articulada gracias a la

relacion y a la comunidad. (2015, pag. 53)

Desde esta perspectiva, “la accion ético-politica por parte de los humanos parece requerir
una critica atenta a las instituciones existentes, sino también de alternativas positivas, incluso
utdpicas” (Bennett, 2022, pag. 20). La ética posthumana me propone re-situarme en ese “entre”
de los nuevos materialismos o el posthumanismo critico, que no niegan, sino que desarrollan o

derivan de la critica anti-humanista o postestructuralista.

En estesentido, el deslizamiento epistémico se relaciona a la ontologia y a la metodologia
de esta indagacidén. El “objeto de estudio” devino desde el grupo motor de Artaboo, hacia las
condiciones de posibilidad del grupo que se descentralizaron o policentralizaron en la atencidn
hacia la agencia no humana. Manuela Infante, en una clase magistral'* del giro no-humano, habla
de reescribir “la gramatica de la agencia” que le asigna actividad a lo humano e inactividad a lo
no humano. Esta re-interpretacion y descolonizacién de la agencia grupal y artistica es la que
movid mi proceso de indagacion en los Ultimos afios. La mirada en los afectos intenta dar cuenta
del potencial materialista y vitalista del devenir grupal en el proyecto Artaboo. Sin embargo,

como desarrollaré en la préxima capa, esta mirada no deja de ser parcial, situada y afectada en

14. Fundacién Teatro a Mil (2019). Clase Magistral [Video]. www.teatroamil.tv/videos/clase-completa-
manuela-infante

70




el proceso de mi devenir-investigadora que es, en ultima instancia, la encarnacién afectada y

estudiada a lo largo de esta tesis.

CAPA 5. PERSPECTIVA ONTO/EPISTE/METODOLOGICA

En esta capa dibujaré el recorrido onto/episte/metodoldgico, desde donde comencé la
indagacion hacia donde fui derivando. La ontologia y la epistemologia aplicadas al estudio del
proceso participativo de Artaboo comprenden el trabajo de diferentes marcos tedricos enlazados
gue pulen un lente situado desde donde ver este tipo de proyectos. La metodologia se sirve de
la observacion participante y la etnografia audiovisual para el trabajo de campo, la traduccién de
los datos en treinta escenas cartograficas, la extraccion de tres ejes de analisis y el despliegue de
un pensamiento en didlogo entre los diferentes atravesamientos analizados y las lecturas post

(postestructuralismo y posthumanismo).

Las motivaciones detras de esta investigacion tienen que ver con mi propia experiencia
encarnada, que desarrollaré en la subcapa 5.a) Situando mi conocimiento como investigadora.
Cuando comencé el programa de doctorado, traia ciertas inquietudes desde mi participacién en
diversas practicas colectivas (grupos de artistas, talleres, muralismo, mediacién). Habia colaborado
en proyectos mds o menos exitosos o sostenibles, y habia sido participe de formaciones grupales
bastante potentes u otras que no lo fueron tanto, o simplemente fueron el motor de la propia
disolucién del grupo y del proyecto. En este sentido, me preguntaba épor qué algunos grupos
funcionan y otros no?, épor qué algunos grupos se comprometen con el proyecto y otros no?,
équé afecta o como es afectado un colectivo de creacidn?. Estas preguntas hacia el interior del
grupo, se acompafiaban de otras, como équé aporte social pueden generar los trabajos artisticos
participativos?. Estos cuestionamientos afectivos son el motor del deseo de esta tesis, son los

que plantearon el punto de partida y me movieron a lo largo de todo el proceso de indagacion.

Inicialmente, esta investigacidon se centré en entender la ontologia del grupo participativo
desde lo que se explica en la subcapa 5.b) Lo grupal como lectura. Desde aqui, fundamentaré el
enfoque de lo grupal que nace de la “Escuela de Buenos Aires de Psicoterapia de Grupo” y que
implica una dimensidn critica, orientada a problematizar los modos de lectura de los fendmenos

grupales. Esta perspectiva pondria el foco no solo en las dindmicas grupales entre personas, sino
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también en una trama discursiva mas amplia, en sus condiciones de enunciacidn. Esta primera
lectura de lo grupal se inicié desde mi mirada afectada y encarnada en la misma grupalidad del

proyecto Artaboo y fue deviniendo en el estudio de algunos de sus atravesamientos.

La capa 5.c¢) Fuerzas (in)visibles del devenir grupal sobre la articulacion del giro afectivo se
compone de cuatro subcapas, por las cuales propongo un movimiento ontolégico y epistémico,
desde un marco mas bien postestructuralista a otro posthumanista, para poder entender las
condiciones de posibilidad, no solo enunciativas, para el estudio de los procesos grupales. Este
desplazamiento pivota sobre el giro afectivo para estudiar como afecté y como fue afectado el
devenir grupal de Artaboo desde la participacion de las personas y otros elementos como las
instituciones que formaron parte, los discursos, el territorio, el muro. En la primera subcapa,
5.¢) (1) Dispositivo de saber-poder, trabajo principalmente desde los estudios de Michel Foucault
(1976, 1985, 1998, 2007), releidos por Gilles Deleuze (1987), haciendo una puntualizacidn tedrica
de algunos temas de su obra, como su trabajo arqueoldgico a través de los estratos del saber y
la verdad, lo enunciable y lo visible, las relaciones de poder, su preocupacién por la construccion

del cuerpo y la produccion de subjetividad.

Aunque este enfoque puede ser muy efectivo a fines de dilucidar algunos de los
atravesamientos que hicieron posible el proyecto Artaboo, la articulacién de la pregunta desde
el giro afectivo (Massumi, 1995) propone una mirada mas amplia. Para situar este giro hago una
genealogia del concepto de los afectos a través de una breve deriva sobre la obra de Baruch
Spinoza (2011) en 5.c) (ll) Del origen y naturaleza de los afectos y luego, en la capa 5.c) (Ill)
Los afectos como herramienta para pensar lo grupal, ubicaré las principales criticas de este
movimiento hacia el postestructuralismo y desarrollaré algunas de las propuestas potenciadoras

para leer lo grupal desde su trama afectiva.

Desde la nocién de los afectos me deslizaré por otras lecturas que intentaran enmarcar
otros planos de conocimiento, perspectivas teorizadas y recorridos habitados con agentes no-
humanos. En la capa 5.c) (IV) Composiciones humanas y no-humanas, planteo la tesis de nuestra
co-implicacidn y co-participacion con el mundo no-humano. A su vez, sitlio nuevas contribuciones
del cuerpo que se piensan mds alld de su construccién discursiva, para entenderlo desde la
nocién de corporeizacion (Grosz, 1994) que propone un cuerpo siempre en relacién. Luego, sigo
la pista de un poder no-humano, acercdndome a la radicalidad del poder-cosa (Bennett, 2022)
para pensar la agencia de las materialidades y los territorios. Por ultimo, planteo una de mis
intuiciones iniciales: la lectura de lo grupal desde la imagen materialista y vitalista del ensamblaje
de Deleuze y Guattari (1972, 1997).
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En la capa siguiente, entraré de lleno en la metodologia de la investigacién que esta
intimamente relacionada con el movimiento de la perspectiva onto/epistémica e intentara
dar cuenta de la complejidad de la lectura de lo grupal. 5.g) En el encuentro con la exploracion
etnogrdfica abordaré la observacidn participante y la documentacion audiovisual como métodos
para la “recogida de datos” en el proceso participativo de Artaboo. Para esto haré un breve
recorrido por la relacidon de investigador-objeto de conocimiento en la etnografia, para situar que
la mirada dentro del campo nunca es neutra, sino que deviene de nuestra propia construccion
como investigadoras y de la relacién en devenir con el “objeto investigado”. Sosteniendo la
tension que presenta el problema de la representacion, esta tesis propone una lectura situada a
través de 5.e) La inmanencia de la traduccion. Desde una dimension ética, mantengo un didlogo
continuo conmigo misma, en un proceso de reflexividad frente a las distintas capas de lectura de

lo grupal, los marcos onto/epistémicos, la metodologia y la escritura de la tesis.

Las tecnologias de visualizacidon y de escritura que utilicé para el despliegue de esta tesis
fueron modeladas en los afios de investigacidon y entraron en un constante didlogo con el 5.f)
Lenguaje audiovisual como Optica, pensamiento y estructura de la redaccién. En esta capa hago
una puntualizacién de elementos del lenguaje audiovisual que me ayudaran a leer los datos

audiovisuales del registro en el campo.

En la capa 5.g) Tecnologia cartogrdfica haré un breve recorrido sobre el tema del mapay la
cartografia, para luego abocarme al trabajo cartografico como metodologia de analisis. A partir
de la 5.h) Codificacion de la informacion a través de cartografias y decodificacion de tres ejes
de andlisis (discursos, corporalidades y materialidades), pasaré a explicar el desarrollo de las
5.i) Escenas cartogrdficas a partir de composiciones y disposiciones de fotogramas del registro
audiovisual, dibujos esquematicos de la actividad e indicios que ponen en relacion los distintos

ejes de analisis.

5.a. SITUANDO MI CONOCIMIENTO COMO INVESTIGADORA

“No buscamos la parcialidad porque si, sino por las conexiones y aperturas inesperadas que los
conocimientos situados hacen posibles” (Haraway, 1995, pag. 339)

En esta capa entro en resonancia con la nocidn de conocimiento situado de Donna Haraway
(1995), para reconocer mi implicacidn y afectacién en el proceso de indagacion. Me parece
importante develar mi posicionamiento encarnado ante lo indagado, ya que fui participe del

proyecto, fui parte del devenir grupal y, al mismo tiempo, devine desde cierta mirada onto/
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epistemoldgica y con ciertos intereses en relacidn a la investigacién. Tal como afirman Natalia
Calderén Garcia y Fernando Hernandez Hernandez (2019), “todo acontecer estd afectado por
la narrativa desde la que se percibe y con la que se relaciona” (pag. 35). Por esto, a lo largo de
esta capa onto/episte/metodoldgica, intentaré visualizar desde donde devengo, por donde fui
transitando y cémo estos devenires afectaron a la toma de decisiones y la elaboracion de un tipo
de pensamiento sobre los procesos participativos en un proyecto artistico.

IM

Como investigadora, reconozco la parcialidad de mi mirada hacia el “objeto de estudio”,
comprendiendo que hay cosas que veré y otras que no. Para Haraway, “la Unica manera de
encontrar una vision mas amplia es estar en algun sitio en particular” (1995, pag. 339). Esta
pensadora rizomatica y vitalista pone a la ciencia en jaque y critica la idea ilustrada de la
hegemonia académica que todo lo puede ver y saber. Haraway es inspiracién para todas aquellas
gue nos comprometemos con un pensamiento sensible que pretende generar conocimiento de
“aquello que de otra manera se mantendria invisible, pues no puede ser captado por los métodos
tradicionales de las ciencias” (Calderdn Garcia & Hernandez Hernandez, 2019, pag. 23). Lo que
Haraway (1995) propone es un conocimiento encarnado, relacional y situado, en contraposicién
a los significados des-encarnados que nacen desde tecnologias reduccionistas que producen el

mismo tipo de conversién o traduccién para todas las particularidades.

El conocimiento situado es una propuesta feminista, elaborada por Harding (1987) y
posteriormente desarrollada por Haraway (1995) para poner en discusiéon los supuestos
tradicionales de la modernidad que se basan en un saber universal, centrado en la razén y en la
neutralidad. En este sentido, Haraway denuncia la utilizacién de la vista para significar un salto
fuera del cuerpo, hacia una mirada conquistadora desde ninguna parte, por la cual el que tiene
el poder de ver puede no ser visto. Reconocer que la mirada depende de nuestra posicién de
conocimiento y que el investigador estd dentro de la investigacion es una forma de resistir frente
a la verdad absoluta de un “ojo divino” que lo ve todo (realismo) o que puede cambiar de lugar a
voluntad (relativismo). Esta es la Unica forma de alejarnos tanto de la objetividad y la neutralidad
de las posturas realistas, como de la imposibilidad de accién del relativismo. Esta mirada des-
encarnada significa las posiciones no marcadas del Hombre blanco, heteronormativo, patriarcal
o del Hombre Vitruviano (Braidotti, 2015), en sociedades dominantes cientificas y tecnolégicas,
postindustriales, militarizadas, racistas y masculinas. Haraway (1995) dice que no es posible estar
simultdneamente en todas las posiciones estructuradas por el género, la raza, la nacion, la clase,

etc., y propone una visién encarnada para producir una objetividad utilizable, pero no inocente.
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Situandome en el proceso de Artaboo, mi rol no fue sélo como investigadora, sino que mi
colaboracion mas directa fue a través de la documentacién audiovisual y la posterior produccion
de videos para la difusidn del proyecto. Mi rol dentro del proceso participativo fue definitivamente
activo, dado que me involucré en todas las fases, convivi con el grupo motor y, probablemente,

|ll

mi presencia y mi mirada “contaminaron” el “objeto de estudio”, afectando asi el propio devenir
grupal. Sin embargo, quisiera reconocer que, a pesar de que los participantes conocieran el
propdsito de mi investigacion, la convivencia me ubicé en una horizontalidad con respecto al
grupo. Desde la experiencia en el campo de investigacion y la escritura de esta tesis, intentaré
reconocer mi parcialidad, cuestionar mi posicion y dialogar a partir de mi implicacién personal y

subjetividad multiple.

Creo que el primer paso ético es poner en relacidn las visiones parciales desde donde
devengo para entender el fenédmeno con responsabilidad. Desde este compromiso, procuro no
colonizar el discurso, no calificar el proyecto Artaboo, ni tampoco pretendo encerrar las relaciones
que se produjeron en etiquetas, o puntuar los resultados. Solo intento trazar mi transito a través
de las distintas capas de traduccidn, dar a conocer una conversacion con el “agente” de estudio
y desplegar un pensamiento sobre la trama de conexiones entrelazadas que se generan a partir
de esta indagacion. De esta forma, pondré atencién en la descodificacion y la codificacidon de los
“datos”, es decir, en las tecnologias de visualizacion y tecnologias semidticas que utilizo a través

de una mirada reflexiva.

A modo de trazar las multiplicidades heterogéneas de mi subjetividad desde donde miro y

didlogo con el agente de estudio, sugiero la siguiente cartografia de la figura 25.

En esta cartografia intento dibujar algo de mi posicidn encarnada y desde aqui me pregunto:
écomo afectaron estos trayectos al interés por el objeto de estudio y al posterior desarrollo de
la investigacion? He estudiado la licenciatura en Psicologia en la Universidad de Buenos Aires
(UBA), universidad publica con una fuerte orientacion freudiana aunque al final de la carrera
la perspectiva se vuelve especialmente lacaniana. Sin embargo, desde estos marcos tedricos
se deslizé una linea de fuga con la cursada de “Teoria y técnicas de grupos Il”, que aun siendo
psicoanalitica se caracteriza por una dptica rizomatica y anti-humanista. Desde aqui nace el punto
de partida onto/epistémico para abordar el estudio del proceso participativo de lo grupal en el
proyecto Artaboo. En la siguiente capa desarrollaré esta mirada, por ahora solo quisiera ubicar

esta linea en la madeja.
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Figura 25
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Por otro lado, mis practicas en la carrera de psicologia las realicé en el drea clinica en el
Hospital Central de San Isidro Dr. Melchor Angel Posse, un hospital publico general y ademas
hice visitas esporddicas al Hospital Braulio Aurelio Moyano - también publico y dedicado en
exclusividad a mujeres - que, junto al conocido Hospital de hombres el Borda, con el cual colinda,
son dos de las principales instituciones neuropsiquiatricas de la Ciudad de Buenos Aires. Estas
dos experiencias, cargadas de un modo especifico de tratar con la “alteridad”, abrieron varios de
los cuestionamientos y afecciones que aparecen en varios de los pliegues de esta tesis, ya que

el proyecto indagado se enmarca, también, dentro de una potente institucién psiquidtrica en

Barcelona.

Otra de las lineas cartograficas de mi posicidon encarnada refiere al cuerpo, al movimiento

y a la danza. La relevancia que le doy al cuerpo en el desarrollo de esta tesis, probablemente,
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devenga de esta propia practica. Desde que tengo memoria, bailé. Me formé desde pequeiia en
varios estilos de danza, comprendiendo ritmos, espacios e intensidades. Entonces, es inevitable
gue mi cuerpo no sea un dérgano de pensamiento desde el cual acercarme a lo que me rodea. Asi
también profundicé en la investigacion de las posibilidades de uno o varios cuerpos en talleres de
composicion e improvisacion performatica con Fabiana Capriotti y Lucas Condro. La investigacion
con el cuerpo -y a través de él- me lleva a percibir otras cosas que desde la razéon quedarian
invisibilizadas, trabajar con el cuerpo me conecta conmigo y me hace relacionar con otros
cuerpos humanos y no-humanos en un espacio que también propone sus propios recorridos, a
pensar en el movimiento a través del peso, la estructura y la posibilidades del cuerpo. Nuestras
corporalidades abren infinitas lineas de fuga y flujos de intensidades afectivas para ser pensados,

pero también para generar conocimiento a través de la experiencia.

Tengo que confesar que mis intereses son multiples y mi deseo me lleva por diversas derivas
que intento relacionar en esta misma indagacién. Paralelamente a la carrera de psicologia,
realicé la tecnicatura en Artes visuales en el Regina Pacis y me acerqué al arte contemporaneo
concurriendo por varios afios al taller de Fernando Goin. Afios mas tarde, realicé el Master de
Creacidn Artistica Contemporanea en la Universidad de Barcelona. Asi me formé principalmente
como pintora en un constante trabajo de observacion, de introspeccion y de busqueda, por
el cual la pintura se ha vuelto un ejercicio de pensar-pintar. La posibilidad de pensar como se
produce el acontecimiento pictérico en Artaboo, probablemente, venga de esta experiencia.
Y, mas aun, la posibilidad de pensar sobre un proyecto participativo de creacién, sin duda, es
una sentida preocupacién e interés de mi propia participacion en varios procesos colaborativos,
principalmente la creacién de un colectivo artistico de muralismo llamado Crema al Cielo. Con
ellas me he pasado muchas horas de mi vida pintando, disfrutando de la pintura, aprendiendo
unas de otras, poniendo en comun no sdélo un lenguaje pictdrico, sino también todo aquello que
envuelve a la pintura: las charlas, las observaciones, las lecturas, la musica, los intereses, los

imaginarios, los deseos y, sobretodo, una profunda alegria de compartirlo.

A partir de aqui, las ideas encarnadas de participacidn y colaboracién marcan un devenir
constante dentro de mis intereses y mis prdcticas. En Barcelona, formé parte de FASE-Espacio de
creacion y pensamiento, un taller de artistas, ubicado en Hospitalet de Llobregat, donde se abrid
un nuevo programa de mediacién y educacién llamado Contextos. Desde el 2018, desarrollamos
distintos proyectos en colaboracién con diversos agentes del barrio, con el fin de implicarnos y

potenciar el entramado sociocultural de proximidad.
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Por otro lado, desde 2019 me desempefio en una agencia de comunicacién audiovisual
gue trabaja principalmente para entidades publicas y con tematicas sociales, culturales y de
formacién. Desde aqui la politica colaborativa sigue siendo un desafio, ya que estamos en el
proyecto de conformarnos como cooperativa de trabajo, lo que implica hacer carne y repensar
dindmicas grupales, didlogos, formas de trabajar juntas, toma de decisiones, y otros muchos
procesos compartidos. Ademads, desde esta profesidn, incurro en una reflexividad constante con
respecto a la metodologia audiovisual de esta investigacion, que desarrollaré mds adelante. Esta
practica situada en la produccion audiovisual, especialmente de tipo documental, testimonial -y
podria agregar etnografica-, me acompand y entrd en un proceso de resonancia con el aprendizaje

y la experiencia a través del programa de doctorado.

Desde este recorrido situadoy corporeizado me impliqué enloindagadoy fuimoviéndome
a través de inquietudes, en un proceso de investigacion y aprendizaje constante. En las préximas
capas intentaré desplegar el devenir de mi subjetividad nomddica (Braidotti, 2000) en relacion a
esta tesis. Considerar el nomadismo en cuestion refiere a sostener una mirada critica y situar las

propias afecciones en el transito de una teoria y una metodologia mévil y cambiante.

5. b LO GRUPAL COMO LECTURA

Lo grupal como lectura es el punto de partida para el estudio del proceso participativo de
Artaboo. En la siguiente capa daré cuenta de tres momentos epistémicos para pensar el estudio
de las dinamicas de grupos desde la psicologia. Sin pretender hacer una cronologia, ubico estos
tres marcos para situar las criticas y los desafios que presenta la lectura de /o grupal. Esta teoria
propone una perspectiva onto/epistémica y una forma de intervenir que puede ser potente
para el estudio de grupalidades y procesos participativos teniendo en cuenta las condiciones de

enunciacion y el contexto socio-histdrico.

Antes de fundamentar esta posicién y mencionar las principales aproximaciones del estudio
de grupos desde la psicologia, quisiera sugerir lo que Ana Maria del Cueto y Ana Maria Fernandez

sefialan como la etimologia de la palabra grupo, que nace de dos conceptos, nudo y circulo:

Si indagamos en la etimologia de la palabra grupo, el término es de origen reciente. Proviene del
italiano Groppo o Gruppo cuyo sentido fue, en un primer momento “nudo” y sélo mas tarde va a

hacer alusiéon a conjunto-reunién. Los linglistas lo derivan del antiguo provenzal gropinudo, y
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suponen que es un derivado del germano occidental Kruppo-Masa redondeada, originandose este

ultimo significado en la idea de “circulo”. (...)

Deriva su existencia en el lenguaje cotidiano de un término técnico empleado en las artes para
designar a un conjunto de individuos esculpidos o pintados que conforman un tema. Los artistas
franceses, entre ellos Massard, lo importaron hacia la mitad del siglo XVII; aparece asi en Francia, el

término groupe, pero recién hacia mediados del siglo XVIII designara una reunion de personas.

El término circulo derivaria de una tradicidn celta: los Caballeros de la Mesa Redonda, que con la
Orden de los Templarios retoma en su acepcion la idea de igualdad: todos deben estar a la misma

distancia del centro. (1985, p.15-16)

Haciendo esta deriva por el origen de la nocién de grupalidad, resalto nociones interesantes
gue me hacen pensar sobre como se pueden leer los dispositivos grupales: 1. el grupo como
anudamiento de diferentes hilos; 2. el agrupamiento de personas, donde todos estan a la misma
distancia respecto al centro. En la raiz de la palabra grupo, pareciera haber nociones de igualdad,

horizontalidad, anudamiento y anonimato.

Segun Ana Maria Fernandez (1989), existen tres momentos epistémicos en la constitucién
de saberes grupales: el primero considera al grupo como un todo que es mds que la suma de las
partes. Desde aqui se enmarcan la teoria de Lewin y las teorias psicosocioldgicas de los roles, del
liderazgo, de la comunicacién, de la cohesidn, etc. El segundo contempla las distintas teorias del
psicoanalisis de grupos que intentan conceptualizar la estructura inconsciente y las organizaciones
grupales. El tercero, que corresponde a lo grupal, intenta producir redes transdisciplinarias y
desmonta la ficcidén del estudio de grupo como objeto. “Tales momentos, mas que indicar un
sentido cronolégico, expresan ciertas formas caracteristicas de pensar las legalidades grupales”
(pag. 6) y, ademas, no son excluyentes, ni los Unicos, sino que podrian ser los mas pertinentes a

fines de esta indagacion.

El primer momento epistémico se organiza a principios del siglo XX con la influencia de la
Gestalttheorie cuando afirma que en un grupo el todo es mds que la suma de las partes. En este
sentido, estos estudios otorgan a los grupos un plus irreductible a la suma de sus integrantes. A
partir de aqui se multiplican las teorias, las técnicas y los campos posibles de intervencidén que
centran su preocupacion en ese plus grupal. “Desde diferentes puntos de origen se inventa una
nueva tecnologia: el Dispositivo Grupal, y un nuevo técnico: el coordinador de grupos” (pag 7).

Estos estudios hacen grandes aportaciones sobre la influencia de los diferentes liderazgos, sobre
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las dificultades en la toma de decisiones, el cambio y la resistencia al cambio, el abordaje de los

juegos tensionales dentro de un grupo, etc.

El segundo momento epistémico se focaliza alrededor de las organizaciones grupales donde
el psicoanalisis ha desarrollado un vasto estudio sobre estos dispositivos en el drea de la clinica
psicoterapéutica. “En el interior del campo psicoanalitico, la polémica se centrara en dilucidar si
los grupos constituyen un campo de aplicacion del saber y la técnica psicoanalitica, o si exigiran la

elaboraciéon de instrumentos tedricos y técnicos especificos” (Fernandez, 1989, pag. 8)

Como precedente, el psicoanalista Pichon Riviere, creador de la teoria de grupo conocida
como Grupo Operativo, dice que un grupo “es todo conjunto de personas y/o personajes que se
rednen para realizar una o varias tareas, (...) articuladas por su mutua representacidn psiquica
(...)* (Scherzer, 1985, pdg. 62). Para Pichon Riviére, la estructura y la funcion de un grupo estaran
dadas por el interjuego de los mecanismos de adjudicacion y asuncion de roles; estos representan
modelos de conducta correspondientes a la posicion (relativa) de los individuos en esa red de
interacciones, y estan ligados a las expectativas propias y a las de otros miembros del grupo. De
esta manera, el rol y su nivel se ligan a los derechos, deberes e ideologias que contribuyen a la

cohesion de la unidad (del Cueto y Fernandez, 1985, pag. 26).

En los dos primeros momentos lo grupal aparece como asimilable al grupo. La preocupacion
tedricaesta centradaenidentificaral grupo, recortarlo, explicarlo en su especificidad y esencialidad
(Souto, 1993, pag. 4). A partir de las dificultades que presentan las disciplinas que consideran al
grupo como un objeto cerrado de estudio, fue necesaria una teorizaciéon desde una mirada mas
transversal. La critica que se les hace a las dos primeras posiciones es que los grupos, mas que un
“objeto tedrico”, son un campo de problemadticas, donde se producen multiples atravesamientos,
ya que en ellos podemos encontrar multiples inscripciones deseantes, institucionales, histdricas,
sociales, politicas, etc. Desde esta preocupacién, podemos ya enmarcar el tercer momento
epistémico, por el cual el grupo no es centro de interés, sino que lo es la red de entrecruzamientos

y de implicaciones.

Este pasaje del estudio de los grupos y sus conceptualizaciones al trabajo desde los
atravesamientos de /o grupal corresponde al giro del enfoque de la “Escuela de Buenos Aires de
Psicoterapia de Grupo”. Tal iniciativa estuvo vinculada con la experiencia de exilio que sufrieron
gran parte de los autores de este movimiento grupalista en Argentina en los periodos de dictadura.

IM

Con el inicio del “retorno democratico” se inaugurd en 1983 una serie de publicaciones, llamadas

Lo Grupal, que alcanzé diez volimenes hasta el afio 1993. Promovidas por Eduardo Pavlovsky y
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Juan Carlos De Brasi, los debates centrales de estas publicaciones se sitian fundamentalmente
en los cruces entre la psicologia, el psicoandlisis, la filosofia, las ciencias sociales, la estética y
la politica (Cardaci, 2012, pag 2). De esta forma, tras el exilio'®, se retoman las preocupaciones
abiertas a fines de los aifos sesenta y comienzos de los setenta a través de los movimientos de

ruptura con la institucion oficial del psicoanalisis (A.P.A.) de los grupos Plataforma y Documento.

“Los grupos no son islas” (del Cueto y Fernandez, 1985, pag. 16) tienen siempre una
inscripcion institucional, sea dicha inscripcidn real o imaginaria. En este sentido, la nocién de lo
grupal, como propuesta de intervencion conceptual y critica, implica un pasaje del estudio del
grupo como objeto hacia el abordaje de las condiciones de produccion de subjetividad en una
trama social-histérica determinada (Cardaci, 2012). Lo social-histérico no es un afuera sino que
esta en la trama afectiva de los grupos, es decir que el llamado contexto, sea institucional y/o
social, es el texto del grupo. Si el contexto y el texto son parte del acontecer grupal, podemos
pensar que el adentro-afuera de desdibujan y empezamos a hablar en términos del complejo
entramado de multiples inscripciones. Esta perspectiva se focaliza en el acontecimiento y cuestiona
la idea de la técnica, el papel del coordinador y problematiza el poder que la interpretacion
conlleva. “Lo grupal (como reserva de sentido) imagina la posibilidad de pensar a partir y mas
alla de los grupos. (...) Los grupos se rednen tras concertar una cita para realizar cierto plan. Lo
grupal acontece inesperado en cualquier momento” (Percia, 2015, pag. 7-8). Lo grupal ,como
acontecimiento, me hace pensar en la nocién de agenciament de Deleuze y Guattari (1997) que

intentaré dilucidar luego..

Para De Brasi (2007), lo grupal es una forma de pensar y trabajar con grupos desde

dimensiones que no habian sido pensadas en las producciones que mencionamos anteriormente:

(...) el despliegue del horizonte epistémico de la complejidad, la multiplicidad, la implicacién, los
procesos de diseminacion, las interferencias grupales, los matices en la enunciacion, los regimenes de
afeccion (...), la salida - no el rechazo - del campo representacional y del universo de la transparencia,
el desborde de las operaciones técnicas, los devenires del cuerpo, la inclusidn instrumental de otros

saberes, el disefio micropolitico. (pag. 129-130)

15. Como podemos entender, las condiciones de posibilidad de un grupo en momentos de dictadura son
casi nulas, clandestinos o desde el exilio. Sin mas, podemos pensar en las condiciones de posibilidad de
las agrupaciones en los momentos de pandemia vividos en el 2020. Seria interesante abrir una linea de
indagacion sobre este tema, qué posibilidades teniamos en la crisis sanitaria mas que la constitucién de
grupos virtuales conectados por redes artificiales en una profunda vulnerabilidad compartida. De este
modo, solo intento fundamentar la importancia de tener una lectura mas amplia sobre la formacion de
grupos.
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Desde este recorrido, se desliza mi interés por estudiar el contexto discursivo, los regimenes
de afeccidn y los devenires de los cuerpos en el proceso participativo de Artaboo. Asi también,
me parece pertinente entender la nocién de /o grupal dentro del movimiento postestructuralista
qgue entiende la ficcién de un sujeto singularmente colectivo: “(...) somos un acontecer grupal
diseminado en nosotros mismos, como lenguaje y gesto, como signatura socio-histérica y

singularidad inconsciente, como destino e invencion del azar” (De Brasi, 2002).

Sin embargo, los autores de Lo Grupal, advierten la necesidad de no desdibujar la grupalidad
en una generalidad, y atender a lo especifico del acontecer grupal. {Como un conjunto de
personas se estructura en un grupo? En este caso, podriamos hacer referencia a términos de
encuadre o de contrato entre las partes como forma explicita de un acuerdo. Sin embargo, esto
no sera suficiente para cohesionar al grupo. Ana Maria Cueto y Ana Maria Fernandez (1985) diran
que el grupo se consolidara como tal, mas que por el contrato o la tarea, por la generacion de
un conglomerado de representaciones imaginarias propias, que pasaran a ser el “algo comun”
del grupo: red de identificaciones cruzadas, ilusiones y mitos grupales, la institucion como
disparador de lo imaginario grupal (pag. 22-23). Estas pueden propiciar la tarea y la eficacia del
grupo, como también los conflictos y la ineficacia. La tarea es convocante del grupo, pero no sera
la responsable de la consolidacion de este, sino que esto se dara por sus formas implicitas, la

produccion de formaciones imaginarias grupales propias y Unicas de cada grupo.

Porotrolado, estas dos autoras dirdn que “todo grupo alberga en su seno aspectos repetitivos
y aspectos transformadores en una dialéctica permanente” (pag.23). El tema de la repeticion-
transformacién de patrones y formas de relacionarse estaran implicitos en las instituciones a
las cuales se inscriben, y ligados a la problematica de relaciones de poder dentro de los grupos.
En este sentido, en la préxima capa haré un recorrido por el marco epistemoldgico que ofrece

Michel Foucault sobre los dispositivos del saber-poder y la produccién de subjetividad.

En esta linea, Ana Maria Cueto y Ana Maria Fernandez resaltan el aporte de Guattari (1973)
cuando demarca los grupos-objeto y los grupos-sujeto. En los casos mas radicales de los grupos-
objetos se formardn los grupos heterodoxos y los ortodoxos, como las sectas. Por el contrario,
los grupos-sujeto serdn aquellos que tengan la capacidad de enunciar algo. El grupo sujeto tiene
la capacidad de manejar su relacidon con determinantes exteriores y, a su vez, tiene su propia ley

interna. Asi, toda posibilidad de intervencidn creadora dependerd de la capacidad de poner al

| “ |”. Esto no debe llevarnos a

descubierto al sujeto de la institucion, el “inconsciente instituciona

borrar u omitir la especificidad de las formas propias de un grupo, sino que, por lo contrario, nos

devela la posibilidad de un espacio de produccién de efectos singulares.
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La lectura que hago del proceso participativo de Artaboo tiene que ver con esta mirada
hacia lo grupal, inspirada en gran parte por Marcelo Percia, catedratico de “Teoria y técnica de
grupos II”, de la Facultad de Psicologia de la Universidad de Buenos Aires, quien expone una idea

muy interesante:

Cuando se sugiere que lo grupal necesita ser pensado mas desde las practicas estéticas que desde las
teorias psicoldgicas, psicoanaliticas o socioldgicas, no se propone hacer talleres artisticos de musica,
teatro, escritura, plastica, circo, danza; sino aprender de lo estético sus modos de aproximarse a los
misterios de la sensibilidad y la enunciacidn colectiva, sus modos de alojar lo todavia no catalogado,

no previsto, no codificado, no representado.’®

Desde la mirada de lo grupal, renuncio al estudio de la totalidad del grupo a través de las
relaciones que se generan en un reparto de roles especificos. En cambio, pondré el foco en los
atravesamientos discursivos, espacios compartidos, acontecimientos y procesos en el devenir
del proyecto. El proceso participativo de Artaboo no estuvo conformado por una cantidad
determinada de personas, sino que el grupo se fue contrayendo y expandiendo en distintas
direcciones en distintos momentos del proceso. El grupo motor estaba constituido por jovenes
artistas de Sant Boi de Llobregat, y otros y otras participantes que vinieron de Erasmus desde
otros paises de la Unidad Europea. El grupo de residentes con los que se trabajo fue variando
y podriamos incluir, también, la participacidon de vecinas y vecinos a través de los dibujos de
manteles. El grupo con el cual se trabajé no fue un grupo cerrado y delimitado, sino que hubo
diferentes grados de participacion segun el colectivo, las dindmicas, la fase de la intervencion;
todo esto, segun desde donde miremos la participacién. Asi mismo, pongo en valor la tesis en
la que entraré mas adelante, segun la cual el territorio donde se inscribid el proyecto Artaboo,
las materialidades y los saberes, también fueron agentes activos en la participacion grupal. Es
aqui donde me parece pertinente introducir la nocién de /o grupal como una forma de lectura
de la participacion en Artaboo, para analizar las condiciones co-afectadas que dieron lugar a la

potencialidad del grupo y su creacion.

16. Esta cita proviene de un ensayo de Marcelo Percia (Buenos Aires, 1954), titulado “Lo Grupal, politicas
de lo neutro” parte del programa de la asignatura “Teoria y técnica de grupos”, que pude leer cuando cursé
esta asignatura en el afio 2011.
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5.c. FUERZAS (IN)VISIBLES DEL DEVENIR GRUPAL SOBRE LA ARTICULACION DEL
GIRO AFECTIVO

“(...) intento seguir el camino de los hilos para poder rastrearlos y encontrar sus marafias y patrones
cruciales para seguir con el problema y lugares reales y particulares.”
(Haraway, 2019, pag.21-22)

Para leer el proceso participativo de Artaboo desde lo grupal, haré una breve deriva
epistémica por algunos de los conceptos relevantes de la obra Michel Foucault (1976, 1985, 1998,
2007), como los dispositivos del saber-poder, lo enunciable y lo visible, la construccion de la
locura, su preocupacién por la construccién del cuerpo y la produccién de subjetividad. Ademas,
ampliaré este recorrido con reinterpretaciones de Gilles Deleuze (1987, 2012) y Judith Butler
(2004). No obstante, aunque este enfoque pueda ser muy efectivo a fines de dilucidar algunos
de los atravesamientos que hicieron posible el proyecto Artaboo, la articulacién de la pregunta
desde el giro afectivo (Massumi, 1995) propone una mirada mas amplia hacia la vitalidad de la

materialidad humana y no-humana.

Desde este movimiento, toma particular interés una concepcién de corporalidad mas alla de
su construccion social, para entender las posibilidades del cuerpo desde las relaciones afectivas
con otros cuerpos humanos y no humanos. Por esta razon me parece pertinente ubicar las
principales consideraciones vy criticas del giro afectivo, ademads de entrar en una breve genealogia
del estudio de los afectos. Este giro onto/epistemoldgico replantea el eje de las corporalidades,
ya que repiensa el cuerpo fuera del dualismo cartesiano mente-cuerpo y lo inserta en un mundo
material y afectivo. Ambas concepciones son significativas en el sentido de que los cuerpos estdn
dotados de agencia y complejidad, y se resisten a postularse como inferiores al lenguaje o al

discurso.

El giro afectivo dentro del pensamiento feminista ha puesto en primer plano la co-
implicacion de los cuerpos humanos y no-humanos (seres de otras especies, elementos naturales,
materialidades, territorios, tecnologias) dentro de los procesos productivos, reproductivos,
generativos, creativos, de cuidades, informativos, educativos, etc. Para adentrarme en esta
ontologia compleja y enmarafiada, me parece pertinente estudiar las materialidades (cuerpos
no-humanos, entre ellos también los discursos) que formaron parte del proceso Artaboo. Para
dar cuenta de esta co-implicacion y conexidn con la materia haré una deriva por la perspectiva
de la teoria del ensamblaje (Deleuze & Guattari, 1997; DelLanda, 2021), los nuevos materialismos
(Bennett, 2022) y el posthumanismo (Braidotti, 2015).
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“iQué miro?” esta estrechamente relacionado a “éCoémo miro?”, y cdbmo ese mirar fue
deviniendo a través de las diferentes formas de pensar el proceso participativo. Con el fin de
desenvolver el entramado afectivo del devenir grupal en Artaboo, trabajaré con hilados diferentes,
provenientes de enfoques postestructuralistas o antihumanistas hacia teorias feministas,

posthumanistas y de los nuevos materialismos.

(1) DISPOSITIVO DE SABER-PODER

Michel Foucault es uno de los autores que he leido con gran interés desde mis estudios
en psicologia, por su mirada incisiva y critica sobre la construccién de la nocién de la locura, la
problematica de las relaciones de poder, los temas del encierro, la escuela, las disciplinas, los
enunciados, la sexualidad, el cuerpo, el placer. Se acostumbra a leer la obra de Foucault desde sus
tres etapas: la primera (1961-1969) tiene como eje la pregunta por el saber y utiliza el método de
la arqueologia para reflexionar sobre esta problematica. La segunda (1969-1976) se interesa por
el poder y su método es genealdgico. En su Ultima etapa (1978-1984), se centra en la pregunta
por la subjetividad. Esta periodicidad es tomada por Gilles Deleuze (1987) para demarcar tres
preguntas claves que guian la indagacion foucaultiana: ¢Qué puedo saber? ¢Qué puedo hacer?
¢Quién soy? A razén de la “repeticion” de estas tres preguntas, se posibilitaron las variables de

los acontecimientos de Mayo de 1968:

¢Cudl es nuestra luz y cual es nuestro lenguaje, es decir, nuestra “verdad” actual? ¢A qué poderes
hay que enfrentarse, y cudles son nuestras capacidades de resistencia, hoy que ya no podemos
contentarnos con decir que las viejas luchas no son validas? Y sobre todo, ¢no asistimos, quizas, no

participamos en la “produccién de una nueva subjetividad”? (Deleuze, 1987, pag. 150)

Estas tres preguntas manifiestan variables y variacion -dice Deleuze- “variables del saber
(...) y la variacién de las relaciones de formas; las singularidades variables de poder y las
variaciones de las relaciones de fuerza; las subjetividades variables y la variacién del pliegue o de
la subjetivaciéon” (pag. 151). Lo que le interesa a Foucault son las variables y las variaciones, las

condiciones de enunciacién o de posibilidad. Deleuze aun lo pone mas en evidencia:

No hace una historia de las mentalidades, sino de las condiciones bajo las cuales se manifiesta todo
lo que tiene una existencia mental, los enunciados y el régimen de lenguaje. No hace una historia
de los comportamientos, sino de las condiciones bajo las cuales se manifiesta todo lo que tiene

una existencia visible, bajo un régimen de luz. No hace una historia de las instituciones, sino de las
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condiciones bajo las cuales éstas integran relaciones diferenciales de las fuerzas, en el horizonte de
un campo social. No hace una historia de la vida privada, sino de las condiciones bajo las cuales la
relacion consigo mismo constituye una vida privada. No hace una historia de los sujetos, sino de los
procesos de subjetivacién, bajo los plegamientos que se efectlian tanto en un campo ontoldgico

como social. (Ibid. pag 151)

Estas variables y variaciones no adoptan en absoluto contornos definidos, sino que se van
entretejiendo y vinculando dentro de la nocion de dispositivo. Deleuze en Contribuciones a la

guerra en curso reinterpreta a Foucault:

(...) équé es un dispositivo? En primer lugar es una madeja, una unidad multilineal. Se compone
de lineas de diferente naturaleza. Y estas lineas del dispositivo no recubren o rodean sistemas que
podrian ser propiamente homogéneos, como el objeto, el sujeto, el lenguaje, etc., sino que siguen
varias direcciones, conformando procesos en constante desequilibrio, y ello tanto alejandose como
aproximandose unas de otras. Cada linea aparece interrumpida, sometida a cambios de direccion,

bifurcada y ramificada, sometida a derivaciones. (2012, pag. 9)

¢Cémo desenmarafiar las lineas de un dispositivo? Deleuze dice que para “desenmarafiar
las lineas de un dispositivo hay que instalarse en las lineas mismas; cada dispositivo tiene su
régimen de luz, lineas de visibilidad, de enunciacién, de fuerza, de objetivacién, pero también de
fractura” (pag. 108). En este sentido, Deleuze (2012) distingue en la obra de Foucault lineas de
“sedimentacidn”, pero también lineas de “fisura”, de “fractura”. Ademas, agrega: “discernir las
lineas de un dispositivo supone, en cada caso, trazar un mapa, cartografiar, medir un territorio
desconocido” (pag.10). Esta declaracién deleuziana me hace pensar en las cartografias como
método de analisis para entrever el territorio participativo de Artaboo. Esta cuestion la pondré

en practica en las siguientes capas metodoldégicas.

Para trazar el mapa de un dispositivo, Deleuze (2012) distingue tres dimensiones en la obra
de Foucault. Por un lado, habla de dos dimensiones: las curvas de visibilidad y los regimenes
de enunciacidn. “A cada dispositivo le corresponde su propio régimen de luz, la manera en que
ésta le golpea, se difumina y se difunde, distribuyendo visibilidad e invisibilidad, haciendo surgir
o desaparecer objetos que no pueden existir sin ella” (pag. 11). Por otro lado, los regimenes
de enunciacidn distribuyen variables, definiendo un conocimiento y una forma de estar en el
mundo. En este sentido, Foucault (1976, 1985, 1998, 2007) no se centra en la estructura interna
del lenguaje, sino que le interesa pensar las formas, condiciones y efectos de la enunciacion, es

decir, las instituciones de donde devienen, las relaciones de poder donde se insertan y legitiman,

86



y los efectos que producen los discursos. Foucault “no concibe los discursos como signos que
representan algo, sino como practicas que forman los objetos de los que habla” (Garcés, 2015,
pags. 242-243). De esta manera, los modos de enunciar corresponden a los dispositivos del saber
que funcionan como un conjunto de “epistemas” fragmentarios, finitos y temporales (Rodriguez

Neira, 2009).

Una tercera dimensidon de la nocién de dispositivo reinterpretada por Deleuze (2012),
implicaria las lineas de fuerzas que actian como flechas que se cruzan constantemente e
involucran las formas de ver y de decir. Estas lineas de fuerza que van de un punto a otro y pasan
por todos los espacios de un dispositivo trazan la dimension del poder. Foucault (1976) habla del
poder que no sdlo se ejerce con violencia, mas bien se practica desde una microfisica del poder,

desde aquel poder relacional que disciplina nuestros cuerpos y administra nuestras vidas.

Si las dos primeras dimensiones se preguntan por équé dice y hace ver un dispositivo?,
équé objetos de conocimiento, técnicas, conceptos y valores produce?, la tercera dimensién se

pregunta por ¢como funciona un dispositivo?

Si nos situamos en la primera pregunta, lo visible y lo enunciable no son lo mismo, entre
ellos se abre la problematizacion que estudia Foucault. Lo visible puede estar determinado por
los enunciados, ya que lo que vemos esta filtrado por la teoria, pero tampoco esta reducido a ella.

Pero lo enunciable sélo puede darse en interrelacion con lo visible.

El enunciado no es un significante, las cosas no son referentes. Hay que buscar en ellas las
visibilidades. Estas no son objetos, en el sentido que cominmente entendemos por “objetos”, sino
formas de luminosidad creadas por la propia luz y que sélo dejan subsistir las cosas o los objetos
como resplandores, reflejos, destellos. (...) Las “cosas” solo se dibujan en el discurso. Los objetos y las
cosas solo existen en las condiciones positivas en un completo haz de relaciones. Estas relaciones se
hallan esparcidas entre instituciones, procesos econdmicos y sociales, formas de comportamiento,

sistema de normas, técnicas, tipo de clasificacion, modos de caracterizacién. (Diaz, 1995, pag. 30)

Foucault (1985), a propdsito de Las palabras y las cosas, dice que los modos de percibir, de
hablar, de jugar, de reflexionar, de experimentar el mundo, la sensibilidad y la conducta estdn
regidos por una estructura tedrica, un sistema que cambia con los tiempos y las sociedades.
Este saber no corresponde exclusivamente a la ciencia, sino que estd en relaciéon a la experiencia
perceptiva, los imaginarios y los valores producidos por las practicas sociales de cada época. El

saber tiene que ver con los regimenes de verdad, es decir, lo que se considera verdadero. Esther
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Diaz sigue el rastro de Foucault y dice:

La produccion de la verdad se descubre en las practicas. Los objetos son producto de las practicas. Por
lo tanto, no hay cosas, no hay objetos: mejor dicho, existen las cosas o los objetos que las practicas
producen. (...) Estas, ademas, transforman e instauran la realidad. (...) Estudiar las cosas, sin tener
en cuenta las practicas que las producen, seria como estudiar el iceberg, como si lo emergente fuera
algo aislado de la voluminosa masa total. Hacer arqueologia es intentar descubrir bajos las aguas las

practicas que sostienen lo objetivado (...) (Diaz, 1995, pag 24)

El saber se compone de capas o estratos que nos dejan ver y moldean formas de decir,
afectando directamente nuestras maneras de vivir y convivir. Cuando surgen nuevos dominios del
saber, se generan nuevos objetos de conocimiento, nuevas técnicas, conceptos y valores éticos,
estéticos, religiosos, politicos (esto no significa un “progreso” o “perfeccionamiento”, sino un
orden distinto de los elementos en el dispositivo). En este sentido, las propias ideas de “obra de
arte” o de “obra participativa” alas cuales se adhiere el proyecto Artaboo son modos de institucion
gue promueven ciertos valores estéticos, técnicas y conceptos. En esta misma linea y en relacion
al territorio donde se inscribié el proyecto, podemos pensar también en la construccion de la

nocién de locura desde la institucion psiquiatrica.

¢Qué necesidad tuvo la sociedad moderna para construirse a si misma, excluyendo la locura
de su propio seno?. En esta linea, Michel Foucault (1998) en su tesis doctoral, Historia de la locura
en la época cldsica, se pregunta por qué en cierto momento se construye la identidad del loco
y como esta verdad devino a lo largo de las distintas épocas. Desde su método arqueoldgico, se
remonta a la Edad Media para hablar de la exclusién social que sufria el leproso por la capacidad
amenazante de contagio y el horror que despertaba esta enfermedad. Los leprosos eran
expulsados de las ciudades, albergados en sitios alejados y excluidos de la sociedad. A principios
de la Edad Moderna desaparecen los leprosos, pero se mantienen los lugares de encierro y, con
estos, los valores y las imdgenes que se habian unido al personaje del leproso, permaneciendo el

sentido de su exclusion.

Desaparecida la lepra, olvidado el leproso, o casi, estas estructuras permaneceran. A menudo en
los mismos lugares, los juegos de exclusion se repetiran, en forma extrafiamente parecida, dos o
tres siglos mas tarde. Los pobres, los vagabundos, los muchachos de correccional, y las “cabezas
alienadas”, tomardn nuevamente el papel (...) Con un sentido completamente nuevo, y en una cultura
muy distinta, las formas subsistirdn, esencialmente esta forma considerable de separacidn rigurosa,

que es exclusidn social, pero reintegracién espiritual. (Foucault, 1998, pag. 8)
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En la Epoca Clasica, comienza la Modernidad en Francia y las formas de exclusion se repiten,
va no hacia el exterior sino al interior de las ciudades encerrando, especialmente a los pobres,
vagabundos, libertinos, prostitutas, locos y ladrones por ser culpables del no cumplimiento
de una responsabilidad moral delimitada por la época. Es notable cdmo Foucault explicita asi
el sentido de culpabilidad que sigue hasta hoy en dia formando parte del estigma social de Ia

patologia mental.

El saber de la época clasica legitimé el poder de saneamiento de las calles para aislar los
comportamientos que se alejaban de lo que se consideraba normal. En este mismo momento
en que se excluyen a los locos entre otras minorias de las sociedades modernas, se produce
una operacion conceptual hacia el interior de nuestro pensamiento de lo que entendemos por
sujeto. Es una operacion social, politica y, al mismo tiempo, conceptual. Esta doble operacion
que se produce a través de ideas universales define un tipo de hombre normal, e impregna
un imaginario social sobre la locura. A partir de aqui, podemos pensar cdmo el concepto del
humano se construyd y se construye entre relaciones de poder de inclusidn y exclusion sobre la
dialéctica de la alteridad que distribuye las diferencias en una escala jerarquica como método

para gobernarlas.

Desde el método genealdgico podriamos entrar en la tercera dimensién de un dispositivo
gue delimita Deleuze (2012). La relacién de fuerzas a la que Foucault (1976) llama “relaciones de
poder” no refiere a la violencia. El poder no es necesariamente represivo, sino que es productivo.
El poder se da siempre en relacion. El poder no se posee, sino que se ejerce, es una estrategia.
Esther Diaz (1995) insinUa una lista incompleta de relaciones de poder que comprenden acciones
sobre acciones: “incitar, inducir, desviar, facilitar, dificultar, ampliar o limitar, hacer mas o menos
probables” y sigue diciendo “las relaciones de poder se caracterizan por la capacidad de unos

para poder conducir las acciones de otros” (pag. 101).

En este sentido, Foucault estudia las relaciones de poder para entender cémo se conforman
las subjetividades. “El sujeto se encuentra inmerso en relaciones de produccidn, significacion y
poder complejas; el poder es parte de nuestra experiencia como sujetos”. (Cano, 2015, pag. 40)
Desde su punto de vista, la subjetividad es un producto de cémo se articulan el saber y el poder.
Sin embargo, aunque gran parte de su obra la dedicé al estudio de los dispositivos de saber-

poder, la cuestion clave en su indagacidn es la constitucidn del sujeto moderno.
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En lo que seria la tercera etapa escribe La voluntad de saber, que corresponde a su estudio
sobre La Historia de la sexualidad, donde Foucault (2007) habla de la relacidon que el poder
establece con el cuerpo social en la modernidad a través de la biopolitica. El poder del que habla
Foucault no sélo se ejerce con violencia, mas bien se practica desde una microfisica del poder,
desde aquel poder relacional que disciplina nuestros cuerpos y los constituye, diciendo lo que es
normal y lo que es anormal, administrando nuestras vidas. Desde la biopolitica, el poder deja de
ser negativo para construirse positivamente, construyendo realidades desde las narraciones de

una época.

Los estudios de Foucault estan dedicados, en definitiva, a los modos de produccion de los
cuerpos y las subjetividades, especialmente aquellos que han sido “docilizados” (Planella, 2006,
pag. 4). La filosofia de Foucault es también una filosofia del cuerpo. El se preguntd: ¢ qué pasa con
los cuerpos en las instituciones?, iqué pasa con los cuerpos en el encierro?, ¢cémo los cuerpos

son tallados y esculpidos?, écomo los cuerpos son normalizados y disciplinados?

En esta misma linea, Judith Butler (2004), dice que el cuerpo en si no existe aparte de su
enunciacion, sino que es producto de sistemas discursivos y performativos. Aqui, el concepto
de performatividad de Butler se conecta con el estudio de Foucault. Segun la propuesta de esta
investigadora feminista, podemos entender lo que comprende un cuerpo o varios cuerpos en
relacion a la perpetuacion de ciertas acciones que vamos ejerciendo sin preguntarnos de donde
vienen. La concepcion de Judith Butler se acerca a una perspectiva pragmatica del significado
que conecta lenguaje y accion, atendiendo a lo que hacemos con el lenguaje en lugar de
preocuparnos por su significado. Asi enfatiza cdmo nuestras acciones cotidianas son generativas
de las normas sociales. Por performatividad se comprende los procesos mediante los cuales se
constituyen las identidades y realidades sociales como instauraciones de sentido y legitimacion

de las condiciones de produccion de estas mismas. (Vidiella, 2010)

Butler, apoydndose en el lingliista John Langshaw Austin, formulara la teoria de la
performatividad y con ella redefinira la construccion social del género y del cuerpo. “Esta autora
reflexiona sobre el proceso por el cual la identidad de género es construida en su actuacion, como
acto performativo que constituye aquello que se nombra. (...) “ (Montenego y Pujol, 2008, pags.
85-86). Austin fue un fildsofo del lenguaje que planteaba dos tipos de enunciados: constatativos
y performativos. Los primeros los utilizamos para describir determinadas cosas; con los segundos
no se constata o describe nada sino que se realiza un acto. Luego, Austin dird que todos los
enunciados son explicitamente o implicitamente performativos, ya que siempre hay un verbo

performativo en ellos.
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(...) Parte de las aportaciones de Austin han sido revisadas posteriormente por diversos tedricos,
entre ellos la misma Butler o Jacques Derrida, para entender el poder instituyente de la palabra,
capaz de crear la situacién que nombra a través de la repeticion y sedimentacion de rituales, gestos
corporales, practicas, representaciones y discursos que se naturalizan. A través de las aportaciones de
Michel Foucault, estos autores recuperan los analisis arqueoldgicos para desmontar los mecanismos
mediante los cuales las instituciones vuelven invisibles las convenciones, mecanismos y contextos de
produccion mediante practicas de poder-saber reiterativas que terminan por esencializarse. (Vidiella,

2010, pag. 6)

En este aspecto la nocion de performatividad de Butler, podria ser una herramienta para
visibilizar, problematizar, desnaturalizar practicas de regulacién y dispositivos de normalizacion.
Pensar desde este concepto nos posibilita “la emergencia de practicas de resistencia y estrategias
para la constitucion de nuevos espacios de conocimiento, corporalidades y subjetividades
imaginarias. Por tanto, la performatividad implica también la capacidad de subvertir un discurso

desde dentro (...)” (Vidiella, 2010, pdg. 8) y generar nuevas representaciones de la realidad.

El cuerpo del otro se ha convertido en el espacio paradigmatico para el ejercicio del poder y la
ejecucidn y vision de los estigmas sociales y corporales. Con frecuencia, sin embargo, nos olvidamos
de que el cuerpo es el espacio por excelencia de incorporacion social, y al mismo tiempo de exclusion

social. (Planella, 2006, pag. 7)

En esta linea, me resulta interesante pensar en el cuerpo no solo como constructo, sino
también como coparticipe de fuerzas sociales que lo hacen visible (o invisible) a través de ciertas
categorias como el género, la clase, la pertenencia (Taylor, 2011) o en el caso que indago por

categorias psiquiatricas, por ejemplo.

Através de este recorrido por la obra de Michel Foucault (1976, 1985, 1998, 2007), intentaré
trazar las dimensiones de lo visible, lo enunciable y las relaciones de poder del dispositivo
artistico participativo de Artaboo, teniendo en cuenta la institucién psiquiatrica en la cual se
inscribio el proyecto. Estas lineas de fuerza tuvieron que ver con los discursos que legitimaron y
movieron el proyecto, con lo visible y lo enunciable de la enfermedad mental, con las estrategias
participativas que se pusieron en juego y con los valores estéticos y colaborativos desde donde
se trabajd. Por otro lado, tomaré el concepto de performatividad de Judith Butler (2004) para
problematizar los dispositivos de normalizacion y transformacidn de los cuerpos y subjetividades.
Estas dimensiones podrian dibujar contornos mas o menos definidos del dispositivo estudiado;
sin embargo, en las proximas derivas epistemoldgicas ampliaré esta lectura hacia el tema de los
afectos.
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(111) DEL ORIGEN Y NATURALEZA DE LOS AFECTOS"

Con el fin de analizar aquellas fuerzas (in)visibles o atravesamientos que afectaron y fueron
afectados en el devenir grupal de Artaboo, haré primero una genealogia del concepto de los
afectos, derivando por la obra de Baruch Spinoza, para luego pensar los afectos como herramienta

para leer lo grupal, considerando sus criticas y desplazamientos de sentido.

Haciendo una genealogia de los afectos, encontramos a Spinoza (2011) entendiendo los
afectos como afecciones del cuerpo, en las que aumenta o disminuye nuestra potencia y nuestra
vitalidad. Los afectos pueden abrir posibilidades, pero también pueden detener u obstaculizar la

capacidad de accién de un cuerpo.

Por afectos entiendo las afecciones del cuerpo, por las cuales aumenta o disminuye, es favorecida o
perjudicada, la potencia de obrar de ese mismo cuerpo, y entiendo, al mismo tiempo, las ideas de

esas afecciones. (pag. 210)

Cuando me topé con esta nocion de afectos desarrollada por Spinoza, me emocioné y senti
curiosidad por explorarla. Al comenzar a escribir la tesis, desde un conocimiento incipiente,
dibujé a los afectos como un eje mas del dispositivo grupal. Pero, a medida que profundicé en
este concepto, fui considerando a los afectos como aquellas lineas de fuerza que relacionan los

distintos atravesamientos y hacen funcionar el dispositivo artistico participativo.

¢A qué se refiere este concepto en Spinoza y por qué se hizo tan relevante en esta
investigacion? Para estudiar la filosofia politica de Spinoza, hice un breve recorrido biogréfico,
ya que la potencia de su obra aumenta al entender sus condiciones de enunciacién. Y esto es
entenderla en su campo de fuerzas, en el contexto de su época. Asi, navegué por su libro y otros
estudios sobré él: Spinoza: filosofia prdctica de Gilles Deleuze (2001); Spinoza disidente de Diego
Tatidn (2019); entre seminarios y conferencias como la de Laura Llevadot®®. Estos pensadores
re-actualizan a Spinoza y me llevaron a comprender su posicidn filosofica para entender a qué

refiere la nocidn del afecto.

Baruch Spinoza (1632-1677) nace en el seno de un barrio judio en Amsterdam?®. La familia

17. Titulo de la tercera parte del libro de Spinoza (2011) Etica demostrada segln el orden geométrico.
18. [Aula Deleuze] (2020). Spinoza: filosofia practica, Laura Llevadot [Video]. youtu.be/gWu3Gm2b4e8

19. La comunidad judia en Amsterdam se componia en mayor parte por antiguos marranos. El origen del
marranismo refiere a la conversion en la vida publica de los judios al catolicismo, pero que en el interior de
sus hogares siguen siendo tradicionalmente judios. El marranismo nace en 1492, cuando echan a los judios
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de Spinoza era comerciante de origen espanol o portugués. Baruch asistia a la sinagoga, pero
desde muy joven comenzd a manifestar su rebeldia frente a la doctrina ortodoxa. Esta actitud
critica ante la ortodoxia judia no solo fue teocrdtica por la influencia de los cristianos liberales
holandeses con los que este fildsofo entabléd amistad (que propugnaban con insistencia la

separacién de cualquier Iglesia y Estado), sino fundamentalmente por la idea misma de Dios.

(...) la naturaleza no obra a causa de un fin, pues el ser eterno e infinito al que llamamos Dios o
Naturaleza obra en virtud de la misma necesidad por la que existe. (...) Asi, pues, la razén o causa por
la que Dios, o sea, la naturaleza, obra, y la razén o causa por la cual existe, son una sola y misma cosa.

(...) (Spinoza, 2011, pag. 309)

La frase de Spinoza “Dios, o sea la naturaleza” muestra el plano univoco de su pensamiento,
a lo que Deleuze (2001) llamara el plano fijo desde donde Spinoza proyecta toda su ética y desde
donde desenvuelve la teoria de la inmanencia de los afectos. Este filésofo produce un giro en la
filosofia candnica de la época, refutando la teoria aristotélica de que el mundo se compone de
substancias primeras que tienen esencia y que se manifiestan en los accidentes. Para Spinoza,
todo proviene de una misma substancia, solo hay una substancia, que es Dios infinito, que se
va desplegando infinitamente a través de sus atributos o modos. Es esta misma ética la que
genera polémica en su comunidad judia, por lo que lo excomulga con veinticuatro afios®. La
excomulgacion en el siglo XVII, sin duda, fue un hecho que movid y afecté al pensador en toda
su obra. Por otro lado, Deleuze expone otro movimiento afectivo relacionando la mirada libre de

Spinoza en el estudio de la ética en relacién al oficio de éptico con el que se ganaba la vida.

Ademas, Spinoza no rompe con el medio religioso sin romper a su vez con el econdmico, y abandona
los negocios paternos. Aprende la talla de cristales, se hace artesano, filésofo-artesano provisto de
un oficio manual idéneo para captar y seguir la orientacién de las leyes dpticas. (Deleuze, 2001, pag

15-16)

Deleuze trae la imagen del sentido éptico para pensar en la mirada particular de Spinoza:
“pule anteojos Spinoza, anteojos especulativos que desvelan el efecto producido y las leyes de su
produccién” (Deleuze, 2001, pag 19). El no solo se dedicaba a este oficio, sino que dibujaba y era
amigo de muchos pintores de la época. Estos datos sitUan el posicionamiento sensible y la mirada

particular de Spinoza manifestada en su obra.

de Espafia y se van a Portugal, de donde los expulsan en 1498. En esa fecha muchos se van a Amsterdam,
ciudad originaria de la familia Spinoza. (Tatian, 2019)

20. Cuando excomulgaron a Spinoza, todavia no habia escrito ninguno de sus seis libros.
93



Spinoza (2011) nos propone una forma de ver el mundo, Dios es causa inmanente de si'y
causa inmanente de todas las cosas y “nada existe de cuya naturaleza no se siga algun efecto”
(pdg. 108), “(...) la naturaleza no tiene fin alguno prefijado, y que todas las causas finales son,
sencillamente, ficciones humanas (...)"” (pag. 112). De esta breve seleccidén de frases me interesan
tres ideas claves: (1) la potencia infinita; (2) de la cual siempre suceden efectos; (3) y sobre los
cuales nunca sabremos todos sus efectos, mas que ficciones humanas. Esta idea de substancia
infinita que es causa de si y de todas las cosas, de cuya naturaleza no hay mas que efectos, me
hace pensar en la naturaleza inmanente de las afecciones (Deleuze & Guattari, 1997) y la idea

ontoldgica del devenir grupal como potencia.

Otro punto clave de la Etica de Spinoza es que rompe con la divisién mente-cuerpo establecida
por Descartes. Para Spinoza, alma y cuerpo son dos modos de una misma sustancia: “La mente
es la idea del cuerpo, mientras que el cuerpo es el objeto de la mente” (Cano, 2015, pag. 38).

Ill

Esta visidon sugiere un paralelismo ontoldgico, por el cual “el alma no se conoce a si misma sino
en cuanto percibe las ideas de las afecciones del cuerpo” (Spinoza, 2011, pag. 161). Spinoza no
reduce el Pensamiento a la Extension (cuerpo); pero se revela la actitud materialista del autor en
su interés por disolver la posibilidad de una accidn libre del alma sobre el cuerpo. Por otro lado,
el cuerpo pierde potencia en su falta de comprensién de sus multiples interconexiones con otros
y una mente que consigue entender plenamente el propio cuerpo y sus relaciones afectivas es
capaz de disfrutar (pag. 26) ya que -siempre siguiendo a Spinoza (2011)- nosotras no tenemos
conciencia de nuestro propio cuerpo, ni de nuestra propia mente de manera directa, sino en
virtud de las afecciones que producen en él causas externas. Asi también tenemos conciencia
de nuestra mente, por las afecciones que producen en esta ideas exteriores. Estamos siempre
constituidos por causas externas. El mismo Spinoza habla de cuerpos compuestos (2011, pag.

146), segun sus Postulados del cuerpo humano (E, I):

I. El cuerpo humano se compone de muchos individuos (de diversa naturaleza), cada uno de los
cuales es un compuesto.

Il. Algunos de los individuos que componen el cuerpo humano son fluidos; otros, blandos, y otros,
en fin, duros.

IIl. Los individuos que componen el cuerpo humano (...) son afectados de muchisimas maneras por
los cuerpos exteriores.

IV. El cuerpo humano necesita, para conservarse, de muchisimos otros cuerpos, y es como si estos lo
regenerasen continuamente. (...)

VI. El cuerpo humano puede mover y disponer los cuerpos exteriores de muchisimas maneras. (pags.

150-151)
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“La subjetividad, pues, tiene una dimensidn corporal, y el cuerpo es a su vez una interaccion
de complejas fuerzas simbdlicas y sociales” (Cano, 2015, pag. 38). Ser un cuerpo, para Spinoza,

significa estar entre muchos otros cuerpos que lo constituyen.

Asi también, para Spinoza (2011) los cuerpos y las cosas no se definen por lo que son en
esencia, sino por lo que pueden hacer por la expresion de su potencia. Ademas, las afecciones no

tienen intencionalidad, no actlan por un fin, sino por la necesidad de cada encuentro.

Cuando un cuerpo “se encuentra con” otro cuerpo distinto, o una idea con otra idea distinta, sucede
o bien que las dos relaciones se componen formando un todo mas poderoso, o bien que una de
ellas descompone la otra y destruye la cohesidn entre sus partes. El orden de las causas es asi un
orden de composicién y descomposicion de relaciones que afecta sin limite a la naturaleza entera
(...); experimentamos alegria cuando un cuerpo se encuentra con el nuestro y se compone con él,
cuando una idea se encuentra con nuestra alma y se compone con ella, o, por el contrario, tristeza

cuando un cuerpo o una idea amenaza nuestra propia coherencia. (Deleuze, 2001, pag 29)

Esta lectura de composiciones y descomposiciones me invita a entender el proceso
participativo de creacién, sobre los encuentros y desencuentros de cuerpos o ideas que se
compusieron o descompusieron, generando afectos alegres o tristes. Por otro lado, podemos
intuir la nocién de potencia de un cuerpo, que deviene por inercia y sigue hasta encontrarse
con otra potencia de otro cuerpo (Extension), de una idea (Pensamiento), u otra expresiéon de la
naturaleza (que nosotras no percibimos), que hace que el movimiento de esta potencia aumente
o disminuya. En este sentido, la potencialidad es activa, pero estd sometida pasivamente a las
potencias de otros, a lo que Spinoza (2011) llama la causa externa. En este caso, las pasiones no
son mas que eso, una pasividad frente a las causas externas, por las cuales conozco sus efectos

(pasiones) pero no sus causas.

Asi podemos entender que los afectos no son equivalentes a las pasiones. Toda pasién es
un afecto, pero no todo afecto es una pasién, “(...) entonces entiendo por afectos una accién; en
los otros una pasién” (pag. 210). Hay afectos pasivos, los cuales son efectos de otra cosa, y hay
afectos activos, de los cuales se puede afirmar que son la causa de otra cosa. Y quisiera volver y
resaltar la idea de que, cuando dos potencias se encuentran y son contradictorias, se producen
pasiones tristes; en cambio, las pasiones alegres se dan en el encuentro donde las potencias
aumentan. En este sentido, habra encuentros mas fructiferos que otros, por lo que nuestra tarea
sera estudiar la combinacién y composicidon de cuerpos, donde nuestra imaginacidn tiene un

papel fundamental. Lo que imaginamos puede afectar a la cosa imaginada de alegria o tristeza,
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y nos afectamos a nosotros mismos de alegria o tristeza. Desde esta economia de imaginacion-
afeccion, que se pueden relacionar de diferentes formas, se desenvuelven todas las pasiones
gue conocemos: la envidia, la soberbia, la sobreestimacion, el menosprecio, la benevolencia,
la ambicidn, la verglienza,los celos, el miedo, el agradecimiento, la gratitud, la crueldad, la

veneracion, el horror, la devocion, el desprecio.

La nocidn de potencia spinozista por la cual tenemos la capacidad de afectar y ser
afectados-y, gracias a esto, podemos ser efecto y causa de la potencia de nosotros mismos y de
otros- es una ética desarrollada en el siglo XVIl y retomada a mediados del siglo XX. La propuesta
filoséfica de Baruch Spinoza circula y es atendida por filésofos y por otras personas que vienen
de la literatura, de la politica, o del ambito cultural. Yo me identifico con estos ultimos. Spinoza
es uno de los filésofos clasicos que despertd mi curiosidad, me hizo circular por la politica de los
afectos y me activd la pregunta por el potencial afectivo de Artaboo. Desde esta forma mi deriva
postestructuralista siguié la senda del materialismo vitalista en la tradicidon de Spinoza, Deleuze,

Guattari y pensadoras posthumanistas y del nuevo materialismo.

Desde este acercamiento a la Etica de Spinoza (2011) puedo extraer los modos de
funcionamiento de las afecciones con el fin de leer las inter e intra-relaciones de los diferentes
ejes de analisis del proceso participativo de Artaboo. En las proximas capas re-actualizaré y

contextualizaré la nocidon de los afectos desde el giro afectivo y las teorias feministas.

(111) LOS AFECTOS COMO HERRAMIENTAS PARA PENSAR EN LO GRUPAL

El estudio de los afectos y la politica de Spinoza (2011) son retomados en el Ultimo medio
siglo por la intima resonancia que tiene esta mirada en el momento actual. Mabel Morafia sefiala
que “el giro afectivo permitiria iluminar bajo una nueva luz aspectos de la relacion entre lo social

y lo subjetivo que de otro modo escaparian a nuestra percepcién” (2012, pag. 317).

Esta perspectiva tomada principalmente en el mundo anglosajon (Arfuch, 2016) parece
haber ganado terreno en las reflexiones de las ciencia sociales por ciertos cambios significativos
en las sociedades contempordneas: los avances de las tecnologias de comunicacion, informacion,
datificacién, la proliferacion de mundos virtuales, las redes sociales, los realities, el branding,
la inteligencia emocional, la biotecnologia, el exilio y las migraciones, el multiculturalismo,
el incremento de la violencia en el terrorismo de estado, los conflictos geopoliticos, el

fundamentalismo religioso, el neoliberalismo y la crisis medioambiental son algunos de los
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vectores de un mapa sociocultural posmoderno que influye en la reactivaciéon del estudio del
materialismo vitalista de los afectos (Arfuch, 2016; Braidotti, 2015; Morafia 2012).

La mirada sobre los afectos podria registrar las fuerzas en conflicto y la red de encuentros en
devenir. En este sentido, las afecciones se pueden definir como aquellas fuerzas que circulan, que
permiten la interaccidn y, mas aun, codifican un territorio simbdlico de relaciones, posibilitando
una disposicion de cuerpos humanos y no-humanos. En definitiva, el afecto circula y nos conecta

con otras personas, saberes, cuerpos, ideas, objetos.

En general, los trabajos sobre el afecto reconocen que una de las dificultades para el estudio
de este tema es la dificultad de una definicidon concreta que permita ubicar qué es el afecto.
Los distintos autores asignan diferentes valores y caracteristicas, por ejemplo, a emociones,
sentimientos, pasiones y deseos, segun su duracién, foco, intensidad, modalidad de proyeccion
interindividual, relaciones con el nivel racional, expresién corporal que los identifica, etc (Morafia,
2012).

Desde algunas lecturas que fui recorriendo luego de leer la Etica de Spinoza (2011), me di
cuenta de que la tendencia afectiva esta en la base de muchas pensadoras. Sin embargo, el boom
del término giro afectivo a fines del siglo pasado se puede ubicar por dos publicaciones de 1995:
The Autonomy of Affect de Brian Massumiy Shame in the cybernetic fold de Eve Sedgwick y Adam
Frank (Lara y Enciso, 2013). Aunque los estudios sobre los afectos presentan una larga trayectoria
de precedentes, la apropiacion del término the affective turn fue utilizado como tal, por primera
vez, por las socidlogas estadounidenses Patricia Clough y Jean Halley en su libro publicado en
2007 como respuesta hacia las limitaciones del posestructuralismo que desconocian el aspecto
emocional y marginaban el estudio de la materialidad. Desde el giro afectivo toma relevancia el
cuerpo pero solo a través de perder centralidad, donde el afecto tiene que ver con algo corpdreo,

pero, a la vez, preconsciente y pre-discursivo.

Melissa Gregg y Gregory Seighworth (2010) ubican el afecto “in the midst of in-
betweenness” como una manifestacién intersticial que surge entre cuerpos humanos y no
humanos, entre partes de cuerpos y otras formas. En este sentido, la capacidad de un cuerpo
nunca es definida por si misma, sino que esta siempre en complicidad-con y ensamblado en un
campo derelaciones. Estaideaimpersonal del afecto propone abrir el campo de fuerzas estudiadas
en el analisis de Artaboo, para ir mas alld del sentido discursivo, tomando el eje de corporalidades
en relacion a otras corporalidades humanas y no-humanas. Desde los estudios culturales, Brian

Massumi (1995) sefiala que el “paradigma semidtico” produce una detencidon intelectual, un

97



estancamiento de las fuerzas productivas de sentido e ignora el poder de transformacion de los

cuerpos en relacion:

The difficulty, as he sees it, is analyses fashioned around the subject positions afforded by discursive
practices ends up withdrawing the very dynamics it was intended to capture. When subjectivities
are understood as more-or-less clearly defined positions within a semiotic field, all flow and
transformation is erased. The body is also viewed as a surface upon which discourse is inscribed

rather than as something which is known ‘from within (...) (Brown & Trucker, 2010, pag. 6-7).

Desde la dptica de Massumi (2015), podemos entender que los afectos son pre-personales,
no conscientes, y que suponen una experiencia de intensidad que no puede realizarse plenamente
en el lenguaje. En esta linea, Félix Guattari (1996) en Chaosmose habla de la percepcién estéticay

refiere a los afectos acontecidos como intensidades pre-verbales:

(...) un bloque de percepcidn y de afecto, a través de la composicidn estética, aglomera en una misma
toma transversal el sujeto y el objeto, el yo y el otro, lo material y lo incorporal, el antes y el después...

En sintesis, el afecto no es asunto de representacion y de discursividad, sino de existencia” (pag. 115)

Lo que estas teorias tienen en comun es la definiciéon de los afectos como momentos casi
imperceptibles que, en la experiencia relacional con el mundo, posibilitan la modificacién a uno
o0 una misma y a los y las demas (De Riba Mayoral y Revelles Benavente, 2019). Los afectos son
una experiencia de intensidad, un potencial no estructurado auln en el sujeto, casi invisibles en
nuestra experiencia relacional con el mundo. Son una fuerza que nos articula con el medio, que
nos hace entrar en relaciéon. Desde esta deriva, no hay que hacer esfuerzos para entender la
obra de Deleuze y Guattari (1997) como una filosofia de la inmanencia de la vida conectada
fuertemente con los afectos spinozianos. La légica de pensamiento de Deleuze y Guattarino es la
del ser, sino la del devenir. El concepto clave para pensar este desplazamiento de sentido, tiene

gue ver con la potencia, con aquello que puede hacer un cuerpo.

Los efectos de dicha ‘potencia’ rebasan las fronteras fisicas de los cuerpos, definiendo asi una nueva
frontera en funcidén del alcance de la fuerza vital de cada cuerpo. A este nuevo perimetro variable
de accidn de la potencia particular de cada individuo Deleuze lo llamé territorio. El territorio esta en
modificacidon permanente, por eso es entendido como vector en movimiento con desterritorializacion
y reterritorializacidon constantes; Deleuze apunta que dichas desterritorializaciones sugieren un uso
posible del cuerpo, uno que rompe el orden establecido y su organizacion, uno que propone un

cuerpo sin érganos, sin organizacién. (Lara, 2015, pag. 21)
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Retomando a Spinoza, Deleuze y Guattari (1997), refieren a que las variaciones del territorio
se producen por encuentros mas o menos convenientes, que amplian o reducen un territorio,

aumentando o disminuyendo su potencia.

La relectura de los afectos de Massumi (1995) sobre Deleuze radica en la diferenciacion de
afecto-emocién en los planos de lo virtual-actual; en todo caso, el afecto seria aquello que esta
deviniendo, que no esta determinado, y la emocién estaria del lado de la conciencia particular.
Asi, la autonomia del afecto escapa al confinamiento del cuerpo, pero se relaciona con él desde

el plano trascendente de su manifestacion.

Tal como dice Morafia, “el giro afectivo propone mas bien una liberacion de la instancia
representacional y un estudio del afecto como forma desterritorializada, fluctuante e impersonal
de energia que circula a través de lo social sin someterse a normas ni reconocer fronteras” (2012,
pag. 323). La autora relaciona el afecto con el impulso sexual de Freud y con la problematizacion
de las conductas sociales y la institucionalidad del poder de Foucault. Y va mas alla, para decir
que el afecto seria una via de acceso a lo real, a lo simbdlico y a lo imaginario, desde donde los

tres registros lacanianos pueden encontrar otra forma de enlace en el sujeto y en lo social.

The affective turn (Morafia, 2012; Lara y Enciso, 2013) refiere al giro en la manera de pensar
e investigar en ciencias sociales y culturales, “provocando un movimiento académico que se
concentra en ‘aquello que se siente’ y que combina la teoria psicoanalitica, teoria del Actor Red,
estudios feministas, geografia cultural y teorias posestructuralistas entre otras” (Lara & Enciso,
2013, pag. 101).

Frente al campo abierto del estudio de los afectos, Leonor Arfuch (2016) plantea sus
inquietudes: “si este giro emocional supone un capitalismo mas humano, de mayor sensibilidad
o se trata, una vez mas, del apogeo del individualismo y de la cultura del hedonismo” (pag. 246).
Desde su mirada hace una critica ante la supuesta oposicion entre lo textual del psicoanalisis o
el postestructuralismo y lo afectivo, considera que no hay oposicién entre discurso y afecto, en
tanto el lenguaje es también el lugar del afecto. En esta linea, cuestiona el poder pensar que las
reacciones emocionales sean meramente corporales, sin investidura significante, o a-significantes:
“(...) si consideramos que discurso y afecto no son excluyentes sino co-constitutivos, podriamos
preguntarnos qué hacen las emociones ante este estado del mundo. Y qué hacemos nosotros con
ellas.” (pag. 253)
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Por ultimo, me gustaria ubicar la Politica cultural de las emociones de Sarah Ahmed (2015),
quien propone explorar cémo trabajan las emociones en el aparato psiquico y social. Mas que
interrogarse sobre “qué son” las emociones, se pregunta por “qué hacen”, “qué efectos producen”.
Desde esta perspectiva, Ahmed analiza a través de diversos tipos de discursos politicos, mediaticos
y de las redes sociales, los efectos sociales del funcionamiento de sus economias afectivas, como,
por ejemplo, la pena, el odio, el miedo, la verglienza o el amor. Segun su mirada el afecto circula
entre objetos, signos y sujetos, pero también se puede condensar en ciertos discursos. El nombrar
las emociones tendria un poder diferenciador y performativo, ya que tiene efectos y puede dar
forma y orientar diferentes tipos de accidn. Esta reivindicacién de las emociones como horizonte

de analisis no implica la cancelacidn de los regimenes discursivos.

Desde el giro afectivo entiendo a los afectos como aquellos flujos que circulan y relacionan
cuerpos humanos y no-humanos, entre ellos, la materia, los territorios y los discursos. En esta
direccién, tomando en cuenta las consideraciones de las diversas perspectivas y controversias,
tomaré la nocion de afecto para releer qué afectos surgieron a partir de los dispositivos de
poder-saber del proyecto Artaboo y cdmo estos pudieron ser afectados desde nuestras practicas
corporizadas y relacionales con otros cuerpos no humanos. Desde aqui, creo pertinente trazar la
siguiente deriva por la potencialidad material del cuerpo en relacién a otros cuerpos, la agencia
de las cosas y los territorios, y la co-implicacidon de nuestros cuerpos en un mundo material y

discursivo.

(IV) COMPOSICIONES DE CUERPOS HUMANOS Y NO-HUMANOS

Nuestras practicas afectivas son encuentros encarnados y experiencias relacionales con
otros sujetos, objetos, territorios, saberes. En el siguiente recorrido haré una deriva por la
teoria posthumanista (Braidotti, 2015), los nuevos materialismos (Bennett, 2022) y la teoria del
ensamblaje (Deleuze & Guattari, 1997; DeLanda, 2021), para entender las formas de relacionarnos
y afectarnos entre cuerpos humanos y no humanos. Desde aqui no pretendo entrar en las

complejidades de cada marco, sino que intentaré perseguir lo que nos dicen sobre los afectos.

Estas posturas tienen en comun el hecho de que parten del materialismo spinoziano para
resituar al ser humano en un continuo de la naturaleza, las cosas, los saberes, las fuerzas. De
esta forma, estas teorias escapan del excesivo antropocentrismo de nuestras miradas humanistas
(Cano, 2015) para repensarnos en una compleja red de interacciones. La idea fundamental que

comparten estos movimientos “es superar las oposiciones dialécticas, produciendo variantes
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no dialécticas del mismo materialismo” (Braidotti, 2015, pag. 60). Gracias a esta contribucion
podemos afirmar que los tradicionales conceptos de naturaleza y cultura no son opuestos, sino
gue se desarrollan mutuamente. Es decir, se propone una perspectiva materialista que rompe
con los dualismos en los que se han visto atrapadas nuestras relaciones con el mundo, que se

caracterizaron por una distincién de sujetos-objetos como activos-pasivos.

A continuacién propongo pensar en la materialidad radical del cuerpo y sus interrelaciones
con otros cuerpos humanos y no-humanos, ademas de considerar la vitalidad de la materia y
el poder de afeccidon de las cosas. Todo esto pudiendo ser pensado desde la inmanencia de sus
conexiones, que promueve una ética basada en la potencialidad de la politica afectiva y afirmativa
(Braidotti, 2018).

En Corpografias (Planella, 2006), se pone de manifiesto cémo las nociones dualistas
marcaron nuestros cuerpos y la relacién que tenemos con ellos. Nos han ensefiado que las
afecciones que atafien al cuerpo son distintas a las que incumben a la mente. Aprendimos en las
l6gicas dicotdmicas cartesianas, desde las cuales la mente se relaciona con la razén y el cuerpo
con lo animal. Nos hicieron creer que el que habla en cada uno de nosotros es siempre alguien

distinto al cuerpo, ya que el cuerpo esta alejado del mundo de las ideas.

Desde los nuevos feminismos se vuelve a pensar al cuerpo como produccién de conocimiento
y ademas se piensa en su radical materialidad y complicidad con otros seres. La experiencia
corporizada es algo mediado y compartido por las continuas interacciones con los demas y con

el mundo.

The turn to matter within feminist thought has foregrounded the generative qualities of materiality
and of working with the body. Feminist and new materialist scholarship together demonstrate the
co-implication of bodies and subjectivities within the process of moving and making. It is important
to note this co-implicated and relational nature of the ‘matter’ of the new materialisms, as well
as the fact that this field embodies a profound movement beyond a Cartesian mind—body dualism.
Both conceptual shifts are pedagogically significant in that bodies are endowed with agency and
complexity, and resist being posited as inferior to language or discourse. (Hickey-Moody et. al, 2016,

pags. 215-216)

En este sentido, el giro materialista propone entender a los cuerpos humanos y no-humanos
desde su complejidad, su agencia y su relacionalidad, todos estos co-implicados en su mutua

construccién y devenir. Desde aqui se entiende una “materialidad vibrante que corre en paralelo
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ayalinterior de los humanos” (Bennet, 2022, pag 10), dibujando flujos afectivos en planos menos
verticales. Desde este pensamiento sobre un mismo plano, se lanzan algunas criticas hacia el
post-estructuralismo, por considerar que se ha hecho excesivo hincapié en el rol de la cultura 'y
del lenguaje (Barad, 2003; Massumi, 1995).

Here we see a dual understanding of the verb ‘to matter’, which has become an important facet of
new materialist thought. Bodies matter as matter; they matter because they are important but they
exist through their material mattering. Bodies therefore are discursive practices themselves, and they
are inseparable from the environments in which they move, shape and express themselves. (Hickey-

Moody et. al, 2016, pag. 216)

Siguiendo estalinea, los nuevos materialismos podrian ser Utiles en su propuesta de entender
al cuerpo mas alla de las practicas discursivas, y ademas ver qué formas de poder tienen y ejercen
las cosas, y como nos afectamos y construimos mutuamente en un proceso relacional. En este
punto quisiera aclarar que, a pesar de las criticas formuladas al postestructuralismo, es necesario
un analisis materialista del proceso participativo de Artaboo, sin por eso negar la desigualdad
de las relaciones de poder, las practicas estratégicas, los valores estéticos y participativos, y las
condiciones de visibilidad y de enunciabilidad donde se insertaron y resistieron los cuerpos.
“No hay que descuidar las relaciones sociales, sino entenderlas cémo interseccionan con las

condiciones materiales de los cuerpos”(Cano, 2015, pag 43).

Desde aqui me parece importante volver a las contribuciones del giro afectivo, estudiadas
en la capa anterior, para entender al cuerpo desde su poder de afectar y ser afectado por otros
cuerpos humanos y no humanos, entre ellos el mundo material y discursivo. A partir de este
desplazamiento podemos entender al cuerpo desde la nocidn de corporeidad desarrollada por
Elizabeth Grosz (1994), por el cual la dimensidn corporal estd entrelazada entre el espacio interno
y externo. Desde aqui, un cuerpo siempre esta en relacién, habitando y habitado (Carrasco, 2017)
por otros cuerpos. Esta pensadora entiende al cuerpo como condicién y contexto a través del
cual es capaz de relacionarse con otros cuerpos, y va mas alld en su interés por comprender la

transformacién de la imagen cuerpo en relacion con el afuera:
The body image is capable of accommodating and incorporating an extremely wide range of objects...

external objects, implements, and instruments with which the subject continually interacts become,

while they are being used, intimate, vital, even libidinally connected parts of the body image (pag. 80)
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El desplazamiento del concepto de corporalidad a corporeidad mueve la gravedad de la
agencia humana hacia lo relacional entre el afuera y el adentro de lo humano que funciona como

un continuo de flujos afectivos que lo hacen moverse, componerse y transformarse.

El movimiento desde el concepto corporalidad (corporality) - parte constitutivamente subjetiva de
la persona - al de corporeidad (corpor[e]ality), se genera al considerar la dimension incorpdrea del
cuerpo, al pensarlo hacia lo que esta mas alld de si mismo - hasta ahora pensado desde el sujeto
humano-, hacia “su otro lugar” (elsewhere), hacia lo inhumano. (Carrasco Segovia y Hernandez-

Hernandez, 2020, pag. 4)

El sentido inhumano que se propone desde la nocidon de corporeidad manifiesta una
forma de construccién subjetiva y experimentacion impersonal del cuerpo a través del cual nos
comunicamos y relacionamos con el resto del mundo. “Este cambio priva al sujeto humano y al

cuerpo humano de su posicion privilegiada de control, dominacion y poder sobre lo no humano”

(pdg. 5).

Siguiendo por estos derroteros, desde los Nuevos Materialismos se cree que el mundo no sélo
existe desde categorias lingliisticas otorgadas por los sujetos, sino que la materia es independiente
de la mente humana y tiene capacidades de afectacion. A partir de aqui, podriamos pensar en
la vitalidad de la materia y los poderes de las formaciones materiales. Jane Bennett (2022) se
pregunta: “¢Qué método seria el apropiado para la tarea de decir algo de la materia vibrante?
¢Cémo describir sin con ello eliminar la independencia de las cosas? ¢ Cémo reconocer la opaca
pero ubicua intensidad del afecto impersonal?” (pag. 18). Con estas inquietudes, la autora nos
invita a poner una “atencion cultivada, paciente, sensorial hacia las fuerzas no-humanas” (pag.
19). Esta filésofa materialista acuié el término “thing-power” precisamente para hablar de estas

formas de poder inherentes a las cosas que muchas veces son indescriptibles o intangibles:

El poder-cosa da cuenta de la extrafia capacidad que los articulos ordinarios de fabricacion humana
tienen para exceder su estatus de objetos y para manifestar rasgos de independencia o de vitalidad,
conformando asi el afuera de nuestra propia experiencia. Observo cdmo los objetos encontrados (...)
pueden convertirse en cosas vibrantes con cierta efectividad propia, con un grado tal vez reducido
pero irreductible de independencia respecto de las palabras, las imagenes y los sentimientos que

ellas provocan en nosotros. (Bennett, 2022, pag. 23)

“La idea del poder-cosa tiene un aire de familia con el conatus de Spinoza” (pag. 35). El

III

conatus de Spinoza se refiere al “impulso activo” o al esfuerzo de perseverar de un cuerpo: “Cada
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cosa se esfuerza, cuanto esta a su alcance, por perseverar en su ser” (Spinoza, 2011, pag. 220).
Si bien Spinoza distingue a los cuerpos humanos y no humanos por la “virtud” de la razdn, estos
cuerpos tienen en comun una naturaleza conativa?!. En este sentido, el poder de perseverar es
también un poder de actuar, de afectar a otros cuerpos y generar efectos dramaticos y sutiles.
Desde esta mirada, los objetos no son del todo reductibles a la utilidad que hacen los humanos,

ni se agotan en su semiodtica.

Bennett (2022) sefiala el poder-cosa como un “actante” desde la teoria del Actor-Red de
Bruno Latour para designar una fuente de accién humana o no-humana o una combinacién de las

|”

dos. La cosa como actante también denota su agencia como “operador cuasi-causal” deleuziano:

Un operador es aquello que, como consecuencia de su particular ubicacion dentro de un ensamblaje
y de la causalidad de estar en el lugar y en el momento justo, marca la diferencia, hace que sucedan

cosas, se convierte en una fuerza decisiva que cataliza un acontecimiento. (pag. 45)

Bennett propone experimentar mas horizontalmente la relacién entre las personas y otras
materialidades, es mas, ella reconoce el poder humano como una especie de poder-cosa: “es facil
reconocer que los humanos estan compuestos de diversas partes materiales (la mineralidad de
nuestros huesos, o el metal de nuestra sangre, o la electricidad de nuestras neuronas). Pero es

mas dificil considerar estos materiales como algo vivo” (pag. 47)

La idea de subjetividad como compuesto que engloba agentes no humanos tiene una serie de
consecuencias. En primer lugar, implica que la subjetividad no es prerrogativa exclusiva del anthropos;
en segundo lugar, que no estd ligada a la razén trascendental; en tercer lugar, que es independiente
de la dialéctica del reconocimiento; y, por uUltimo, que se basa en la inmanencia de las relaciones.

(Braidotti, 2015, pag. 83)

Somos materialidad vital. Desde esta mirada nos encontramos con un conjunto heterogéneo
de tendencias de pensamiento que nos proponen reflexionar sobre agencias, energias, potencias
y poderes que tiene inscrita la materia. Abrirnos perceptualmente a ella, nos hace pensar en la co-
produccidn y co-implicacidon en un mundo comun. “Este nuevo sujeto del saber es un ensamblaje
complejo de humano y no-humano (...) que comporta importantes cambios de nuestro modo de
pensar” (Braidotti, 2015, pag. 159)

21. El conatus es la potencia que se esfuerza por perserverar. “Y el conatus es el esfuerzo por experimentar
alegria, aumentar la potencia de accién, imaginar y encontrar lo que es causa de alegria, lo que sustenta y
favorece esta causa, y también esfuerzo por evitar la tristeza, imaginar y encontrar lo que destruye la causa

de la tristeza” (Deleuze, 2001, pag. 123)
104



|ll

Desde aqui lo que defiende Braidotti (2015) es el “postantropocentrismo posthumanista”,
gue implica una toma de distancia radical de la identidad unitaria, conciencia trascendental y
valores universales, por lo que la atencién es enteramente vuelta a las estructuras relacionales.
“Esto sitUa la relacion y la nocidn de complejidad tanto en el centro de la ética y las estructuras
epistémicas como de las estrategias del sujeto posthumano” (2015, pag. 168). Estas metodologias
abogan por una investigacién inmanente, o en forma de “ensamblaje” deleuziano (Fox & Allred,
2015) que le permita al objeto de estudio expresar su propia naturaleza como algo dindamico,

multiple y en constante movimiento.

Bennett (2022) nos propone pensar en una agencia distributiva situdndonos en dos
conceptos: la idea de cuerpos afectivos de Spinoza (2011) y la de agencement?? de Deleuze y
Guattari (1997). Los cuerpos conativos de Spinoza son también cuerpos asociativos que afectan
y son afectados, que mueven y son movidos por otros cuerpos. En la Parte segunda de la Etica,

habla de la naturaleza de los cuerpos y dice:

Todo cuerpo, o se mueve, o estad en reposo. (...) Cada cuerpo se mueve, ya mas lentamente, ya mas
rapidamente. (...) Los cuerpos se distinguen entre si en razon del movimiento y el reposo, de la rapidez
y la lentitud, y no en razén de la substancia. (...) Un cuerpo en movimiento o en reposo ha debido
ser determinado al movimiento o al reposo por otro cuerpo, el cual ha sido también determinado al
movimiento o al reposo por otro, y éste a su vez por otro y asi hasta el infinito. (Spinoza, 2011, pag.

143-144)

Para Spinoza (2011), los cuerpos se distinguen a partir de su movimiento, que a su vez
es determinado por el movimiento o reposo de otros cuerpos, que a su vez también ha sido
determinado por una causa exterior del movimiento de otro cuerpo. Asi, “(...) un solo y mismo
cuerpo es movido de diversas maneras segun la diversidad de la naturaleza de los cuerpos que lo
mueven (...)” (pag. 145) Ademas, cuando un cuerpo se encuentra con otro cuerpo distinto, pueden
componer un todo mas potente (Deleuze, 2001, pag 29). De esta forma, nos podemos encontrar
con composiciones de cuerpos mas simples o mas complejas, siendo estas composiciones

caracterizadas por su conatus.

22. Agencement es el término francés que utilizan Deleuze y Guattari (1997) en Mil Mesetas y en varios de
sus libros. Su traduccién al inglés es siempre assemblage, pero su traduccidn al castellano presenta ciertos
problemas, ya que su tradicional versién de agenciamiento manifiesta su raiz “agencial”, que, aunque
podamos considerar que un agencement sea agencial, este lo desborda, siendo el término fundamentado
por Manuel De Landa (2021) el de ensamblaje como traduccidn del término anglosajon. Sin embargo, en la
traduccion al castellano Mil Mesetas, se utiliza agenciamiento. A partir de esta aclaracion, usaré el término
ensamblaje o agenciamiento, segun las lecturas desde las cuales escriba.

105



En el caso de un cuerpo complejo o modo, el conato hace referencia al esfuerzo necesario para
conservar la relacién especifica de “movimiento y reposo” que se alcanza entre sus partes (...) Por lo
tanto, ser un “modo” significa formar alianzas y entrar en ensamblajes: modificar y ser modificado

por otros modos (Bennett, 2022, pag. 72)

En este sentido, los cuerpos forman alianzas con otros cuerpos para alcanzar composiciones
mas potentes. Lo que trae Bennett con las ideas de Spinoza es que los cuerpos pueden aumentar
su potencia en o en cuanto que ensamblaje colectivo (pag. 73) La teoria de los ensamblajes de
Deleuze y Guattari (1995, 1997) refunda una nueva ontologia de lo social que inspira la teoria
del Actor-red de Bruno Latour (1996), la revolucion cyborg de Donna Haraway (1995), el sujeto
nomade de Rosi Braidotti (2000), entre muchas otras lecturas que contemplan la composicién de

cuerpos humanos y no-humanos.

Deleuze y Guattari (1997) no hablan de dispositivos atravesados por el poder, como si lo
hace Foucault (1976), sino de mdquinas deseantes y agenciamientos atravesados por el deseo?,
entre muchos otros conceptos con los que se relacionan, como mdquinas de guerra, mdquinas

abstractas, cuerpos sin érganos, plano de inmanencia, multiplicidades, rizomas.

Deleuze y Guattari observan que “todo forma maquinas, por todas partes hay maquinas”
(1972, pag. 11) Las mdquinas deseantes son aquellas que producen, a toda mdaquina corresponde
un tipo de produccién; producen deseos, suefios, capital, poesia, ciencia, arte. Las maquinas
no parten de un sujeto, ni se dirigen a él, sino que forman maquinas con partes de él y otras
partes: “A la inversa, estrictamente hablando, ninguna maquina se compone de personas, sino
de piezas: manos, fuerzas cuerpos, tiempo, inteligencias, deseos, mezquindades, etc” (Murillo,
2019, pag. 42). El sentido del deseo maquinico no tiene que ver con un deseo subjetivo, sino
con una trama afectiva que mueve la maquina y que al mismo tiempo la maquina produce: “Las
maquinas definen estados afectivos (...) Se desea segln la mdquina, pero sobre todo se estd
afectado, y se siente, segun ella” (pag. 45). “En el deseo no hay ninguna pulsién interna, solo hay
agenciamientos. El deseo siempre estd agenciado, el deseo es lo que el agenciamiento determina

que sea” (Deleuze y Guattari, 1997)

23. El concepto de agenciamiento de Deleuze y Guattari tiene puntos mas o menos proximos con el
concepto de dispositivo de Foucault, se mueven en planos diferentes, pero habria que considerar hasta
qué puntos son incompatibles. Las nociones de poder y del deseo son desarrolladas de manera sincrénica
por Foucault y Deleuze y Guattari. El poder y el deseo son nociones que denotan fuerzas que incitan y
producen. Sin embargo, el deseo parece entenderse mejor desde la politica afectiva spinoziana.
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El deseo de Deleuze y Guattari es el deseo segun Spinoza (2011), aquel que deviene de una
cadena o un entretejido de afecciones. Las afecciones aumentan o disminuyen la potencialidad
de actuar y son las que mueven al hombre y el deseo. Podemos saber de nuestro deseo, podemos
saber que deseamos, pero ese deseo es heterodeterminado (no autodeterminado) y no sabemos
cuales son exactamente sus causas, “el alma es determinada a querer esto o aquello por una
causa, que también es determinada por otra, y ésta a su vez por otra, y asi hasta el infinito”
(Spinoza, 2011, pag. 192). El deseo de Spinoza no estad delimitado por una falta, sino que es una
fuerza inmanente en constante devenir. Desde su perspectiva, la esencia del ser humano es el

deseo, esa potencia que se ve modificada por los encuentros y desencuentros en el mundo.

Lanociénde mdquinadeseante (DeleuzeyGuattari, 1972) se puede explorardesde elconcepto
de agenciamiento (1997) como longitud y latitud, un conjunto de velocidades y lentitudes entre
particulas sin forma, un conjunto de afectos no-subjetivizados. Los agenciamientos o ensamblajes
son conjuntos de elementos heterogéneos que se relacionan, dotando a esa composicion de
una propiedad emergente (De Landa, 2021) que no equivale a la suma de capacidades, sino a
una nueva agencia propia del agrupamiento. Los componentes de los ensamblajes funcionan de
forma conjunta, entre partes que “a pesar de que incluyen a los humanos y sus construcciones
(sociales, legales, lingtisticas), también incluyen algunas cosas no-humanas sumamente activas y

poderosas” (Bennett, 2022, pag. 75).

La relectura de los dispositivos foucaultianos desde la nocién de ensamblaje podria generar
una nueva lectura de las relaciones de poder como afecto impersonal en el entre de composiciones
humanas y no-humanas (materialidades y discursos) que dibujaria el ensamblaje participativo de

creacion.

Desde esta perspectiva, cabe abordar el concepto de agenciamiento como la confluencia de dos
afirmaciones filosdficas: una teoria de la relacién y de la composicion y, por otro lado, una ontologia
del devenir y del deseo. Siempre tendremos estos dos ejes, uno de la relacién y otro del proceso,
uno de la composicién y otro del movimiento, uno de la disposicion y otro de la accién. Un aspecto
relacional, que remite a un ensamblaje de elementos heterogéneos, a una red, a una multiplicidad
rizomatica en la cual la configuracién de los elementos depende de los regimenes de su co-
funcionamiento. Y un aspecto procesual, que remite a la realidad como proceso de produccién, como

apertura y devenir. (Heredia, 2014, pag. 94)

Las composiciones se producen en un plano de inmanencia, donde las relaciones de los

elementos acontecen en una multiplicidad rizomatica. “Un agenciamiento es precisamente
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ese aumento de dimensiones en una multiplicidad que cambia necesariamente a medida que
aumenta sus conexiones” (Deleuze y Guattari, 1997, pag. 17). En este plano, se reconocen los
agenciamientos maquinicos de deseo (régimen de cuerpos, de acciones y de pasiones) y los
agenciamientos colectivos de enunciacion (régimen de signos y de consignas-actos), (pag. 33).
En este sentido, un agenciamiento pone en relaciéon elementos heterogéneos de distinto orden
como los flujos semidticos, flujos materiales y flujos sociales, es decir, forma un sistema de
materiales, cuerpos y regimenes de enunciacidén que se va transformando en la diferenciacién de

sus partes y relaciones.

El elemento desterritorializante, desestabilizarior y/o transformador o bien puede provenir de una
nueva consigna o enunciado (en el arte, en la ciencia, en la politica), o bien de una nueva mezcla
de cuerpos que desencadena enunciados y redefine el estado de cosas (como ser, por ejemplo,
la introduccién de una nueva tecnologia o la re-estructuracidon de un sistema productivo); en este
sentido, los dos érdenes intercambian fragmentos y componen de modo variable la co-funcionalidad

del agenciamiento. (Heredia, 2014, pag. 95-96)

Desde la dimensidn procesual, Deleuze y Guattari (1997) miran la realidad en su devenir, “el
devenir es del orden de la alianza” (pag. 315), el devenir no es una evolucién, por lo que no se
detienen a distinguir entre génesis y sistema. El devenir se relaciona con el plano de inmanencia,
donde se componen y descomponen, estabilizan y desestabilizan determinados sistemas de
relaciones, y asi al infinito. Deleuze y Guattari hablan de devenir en el dinamismo del cambio, la
variacién o la diferencia producida en el movimiento de un estado hacia otro, movimiento que no
tiende a un fin particular y definido de antemano. Pero en este eje vertical también territorializan
una estabilidad, una regularidad que signa a un ensamblaje siempre abierto al cambio, a su re-

configuracion, a las creaciones o descomposicién (Heredia, 2014, pag. 96).

La pregunta por los afectos desde la imagen del ensamblaje me invita a pensar en una
ontologia grupal rizomatica, relacional y procesual del devenir inmanente de disposiciones
materiales (humanas y no-humanas) que hicieron posible la intervencién artistica. Desde esta
mirada, la construccién de subjetividades se vuelve absolutamente relacional, por lo cual se

conecta con los multiples otros. (Braidotti, 2015, pag. 167).

Los nuevos materialismos nos invitan a estudiar problematicas actuales desde otras
miradas, “para tratar de redirigir nuestras politicas mas alld del analisis de las agencias de los
sujetos que estdn insertos en estructuras socioculturales” (Cano, 2015, pag. 36). Desde este

horizonte, pienso en el potencial politico de los afectos para el anélisis de procesos participativos.

108



“Ampliar la concepcién de lo humano puede servir para flexibilizar nuestra consideracién sobre
los sujetos éticos y politicos” (Cano, 2015, pag. 35). Probablemente, esta posicion pueda ser
una nueva manera de pensar nuestra relacién con lo que nos rodea desde nuestra mutua co-
dependencia e interdependencia en un mundo comun (Garcés, 2013). En esta linea, Braidotti
(2018) propone una politica afirmativa desde el materialismo Spinoza-Deleuze cuando dice que
“mientras no consigamos comprender la naturaleza de nuestros afectos, mientras no sepamos

valorar correctamente nuestros encuentros, nuestra potencia no aumentara” (pag. 26).

El acercamiento a estas miradas post-antropocéntricas me podria ayudar a dibujar
movimientos y flujos afectivos con el fin de leer el dispositivo participativo de creacion hacia otros
agentes no humanos. Desde este recorrido encuentro Utiles varios conceptos que me ayudan a
pensar el ensamblaje de creacion como un sistema complejo, en el cual los sujetos, los objetos,
los discursos, los territorios son ontoldgicamente inseparables y sus identidades no preexisten,
sino que emergen en relacién. Estas concepciones consideran que la agencia no solo pertenece
a los humanos, sino también a aquellos cuerpos no humanos. Ademas, estas nociones pueden
responder tedricamente a situaciones de transformacidn, transiciones y creatividad. En este
sentido, me resulta interesante el estudio de los cuerpos humanos y no-humanos que formaron

parte del proyecto Artaboo.

5.d. EL ENCUENTRO CON LA EXPLORACION ETNOGRAFICA

En la siguiente capa abordaré la observacién participante y el encuentro con la exploracion
etnografica como métodos para la “recogida de datos” en el proceso participativo de Artaboo.
Haré un breve recorrido por la relacion de investigador-objeto de conocimiento en la etnografia,
para situar que la mirada dentro del campo nunca es neutra, sino que deviene de nuestra propia

construccién como investigadoras y de la relacién en devenir con el “objeto investigado”.

Mi acercamiento al trabajo de campo se basd en una convivencia con el grupo motor del
proyecto Artaboo. La convivencia consistié en un despertar y desayunar escuchando diferentes
idiomas; caminar por el barrio de Sant Boi de Llobregat hasta el PSSID o hacia el Can Castells
Centre d’Art (CCCA), centro donde y con el cual trabajamos; sentarse en el jardin y conversar;
comenzar las actividades con alguna dinamizacidn corporal; encontrar alguna mirada cdmplice,
una sonrisa, y dependiendo del transcurso del proceso seguir con entusiasmo y, muchas veces,

exhaustos hasta que se ponia el sol.
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Desde la observacién participante me dejé llevar por el devenir de la intervencién viviendo

desde “dentro” el proceso (Ardevol, 1998, pag. 5). James Clifford (2001) dice que la observacion

IM Ill

participante sirve como taquigrafia para un oscilar continuo entre el “adentro” y el “afuera”
de los sucesos: por un lado, atrapar empdticamente el sentido de los acontecimientos y gestos
especificos; y, por el otro, dar un paso atras para situar esos significados en contextos mas amplios
(pdg. 53). Entre la observacidén no participante y la plena participacion hay muchas posiciones
intermedias, que seran mas o menos adecuadas segun el contexto, el objeto de estudio vy el
investigador. Las nuevas propuestas en investigacidon cualitativa no se cuestionan el punto de
equilibrio entre la mirada objetiva y subjetiva, entre la implicacién y la indiferencia, la cercania y
la distancia (Adler y Adler, 1994). Aparecen asi roles como el de miembro-investigador, miembro

activo-investigador, o miembro periférico-investigador.

Para indagar sobre el proceso participativo de Artaboo, me resulté evidente hacerlo desde
una observacion participante como miembro activo del proceso. La colaboracién no solo me hizo
asumir una posicién dentro del grupo, sino también asumir un compromiso con lo que sucede
en relacion. Esta decision fue casi inmediata (sin ser razonada), ya que para comprender las
relaciones afectivas que se produjeron en el campo, me parecié incuestionable hacerlo desde mi
propia participacién. Desde aqui, ademas, pretendi colaborar de forma util en el proyecto. Con
esta intencion, utilicé la documentacidn audiovisual con dos fines: editar unos videos breves para
comunicar y difundir el proyecto; y, por otro lado, el material recogido pasaria a ser “dato” para

el posterior analisis.

Con el fin de ubicar este método, haré un breve recorrido para luego volver a mi experiencia
en el campo. Tradicionalmente, el etndgrafo emprendia un viaje hacia pueblos extrafos y se
proponia delimitar y describir aquella cultura desde notas de campo densas que denotaban una
observacién objetiva y precisa. En este sentido, la etnografia se desprende de la antropologia
como técnica que nace para el estudio in situ de un otro caracterizado por lo primitivo, lo indigena,
lo pre-alfabetizado, aquel otro diferente que se pretende estudiar. Es hacia fines del siglo XIX y
principios del XX que el uso de técnicas de registro y de montaje audiovisual en la investigacion
de campo se vuelve un recurso de validez cientifica. Para el etnogréfico audiovisual, el registro de
laimagen a través de la cdmara es tratada como “dato” para su posterior analisis (Ardevol, 2009).
A partir de aqui podemos encontrar diversos posicionamientos. Por ejemplo, mientras que Franz
Boas comprendia la filmacion como complemento de su cuaderno de notas, Margaret Mead
utilizaba la cdmara como si fuese un telescopio social sin querer interferir con la dindmica social
(Henley, 2001, pag. 23). En estos dos casos la cdmara es concebida como un elemento neutro. Por

el contrario, durante la segunda mitad del siglo XX, surge la propuesta del cinéma vérité, donde
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Jean Rouch justifica la cdmara como una herramienta indispensable para la investigacion, pero no
como un artilugio develador de realidades, sino como un creador de situaciones: “De lo que se
trata es de provocar un acontecimiento para poder aprehenderlo en su desarrollo espontdneo”
(Grau Rebollo, 2005, pag. 4).

Con esto podemos pensar como el modelo de la etnografia fue cambiando segun la época,
la tecnologia, la metodologia y la aproximacidn al objeto de estudio. En este sentido, el recorte
de ese Otro fue variando hasta llegar a pensar a un Otro mas parecido a uno mismo. Pensando
desde esta linea, considero que la cdmara en el trabajo de campo del proceso participativo de
Artaboo no captd hechos objetivos, sino la relacién entre mi devenir-investigadora y el contexto
de investigacién, que no eran un a priori, sino que se fueron construyendo (Ardévol, 1998, pag.
6). En otras palabras, el dispositivo de filmacidon fue registrando el proceso participativo y creativo
de Artaboo, simultdaneamente a la captacion del devenir de mi relacidon en proceso grupal. A
propdsito de la cdmara, me parece interesante la observacién de Elisenda Ardéevol, cuando situa

el objeto de la cdmara como mediador de las relaciones en el “campo”, diciendo:

(...) entender la representacion visual en funcién de la relacidn interpersonal a través del objeto de
mediacion —la camara, la fotografia, el film- (...) La potencia de la cdmara no estd en la objetividad del
medio, sino en el reconocimiento de nuestra mirada enlaimageny, porlotanto, en el redescubrimiento

de sus pautas y regularidades, de sus subjetividades compartidas y desiguales. (1998, pag. 3)

Desde aqui, soy consciente de que mis interpretaciones de lo observado no solo dependen
de aquello observado, sino también de mi interaccidon y la de la cdmara. Por tal motivo, la
interpretacion de la imagen esta estrechamente vinculada con el posicionamiento situado
(Haraway, 1995) del etndgrafo. En esta linea, estoy de acuerdo con Ardévol (2009) cuando resalta
que la propia experiencia de la etndgrafa constituye la base del conocimiento y, por lo tanto, su

cuerpo se vuelve el primer instrumento de investigacién:

Katz y Csordas en Phenomenological Ethnography in Sociology and Anthropology (2003) nos
recuerdan que la propia experiencia del etnégrafo o etndgrafa constituye la base del conocimiento
etnografico, que laimportancia de estar ahi se basa en la inmersion del etnégrafo en “cuerpo y alma”,

y por tanto consideran el cuerpo del etnégrafo como primer instrumento de investigacion. (pag. 7)

Desde esta dindmica reflexiva, “el objeto de conocimiento siempre estd determinado por la
construccién realizada por el investigador, quien, a su vez, es un sujeto en proceso (...)” (Alonso,

III

2008, pag. 11). Por esta razon, en el “andlisis de los datos”, intentaré realizar un proceso reflexivo
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de descodificacidn y codificaciéon que abordaré mas adelante. Por ahora, solo me gustaria
reconocer que la documentacién audiovisual me ayudd a poner atencién no sdélo a la trama
discursiva, sino también a lo corporal, los gestos y lo sensible en un campo relacional donde yo
también era participante.

Ill

Ademads, la cdmara no solo fue un instrumento de mediacion en el “campo”, sino que en el
momento de post-grabacién fue un instrumento de descubrimiento, ya que revelé eventos que
no habia visto o vivido en el proceso. Claudine de France (1989) “sefiala la diferencia entre la
experiencia en vivo del etndgrafo y su experiencia ante las imagenes filmadas, entre la observacion
directa y la observacion «diferida» (différée)” y cdmo ambas se complementan en el analisis del
texto audiovisual (Ardévol, 1998, pag. 11). En este sentido, en la revisidn de las grabaciones fue
cuando pude observar detalles que no habia percibido antes y describir las escenas poniendo

atencidn a situaciones especificas, teniendo una mirada mds amplia de todo el proceso.

Como dice Romero Sanchez (2016) “entre la observacién y la participacion, transito atenta
a lo que emerge” (pag. 129). En este trabajo en particular, la documentacion audiovisual partio
desde mis conocimientos técnicos sobre el dispositivo de captacién de la camara, ademas del
interés situado por los procesos participativos, mis cuestionamientos sobre la construccién de
la salud mental y la intuicién del poder transformador de las practicas artisticas. Sin embargo,
no dejo de pensar en la funcién del azar, de lo espontaneo, de lo imprevisto, del acontecimiento
sucedido que me hizo no tener el control absoluto de aquello que registraba. La “recogida de

Ill

datos” se produjo desde mi observacion participante en el “campo”, desde el registro afectivo
como miembro-activo-investigador, desde el artilugio de la cdmara, desde la documentacion
audiovisual y su posterior revisién. Todos estos considerados como tecnologias de visualizacion,
gue me permitieron una desterritorializacion de lo sucedido hacia una reterritorializacion en

datos audiovisuales.

El siguiente problema es cdmo traducir y trabajar con los datos audiovisuales sin relegarlos
a una simple representacién del proceso vivido o como ilustraciones de la narrativa textual,
como muchas veces son utilizados por la tradicién en Ciencias Sociales (Hernandéz, 2008). En
las préximas capas intentaré poner en manifiesto de qué forma me acerco al registro audiovisual
y qué metodologias me ayudaron a entender los flujos afectivos que fueron componiendo el

devenir grupal del proyecto Artaboo.
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5. e. LA INMANENCIA DE LA TRADUCCION

Desde la dimension ética de esta investigacion, mantengo un didlogo continuo conmigo
misma, re-mirando mi posicionamiento frente a las distintas capas de lectura y escritura de esta
tesis. Multiples mediaciones intervienen en la construccién del conocimiento, pero no por esto
me dejaré rendir en la relatividad o el escepticismo. Sosteniendo la tensién que presenta el
problema de la representacidn, esta tesis propone una lectura situada a través de distintas capas

de traduccién.

Laurel Richardson y Elizabeth St. Pierre (2017) sefialan que la escritura siempre es local y
situacional, y que nuestro yo siempre estd presente, sin importar cuanto intentemos suprimirlo;
pero solo parcialmente, porque en nuestra escritura también reprimimos partes de nosotros
mismos (pag. 1415). Comprendo que desde mi perspectiva hay cosas que veré y otras no. Rina
Berger (2015) titula “Now | see it, now | don’t: (...)” un articulo que habla de la reflexividad y la

posicidn del investigador, y expresa:

Reflexivity is commonly viewed as the process of a continual internal dialogue and critical self-
evaluation of researcher’s positionality as well as active acknowledgement and explicit recognition
that this position may affect the research process and outcome (Bradbury-Jones, 2017; Guillemin and
Guillam, 2004; Pillow, 2003; Stronach et al., 2007) (...) reflexivity is the self-appraisal in research. It
means turning the researcher’s lens back onto oneself to recognize and take responsibility for one’s
own situatedness within the research and the effect that it may have on the setting and people being

studied (...) data being collected and its interpretation (...) (pag. 220)

En esta capa volveré la lente hacia el proceso metodolégico para situar los pasos y decisiones
que fui tomando, teniendo en cuenta el acontecimiento estudiado y mi posicionamiento onto/
epistémico. En esta linea, Natalia Calderén Garcia y Fernando Hernandez Hernandez (2019)
consideran que para hacer una investigacion, ya sea artistica, cientifica o social, no basta con

significar o interpretar la realidad, sino que se requiere incurrir en un proceso de reflexividad.

Seguin Macbeth (2001), Stronach et al. (2007) y May y Pery (2017), la reflexividad nos lleva a
problematizar las formas de representacidn para visibilizar y analizar los marcos conceptuales desde
los que el investigador interpreta los fendmenos (...). La reflexividad se constituye como la mirada
del investigador sobre sus “propios marcos”, su forma de representar, sus criterios para jerarquizar,

nombrar y actuar. (pag. 42)
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Gracias al proceso reflexividad y autoevaluacién en el trdnsito de esta indagacién, me
planteo el problema de la traduccion, codificacidn y ordenamiento de la informacién que hacen a
la metodologia utilizada. Para poner sobre la mesa esta cuestion, hablo de las capas de traduccion
que conforman esta tesis. Capas en analogia a los estratos de Deleuze y Guattari (1997) para
demarcar las condiciones de posibilidad dispuestas en cada capitulo para ver o decir. Ester
Jordana (Aula Deleuze, 2020) habla de los estratos como formaciones histéricas, positividades o
empiricidades, “capas sedimentarias”, hechas de cosas y palabras, de ver y hablar, de lo visible y lo

decible, de superficies de visibilidad y de campos de legibilidad, de contenidos y de expresiones.

La primera capadetraduccién que intento problematizar consiste en una desterritorializacion
de mi relacién participante en el proceso hacia una territorializacién en los datos audiovisuales.
Es decir, los datos audiovisuales fueron construidos desde la mediacién de la cdmara, entendida
como un instrumento que captd la realidad co-producida por el grupo motor y mi participacion.
Desde aqui, mi mirada desde la camara traza una linea de fuga que desterritorializa lo sucedido,

para luego territorializar el mapa de la indagacion.

Para el andlisis del texto audiovisual, me cuestiono: éicOmo convertir este material
audiovisual en otro tipo de datos que me pudiera ser util en la indagacion?. Asi me encuentro
con un problema practico y, a la vez, ético, que nace al alejarme en el tiempo de lo vivenciado en
el campo, y cdmo hacer comprensible el material audiovisual en la linealidad de un texto escrito.
En la primera visualizacién del material convierto en palabras lo grabado, en un proceso de mirar
y escribir todo lo que oia o veia en las imagenes, intentando poner la menor cantidad de filtros y

no hacer interpretaciones prematuras.

En este proceso de convertir los datos audiovisuales en datos textuales, incurro en otro
proceso de traduccién que me hace pensar en el caracter ineludible de la mediacidn entre la
lectura y la escritura. En este momento, me encuentro con la paradoja e imposibilidad de una
representacion transparente, ya que me doy cuenta de que no podia negar mi autoria etnografica,
asi como mi posicion de poder de interpretadora de los hechos. En este sentido, mi preocupacion
en torno a la traduccidn se centra en no homogeneizar los datos, conservando planos de lectura
y conexiones que reflejen la experiencia vivida. Fue en este momento cuando me topé con una
lectura de Sousa Santos que resond en el siguiente cuestionamiento: “(...) traducir saberes en otros
saberes, traducir practicas y sujetos de unos a otros, es buscar inteligibilidad sin “canibalizacién”,
sin homogeneizacién. (...) Porque hay que crear inteligibilidad sin destruir la diversidad” (2006,

pag. 32).
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Esto me hizo pensar que la desgrabacidén del registro audiovisual en texto no era suficiente

para “tocar los datos” y encontrar relaciones entre ellos sin estandarizar o achatar las formas.

Desde estas reflexiones, comienzo una nueva capa de traduccidon que consiste en mapear
graficamente lo sucedido en el campo, desde esquemas, capturas de imagen de video, textos,
interpretaciones. Asi, me propuse dibujar a mano los distintos momentos del proyecto a modo de
escenas de una pelicula. Estos esquemas me podrian permitir comprender el devenir grupal de

Artaboo desde su dimensidn relacional. En los préximos apartados profundizaré en estos temas.

El proceso de escritura y el mapeo se entretejen desde cadenas de traducciones que
enlazan diferentes tramas de sentido seglin los momentos por los que atravieso en la indagacion.
Por cada capa de traduccion se abren multiples posibilidades y cuestionamientos: écomo hilar
en detalle las diversas posibilidades?, équé posibilidades tomo y cudles dejo?, icdmo evitar
la homogeneizacion y no perder rigurosidad? y, por ultimo, écomo sostener la diversidad de
saberes y afectos que surgieron en el proceso?. Esta actitud me llevd por caminos sinuosos,
de incertidumbre, y desconocimiento que muchas veces hicieron tambalear mis marcos de

conocimiento previos.

En cada proceso de traduccion me encuentro con tensiones, contradicciones y diferentes
relaciones de poder entre los datos audiovisuales, los textos y mi mirada. En este sentido, es
necesario sostener una reflexividad constante entre lo que reconozco en los datos y como los
reorganizo y relaciono con la dimensidn tedrica de lecturas y experiencias por las que incurro.
Asi, de los primeros mapas hechos a mano hasta las escenas cartografias, suceden diversos

momentos de re-edicion.

Otro hecho clave que redefine la perspectiva metodoldgica es la digitalizacion de los dibujos
hechos a mano usando el programa Adobe Illustrator. Por cuestiones técnicas de este editor de
graficos vectoriales y para mejorar el flujo de trabajo dentro del programa, organicé los distintos
elementos en capas que corresponden a personas, recorridos, materiales, afecciones, discursos,
relaciones, etc. Esta diseccion de capas que en un primer momento realicé por una razon
técnica, me hizo pensar en los posibles ejes y atravesamientos que podria extraer para el andlisis.
Retomo a Donna Haraway (1995) para volver a tener presente la idea de que las tecnologias de
visualizacion utilizadas moldean una dptica y un posicionamiento situado desde donde generar

conocimiento. Nuestras formas de ver y hacer con los problemas no son pasivas:
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Los «ojos» disponibles en las modernas ciencias tecnoldgicas pulverizan cualquier idea de visidn
pasiva. Estos artefactos protésicos nos ensefian que todos los ojos, incluidos los nuestros, son sistemas
perceptivos activos que construyen traducciones y maneras especificas de ver, es decir, formas de vida.

(Haraway, 1991, pag. 237)

La mirada sobre mis propios pasos y las decisiones que voy tomando a lo largo del proceso
de indagacion se centran en el problema de la traduccién. Este concepto se nutrié de un proyecto
satélite de escritura colaborativa que iniciamos con Nelly, una compafiera de doctorado, en
el seminario “La escritura como modo de investigar y conocer” (2019), guiado por Fernando
Hernadndez. A través de la escritura colaborativa exploramos el devenir de nuestras propias
investigaciones y como pueden surgir nuevos conocimientos a partir de espacios compartidos. El
taller nos hizo pensar que para entrar en un terreno en comun, para entender o ser entendidos por
un otro, es necesario que se produzcan ciertos mecanismos de traduccion. En este procedimiento
vamos creando y dando sentido a un mundo que no tiene realmente un sentido Unico. El articulo
trabajado en el seminario, Deleuze and Collaborative Writing: Responding to/With “JKSB” (Wyatt
et al., 2014) problematiza los sentidos que pueden nacer de forma colaborativa desde un plano

inmanente:

Our openness to the affective as well as the conceptual interactive work we were doing opened each
of our ongoing lives to new becomings in the space of the Other. Selves come to exist, and go on
coming into existence, through the Other. This is not just a feature of our work, we suggest, but an

elaboration of the human condition. (pag. 2)

La escritura de esta tesis es a través de otros, otros pensadores, lecturas, materiales,
tecnologias y personas que hacen a la trama del texto. La singularidad “némade” (Braidotti,
2000) de mi devenir-investigadora se fue transformando en la escritura, desde las lecturas, a
través de unos procesos y otros, en distintos estados de inmanencia afectiva. Desde las ideas de
Laurel Richardson y Elizabeth St. Pierre (2017) pienso la escritura y con ella la inmanencia de la
traduccion como los propios métodos de investigacion a partir de los cuales se abren procesos
dinamicos y reflexivos. “Writing is thinking, writing is analysis, writing is indeed a seductive and
tangled method of discovery” (pag. 1423) Asi mismo, se refieren a la alteracion creativa de la

investigacion social de los etndgrafos, que especificamente deviene de la tradicidn cualitativa:

When using creative analytical practices, ethnographers learn about the topics and about themselves
that which was unknowable and unimaginable using conventional analytical procedures, metaphors,

and writing formats”. (pag. 1415)
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En resonancia con la propuesta post-cualitativa de estas autoras, mi objetivo no es descubrir,
representar o mostrar resultados sobre lo investigado, sino mds bien, experimentar el devenir
de la indagacidn segun las solicitudes o desafios que se me vayan presentando. En el siguiente
recorrido intentaré desplegar la metodologia utilizada para el estudio de /o grupal en Artaboo,
ubicando las distintas capas de traduccién: la observacion del material audiovisual, la utilizacion
de la tecnologia cartografica, la codificacion de los “datos” a través de mapas, la decodificacién

de tres ejes de andlisis y la reterritorializacién en escenas cartograficas.

5.f. LENGUAJE AUDIOVISUAL

A partir del encuentro con la exploracién etnografica como “método para la recogida de
datos”, en la siguiente capa sitlo el trabajo con el material audiovisual y sefialo la intuicidn que

me llevaria a pensar la escritura de la tesis.

En el andlisis de los datos audiovisuales, llevo a cabo tres gestos: escribir lo que escucho
y veo en las distintas secuencias grabadas, capturar fotogramas de las imagenes-movimiento y
codificar lo sucedido en dibujos esquematicos hechos a mano. Estos tres gestos son desenvueltos
en distintos momentos de la investigacidn, viendo y re-viviendo el material audiovisual en el entre
de mis lecturas. Como dice Soto Calderdn (2020), “mirar no cabe en una mirada” (pdg. 16), sino
gue mi observacidon se construye en el mirar el material varias veces y detenerme en distintos
elementos y estratos de las imagenes a razdén de mis experiencias afectivas que se relacionan con
la investigacion (libros, articulos, seminarios, conversaciones, practicas en dispositivos grupales

de creacion, procesos de mediacion, etc.).

En el proceso de visionado, me encuentro con la advertencia que hace Didi-Huberman (2004)
cuando dice que “a menudo se le pide demasiado o demasiado poco a la imagen” (pag. 59). En
este sentido, entro en la confusion de pedirle “toda la verdad” al registro audiovisual, sabiendo
qgue es un imposible y, por otro lado, a veces caigo en una cierta desmotivacion. Desde el trabajo
con las imagenes obtenidas, reflexiono con Didi-Huberman sobre la manipulacién técnica o
formal de estas, como reelaboracién ontoldgica y ética. En Imdgenes pese a todo, Didi-Huberman
nos invita a cuestionar las operaciones que llevan a “poner inatencién” en estas, hipertrofiando
su materialidad, en querer verlo todo, reencuadrando, recortando, ampliando y desechando
aquello que pensamos que no es significante. Otro riesgo en el que podemos incurrir consistiria
en reducir y vaciar la imagen, en no ver en ella mas que un documento, una representacion para

acompaiar un texto (pags. 60-62).

117



Didi-Huberman nos propone reflexionar sobre qué hacemos con los fragmentos visuales a
propdsito de las cuatro fotografias tomadas por los miembros del Sonderkommando en el campo
de concentracion Auschwitz: “solamente cuatro instantes del mes de agosto de 1944. Pero es
inestimable, porque es casi todo aquello de lo que disponemos [visualmente] en este caos de
horror” (pag. 57). Frente a la manipulacién de estas imagenes en provecho de una “luminosa
informacion”, la critica se lanza al intento de borrar el contexto del acontecimiento en el cual
estas fotografias fueron tomadas: la imposibilidad de enfocar, el riesgo que se corria al fotografiar
algo del horror, la poca destreza, el deslumbramiento del sol. Desde aqui, Didi-Huberman piensa
en esas imagenes “como pura enunciacion, puro gesto, puro acto fotografico sin enfoque {...),
gue nos permite comprender la condicidn de urgencia en la que fueron arrebatados cuatro
fragmentos al infierno de Auschwitz” (pag. 65). Desde estas reflexiones, las imagenes rescatadas
desde la documentacién audiovisual en Artaboo, toman valor de acontecimiento, de gesto, de

poder de enunciacion.

En este sentido, Andrea Soto Calderdn (2020), nos invita a situarnos en la performatividad
de las imdgenes como acontecimientos visuales para pensar en sus propias condiciones de
produccidn. Soto Calderdn refiere que “en cierto modo, la imagen designa no una realidad visual,
sino una posicion (...)” (pag. 20). Las imagenes producidas en el registro filmico de Artaboo

Ill

definirian asi mi posicionamiento situado dentro del “campo” afectado por la participacion en las
dinamicas grupales, la convivencia con el grupo motor, el interés técnico de la documentacion,
mi devenir-investigadora desde ciertas premisas tedricas y otras otras circunstancias que
probablemente también me afectaron en el rodaje. En estas imagenes existen un tiempo vy
una duracion de escenas fragmentadas por cada vez que ponia rec y stop en la cdmara. Estas
imagenes se tomaron desde distintos puntos de vista, desde planos generales, planos medios,
primeros planos, planos detalle que demuestran mi cuerpo puesto y dispuesto en lo que sucedia.
Horas y horas de material audiovisual, de cada dia, de cada momento, en un afdn de que no se
me escapara nada, pero siendo consciente al mismo tiempo de que siempre habia un fuera de

campo.

Los elementos del lenguaje audiovisual que me ayudan a entender mi relaciéon frente a lo

observado son:

e Colocacion de la cdmara. En general, realicé la grabaciéon con cdmara en mano, pero

también usé la cdmara en un tripode, sobre todo en la primera parte del proceso.
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Angulacion. Por lo general, en la primera parte del proceso utilicé planos “normales”,
frontales, dorsales, perfiles, donde la cdmara se ubica a la altura de los ojos de las
personas. En laintervencion del mural surgieron angulaciones mas pronunciadas: planos
picados y contrapicados. Estos Ultimos aparecen cuando se amarra una Gopro a rodillos
y pinceles. Esta técnica produjo imagenes dindmicas, encuadres-otros (no comunes)
e hizo protagonista a la propia materialidad de la pintura, su densidad, su brillo, los
colores y el muro. Los planos picados surgen cuando la camara dejé de pertenecermey

algunos jévenes se suben al muro con ella.

Planos. Utilizaba distintos planos segln lo que queria captar, pero no solo lo que queria
tomar para hacer una determinada narracidn filmica, sino lo que podia captar segun
las distintas circunstancias o lo que el proceso me invitaba a recortar él. Los planos
utilizados son variados, desde un gran plano general para contextualizar la actividad
en un territorio, a planos detalles para coger un dibujo o una escritura en una hoja o
ver los gestos de una persona. Por otro lado, también percibo planos objetuales que

sucedieron al amarrar la Gopro a rodillos y pinceles.

Movilidad. La movilidad de la camara por el espacio denota mi movimiento y relacion
con lo que sucedia, ya que usé principalmente cdmara en mano o un monopie para
sostener laimagen. En la primera parte del proceso, usé el tripode para tomas largas que
me permitieron ver el dibujo general de los cuerpos haciendo un determinado ejercicio
o poder captar la parte discursiva de las actividades. En esta primera parte, también
usé cdmara en mano para introducirme y circular entre los cuerpos cuando hacian una
actividad corporal. En la parte de intervencién de la pintura mural, usé camara en mano,
tomas cortas y planos muy distintos. Y durante la parte de sociabilizacién fue cuando
volvi a utilizar el tripode. Al terminar, hice una plano secuencia de todo el mural para
visualizar el recorrido de las alfombras.

|ll

Revisar estas cuestiones técnicas me hace pensar en cdmo me movia dentro del “campo”

y como se movia la cdmara, qué podia abarcar mi mirada y qué no, qué distancia tomaba de

aquello que observaba (plano general, plano medio, primer plano, plano detalle), qué tipo de

relaciones entablaba con otros participantes, cuales fueron esos fuera de campo (lo que no

aparece en el encuadre) que igualmente me interpelaron y afectaron. Este proceso de reflexividad

sobre el material audiovisual me invita a reflexionar en los modos de estar con aquello que quiero

investigar y mi politica participativa en el mismo dispositivo. Ademas, reconozco que la posterior

visualizacion del material también estaria afectada por la misma vivencia dentro del proyecto, por
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las emociones que este despertd en mi, a partir de la lente situada y “contaminada” en el entre
del bagaje tedrico de la tesis. En este sentido, la manipulacion de los “datos audiovisuales” esta
basada en una determinada dptica afectada desde donde veo lo grupal y desde donde pretendo

producir conocimiento acerca del proceso participativo en Artaboo.

Siguiendo esta reflexidn, Ariella Azoulay (2009) habla de la ontologia de la imagen como una
ontologia del acontecimiento. Un acontecimiento que se da en el encuentro entre el fotégrafo y
el que sera fotografiado, y que involucra también a todas aquellas personas que no salen en el
encuadre pero que estan alli en la escena. Desde la experiencia de Artaboo, los encuentros se
dan a través de la cdmara de grabacién y abarcan mi posicion entre los otros participantes en un
territorio simbdlico que también hace a la escena. Por otro lado, como sefiala Marta Dahd, hay

un doble encuentro a través de la mediacion de la imagen:

Azoulay distingue dos tipos de encuentro: el que se produce por la mediacion de la cdmara fotografica
y el que se produce por mediacion de la imagen fotogréfica; es decir, el que marca la relacién entre
las personas fotografiadas y quien sostiene la cdmara, por una parte, y el encuentro de la imagen

fotografica con el espectador, por otra. (2015, pag. 224)

Como productora del registro audiovisual, pero también como espectadora de este, sitlo
este otro acontecimiento producido en la desgrabacién del material. En este nuevo encuentro
atendiendo a la capacidad imaginativa que las imagenes despertaron. “No se trata de oponer
la realidad a las apariencias, lo representado a las representaciones, sino de atender a las
configuraciones materiales de las imdagenes” (Soto Calderén, 2020, pdg. 43), a sus deseos y
fuerzas afectivas. Se trata, pues, de “comprender cémo nos deslizamos a través de ellas, como

nos penetran y nos hacen circular” (pag. 85).

Desde estas reflexiones, propongo una nueva capa de traduccidon que consiste en mapear
graficamente los acontecimientos percibidos y vividos en el “campo” y a través de las imagenes,
intentando situar disposiciones y composiciones de cuerpos, relaciones, movimientos. Hago
apuntesy dibujo a mano los distintos momentos del proyecto, siguiendo el rastro de sus trayectos,

sus operaciones y sus agencias.
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5.g. TECNOLOGIA CARTOGRAFICA

Desde que comencé el programa de doctorado, las cartografias (Hernandez-Hernandez,
2018) han sido una metodologia para trazar el recorrido de la investigacion, un medio para
ordenar los marcos epistemoldgicos, la recogida de datos y mi conocimiento situado. Los
primeros mapeos (figuras 25 y 26) fueron esquemas mentales y conceptuales que me ayudaron a
posicionarme frente al proyecto de indagacién; sin embargo, mas adelante estas formas tomaron
mayor relevancia, ya que se convirtieron en una tecnologia de visualizacidn, ordenamiento y
relacion de “datos” para el “analisis”. Primero, haré un breve recorrido sobre el tema del mapa
y la cartografia, para luego entrar en la dilucidacion de las escenas cartografias como tecnologia

de analisis.

Figura 26
Esquemas mentales y conceptuales como hoja de ruta para la indagacion

Nota. Elaboracién propia.
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Como estudia Zufiiga Lépez (2019), existen todo tipo de mapas que sirven o responden
a cuestiones muy diversas. Podemos encontrar mapas geograficos, fisicos, politicos, mentales,
sociales, comunitarios, tematicos o conceptuales. “En cualquiera de sus sentidos, los mapas
nos abren la posibilidad de conocer y comprender el espacio. Ademas, su simbologia, colores y
escalas nos permiten diferenciar y guiarnos para llegar a nuestro destino” (pag. 41). Pero también
habrd que atender criticamente a lo que nos muestran los mapas, ya que estos ejercen un cierto
poder en el espectador, direccionando un tipo de informacién y haciendo que conozcamos la
realidad desde una determinada dptica, teniendo efectos, en ultima instancia, sobre el reparto

de lo sensible (Ranciere, 2010).

Antes de entrar en las cartografias como metodologia de indagacién, quisiera detenerme
un momento en las tensiones y posibilidades de los mapas. Aqui me gustaria sefialar el trabajo
de Kollektiv Orangotango (2018), una red de gedgrafos criticos, amigos y activistas que abordan
cuestiones relacionadas a cémo leer el espacio y como iniciar procesos emancipatorios desde los

territorios materiales y simbdélicos (This is not an atlas, s.f.)

Mapmaking is one of the principal tools employed by the dominant powers to appropriate territories
for utilitarian purposes. (...) As such, the maps commonly circulating in our societies are based on
a vision that is imposed onto territories by the dominant powers in order to create hegemonic
representations of space. These are functional to the development of the capitalist model (...) But the
map is not the territory. A connection with a particular territory is established through processes of
interpretation, feelings and personal experiences. Maps are not the territory because they are unable
to account for the subjectivity of the territorial processes, symbolic representations and imaginations

inherent to them and the constant mutability and changes they are subject to. (pag. 87)

Los mapas no son el territorio, pero écdmo trabajar con ellos para explorar un territorio, en
el caso de esta indagacion, un territorio simbdlico, imaginativo y reflexivo? Desde esta pregunta

me acerqué a la tecnologia cartografica.

La cartografia es el espacio donde confluyen y convergen tanto una mirada sintética y simbdlica
del mapa, como la mirada detallista y artistica del paisaje, al dar lugar para la coexistencia de estas
dos formas complementarias de pensamiento y comprension de la tierra, ambas contienen datos
tanto medibles como sensibles. Aunque la representacién grafica no alcanza nunca a reemplazar la
experiencia inmersiva en el territorio, permite mediante su escogencia de datos, enfatizar cualidades
y circunstancias como puntos de referencia para recorrer la tierra. (Castafieda Arbelaez, 2022, pag.

36)
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Los mapas nos orientan en el mundo practico, nos localizan y nos facilitan la ubicacién en
él. Los mapas hacen una abstraccién por medio de filtros y convenciones que representan y
miden los contornos, las distancias y los recorridos. Las cartografias, en cambio, son una forma
de pensamiento, un modo de reflexidn y visualizacién de la diversidad en una misma superficie.
“Asi la cartografia puede ser un medio de encuentro, aproximacidn y materializacidn que busca
alternativas para relatar la multiplicidad” (pag. 38). La cartografia es una reflexién visual, el
mapa puede ser entendido como un vuelo de pdjaro normativo sobre una convencién universal.
Desde esta diferenciacidn, a partir de aqui me tomaré el atrevimiento de usar indistintamente los
términos, considerando que tanto los mapas y las cartografias no son el territorio, sino que son
construidos para captar la particularidad y la complejidad de las construcciones socio-histéricas

de un territorio material-discursivo.

Tengo la intuicién, a partir de experiencias vividas y de las afirmaciones del trabajo de
Kollektiv Orangotango (2018), que las cartografias se estdn convirtiendo en una poderosa
estrategia politica para fomentar el pensamiento, socializar saberes y practicas, impulsar la
participacion colectiva, intercambiar experiencias, desafiar espacios hegemadnicos, promover
la creacion y la imaginacion, sefialar relaciones de poder y promover una resistencia hacia las

miradas hegemaonicas.

Esto me hace pensar en la importancia de la cartografia que sefala Zufiiga Lopez, “como
herramienta para comprender la construccién del significado desde una dimensidn relacional”
(2019, pag. 13), ya que la metodologia de esta tecnologia propone un ordenamiento espacial de
imagenes, dibujos y textos donde conectar experiencias y visualizar movimientos y cambios. A
causa de estos planteamientos comencé a entender a los mapas como espacios de didlogo desde

donde producir conocimiento y no tan solo para obtener resultados.

Las cartografias me permitirian ubicar distintos planos, organizarlos y encontrar relaciones
entre los distintos elementos. “El desafio investigador ha de ser mas ambicioso y tratar de
desarrollar en paralelo narrativas auténomas (textual y visual) que se complementen, entrecrucen
y permitan que surjan espacios desde los que crear nuevos significados y relaciones” (Hernandez,
2008, pag. 100). En este sentido, los diversos elementos que quisiera conectar a través de los
mapas son: las imagenes, mi vivencia en el campo, una codificacién de los “datos” a través de
dibujos, una contextualizacién de la actividad, y al poder ser, una intuicidn (o afeccién propia) que
puede funcionar como linea de fuga; todo sobre un mismo paisaje de visualidad que me permitiera
generar una reflexion situada y no tan solo una representacion o cuantificacidn de resultados. Los

mapas podrian funcionar como un espacio ontoldgico desde donde visualizar e interconectar los
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atravesamientos de /o grupal. Al mismo tiempo, pienso que es importante considerar el montaje
de estos, ya que este ejercicio tiene el poder de poner foco sobre ciertos mecanismos, agregar
interés, seleccionar y distribuir valores en un plano. La practica cartografica puede dar a conocer

III

un fendmeno de forma “no literal” (Hernandez Hernandez et al., 2020). Dado que el interés de
esta tesis es situar los movimientos afectivos de los diversos atravesamientos que hicieron posible
lo grupal de Artaboo, es uno de los principales desafios poder situar esta dimensién relacional y
emergente en las cartografias. Esta intencidn me hace pensar en los mapas psicogeograficos de
los situacionistas que dibujaban sus derivas afectivas e inconscientes por el territorio, como ya lo

habian hecho los surrealistas. (Careri, 2002).

En este sentido, los mapas podrian ser una herramienta “que nos permite hacer visible
aquellos mundos que de otro modo no seria posible” (Onses, 2018, pag. 53). Hacer visibles las

fuerzas (in)visibles de lo grupal y darle sentido al acontecimiento del mural desde ellas.

Una cartografia es una lectura teoréticamente fundada y politicamente arraigada del presente. Las
cartografias apuntan a la responsabilidad epistémica y ética desvelando las ubicaciones del poder
gue estructuran nuestra posicion de sujetos. Como tales, éstas dan cuenta de la ubicacion de cada
uno tanto en términos de espacio (dimensidn geopolitica o ecoldgica) como de tiempo (dimension
histérica y genealdgica). Esto evidencia la estructura situada de la teoria critica y comporta la

naturaleza parcial y limitada de todas las pretensiones al saber. (Braidotti, 2015, pag. 163)

Entonces, las cartografias me ayudarian a visibilizar las disposiciones y relaciones que
tomaron los diferentes fuerzas de lo grupal, pudiendo ordenar territorios y cuerpos humanos y
no-humanos, entrever las relaciones de poder entre los relatos, cuerpos y espacios, simular las
relaciones, movimientos y velocidades que hicieron posible el proyecto, evidenciar las tensiones

implicitas en el proceso participativo y reflexionar sobre todo esto sobre un mismo plano.

5.h. CODIFICACION DE LA INFORMACION A TRAVES DE CARTOGRAFIAS Y
DECODIFICACION DE TRES EJES DE ANALISIS

Antes de entrar de lleno al Acto 2. Nudo, quisiera repensar el método de traduccién
cartografica y situar la codificacion de tres ejes que pondré en relacién en el Entramado del

analisis.
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La codificacidn de la informacidén a través de las cartografias fue un proceso manual, fue un
trabajo de archivo, un trabajo de observacién, escritura, relectura, decodificacién y recodificacion,
dibujo, collage y composicidén. Fue un trabajo artesanal y tecnolégico. A partir de aqui, me dejé
llevar por los desafios que esto planteaba, sin por eso enfrentarme con obstaculos y tener que

rehacer y plantear otras formas de territorializar los mapas.

Uno de los primeros descubrimientos o, mejor dicho, encuentros de esta indagacion,
sucedio al cruzar los datos audiovisuales del primer visionado con datos que recogi del aplicativo
de Erasmus+ (proporcionado por una de las personas encargadas del proyecto) y la indagacion de
las paginas webs de las distintas organizaciones que formaron parte del proyecto. La interrelacion
y la sintetizacion de estos “datos” los desplegué en un mismo plano, para entender a simple vista

los distintos agentes implicados en Artaboo (Figura 5).

Figura 27
Territorializacion de los agentes humanos y no-humanos que participaron en Artaboo
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Nota. Elaboracién propia.
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La territorializacion de este mapa tomd forma desde los agentes implicados en el proyecto
y sus interconexiones. En linea discontinua color verde ubiqué las distintas organizaciones e
instituciones; en linea discontinua color rojo sefialé los diversos grupos de personas que formaron
parte del proyecto; en linea discontinua color amarilla me situé dentro del proyecto; en linea
continua color rosa revisé los agentes materiales y territoriales; y, por ultimo, en linea discontinua
color rosa ubiqué el concepto estructural y central de la intervencion. En un primer momento,
el dibujo de este mapa resond con la teoria del Actor-red (Latour, 1996) y me hizo pensar en la
co-implicacién de los agentes humanos y no humanos del proyecto Artaboo. Esta teoria visualiza
un mapa de agentes humanos y no-humanos, “is thus the claim that the only way to achieve this
reinjection of the thing into our understanding of the social fabrics is through a net-work-like

ontology and social theory” (1996, pag. 3)

Como agentes no-humanos reconozco al Parc Sanitari Sant Joan de Déu (PSSJD), el Can Castell
Centre d’Art (CCCA) como territorios y como instituciones. Lo histérico de estas instituciones se
entrelaza con la construccion de la salud mental, y esta, a su vez, denota los prejuicios acerca de
la salud mental, que estigmatiza a los residentes de las clinicas del PSSID; los profesionales que
trabajan, médicos y psicélogos, el espacio de Torrents d"Art con sus intereses y motivaciones, el
muro por el que somos convocados y su transformacion en mural, el financiamiento de Erasmus+
como promotor que marca ciertos objetivos, los y las jovenes de los distintos paises y los y las
educadoras desde sus respectivas formaciones y experiencias, yo como participante, yo como
investigadora, la cdmara; el barrio de Sant Boi de Llobregat, sus vecinos y vecinas, los técnicos del
Ayuntamiento, el director del CCCA, Can Masalleras como lugar donde nos hospedamos, el Espai 9
y el Casal Marianao, los recorridos por el barrio, las conversaciones con los residentes del hospital,
la vegetacidn y los jardines del recinto, los Haikus de las abuelas, los manteles, las dinamizaciones
grupales, el manifiesto, la pintura, los andamios y escaleras, la musica y los refrescos, las comidas

y las cenas, los encuentros y desencuentros, los distintos idiomas, el tiempo compartido, etc.

Desde el Actor-Network Theory (ANT) entiendo a los agentes en su vinculacidn activa en el
proyecto Artaboo. Desde aqui un “actor” es lo que causa una diferencia en la red en la cual se
relaciona. Las “cadenas de traducciones” de la ANT refieren a la génesis heterogénea de actores-

redes en los cuales los actores modifican, desplazan y trasladan sus distintos y contrapuestos

intereses (Latour, 2001). Aqui, la idea de colectivo tiene que ver con modos concretos de personas
y cosas que se traducen y se median. Asi, a los agentes de Artaboo como “actantes” los entiendo
en su mediacién mutua, no como entidades acabadas sino en sus procesos de re-actualizacion

de relaciones en la que se van dando estabilizaciones puntuales (Sdnchez-Criado, 2006). Cabe
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destacar que este primer acercamiento a la teoria del Actor-red sucedié en un momento temprano
de la indagacién, que igualmente sefalo, ya que dejé registro y me afectd para pensar en la co-

participacién de los agentes humanos y no-humanos en el proyecto Artaboo.

La cartografia de los agentes humanos y no-humanos que participaron en Artaboo (figura
27) podria ser una sintesis de la ontologia de lo grupal. A partir de aqui, me pregunté cémo seguir
trabajando los “datos” y encontrar otros matices y relaciones, cdmo dar cuenta de movimientos y
afecciones en un plano molecular (Deleuze y Guattari, 1997). Desde la codificacidon de este mapa
por “actantes”, decodifiqué tres segmentos que me podrian ayudar a desplegar el andlisis, estos
son: discursos, corporalidades y materialidades. “Palpating that which is obfuscated by common
sense, the rendering of invisible force unleash sensations that do not yet circulate within orthodox
registers of semiotic meaning” (jagodzinski & Wallin, 2013, pag. 8). La delimitacion de estos tres
segmentos es casi imperceptible en la vida cotidiana, ya que estamos inmersos y tratamos con
la realidad desde su complejidad, pero cabe destacar que la deteccidn de estos tres ejes de
analisis a través de las cartografias, toma una relevancia significativa y también afectiva a lo largo
del proceso de indagacion, porque es lo que me empuja por ciertas lecturas y me mueve en el

desenvolvimiento de un pensamiento sobre los procesos participativos.

La decodificacién de estos ejes (discursos, corporalidades y materialidades), podria servir
para producir sentido sobre los procesos participativos. Cada uno de estos podria funcionar
como un lente situado para entender los proyectos desde diferentes angulos y pensar cémo
estos se relacionan. El andlisis de estos tres segmentos no es excluyente del analisis de otros, de
la misma forma que la eleccidn de estos no niega la existencia de multiples atravesamientos de /o
grupal. Sin embargo, desde mi punto de vista estos podrian ser reveladores en el andlisis de las

condiciones de posibilidad de un ensamblaje.

A continuacién, haré una sobre-codificacion de /o grupal de Artaboo sobre los cédigos
de estos tres ejes (discursos, corporalidades y materialidades) y los describiré brevemente en

relacion al proyecto.

(1) Discursos

En el proyecto Artaboo identifiqué diferentes marcos discursivos segun las instituciones en
las que se inscriben. En el eje de los discursos no me centro en la estructura interna del lenguaje,
sino que evidencio los dispositivos de enunciacidn seglin sus modos, por las instituciones de
donde devienen y los efectos que producen. Las entidades que formaron parte del proyecto
Artaboo fueron las que se disponen en la Figura 28.
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Artaboo nacié desde el Departamento de Juventud en colaboracién con el Departamento de
Cultura del Ayuntamiento de Sant Boi de Llobregat. El Servicio Punt Jove del Area de Bienestar y
Ciudadania del Ayuntamiento ofrece informacidn y asesoramiento a jévenes del municipio sobre
todos aquellos temas que puedan ser de su interés: educacion, trabajo, vivienda, salud, ocio y
cultura, viajes, voluntariado y participacion, etc. El objetivo que se persigue desde esta area es
favorecer las trayectorias vitales de los y las jovenes de manera integral, mejorando su autonomia
y movilidad. Cada afio el Departamento de Juventud organiza actividades para y con jévenes de
Sant Boi. En el 2018, se planted junto al Departamento de Cultura un proyecto dirigido a jévenes
gue tratara sobre salud mental. Desde los Departamentos de Cultura y Juventud, se aplicé al
programa de Erasmus+, se planificd y se organizé la parte logistica del proyecto. Gracias a este
programa se pudo trabajar con jévenes de Kungsbacka (Suecia), YES (Paises Bajos) y Artmongers
(Reino Unido).

Figura 28
Territorializacion de los agentes discursivos que participaron en Artaboo
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Nota. Elaboracion propia.
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El Servicio de Intercambio de Jovenes YES (yesnow.nl/) esuna ONG que brinda oportunidades
para que los jovenes desarrollen ideas e iniciativas, promoviendo la participacién y el valor de
los jévenes como ciudadanos. Los integrantes del equipo involucrado en esta aplicacién son
especialistas en entornos de aprendizaje creativo, trabajo social y educacién no formal. Para este

proyecto, YES! colabora con la entidad Circus Blixem y Nieuwland.

Artmongers (artmongersaction.org) es una organizacion que trabaja con personas
interesadas en el arte publico y personas en riesgo de exclusién social. Desde aqui se cree que el
arte sirve para provocar un cambio de percepcion en el mundo. Tienen experiencia en procesos
de participacion con grupos en situacién de vulnerabilidad, adultos con demencia, personas sin

hogar, campos de refugiados y adolescentes con problemas de salud mental.

El grupo que participd desde Kungsbacka (kungsbacka.se) estd conformado por jévenes de
una residencia de arte y jévenes en proceso de reintegracion guiados por trabajadores sociales.
Ung Fritid es una unidad municipal dentro del Departamento de Salud y Ocio que se enfoca en
apoyar un ocio activo iniciado por los jévenes. Desde aqui, se centran en la participacion de los

jévenes, los derechos humanos y el proceso de aprendizaje informal.

Desde estas organizaciones se trabajo desde metodologias del arte participativo (que
especificaré mas adelante) pararomper con los tabus sobre la salud mental y promover la inclusion
social. El proyecto se emplazd en el Parc Sanitari Sant Joan de Déu (PSJJD) desde Torrents d’Art y

se co-implicé con el Can Castell Centre d’Art (CCCA).

Para leer el eje de los discursos y cobmo estos funcionaron, los pondré en relacién con las
nociones de dispositivos de saber-poder desarrolladas por Foucault (1976, 1985, 1998, 2007)
y releidas por Deleuze (1987, 2012). En el entramado del andlisis intentaré identificar cdmo
operaron los distintos saberes (el saber del arte participativo y el psiquiatrico), qué practicas y
estrategias promovieron, sobre qué valores, cémo se situd el concepto de salud mental, cdmo se
trabajo el co-diseiio del mural, qué relaciones de poder se produjeron y, de todo esto, visualizar
si se produjeron cambios o movimientos, en otras palabras, entender qué afectos se ejercieron

desde estos dispositivos y cdmo estos fueron afectados.
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(1) Corporalidades

El eje de las corporalidades lo trazo desde los cuerpos de las personas que formaron parte del
proyecto. Para esto, identifico las formas de poner el cuerpo de los distintos grupos, mas alla
de los diferentes grados de participacion. Las corporalidades que formaron parte del proyecto

Artaboo, fueron las que se muestran en la Figura 29.

Figura 29

Territorializacion de los agentes corporales que participaron en Artaboo
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Nota. Elaboracidn propia.
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Llamo grupo motor a las y los jévenes provenientes de las organizaciones de Kungsbacka
(Suecia), YES (Paises Bajos), Artmongers (Reino Unido) y del Punt Jove de Sant Boi de Llobregat. El
grupo motor estaba compuesto por 40 jévenes, aproximadamente, de entre 18 y 25 afios, hombres
y mujeres en proporcién mas o menos equitativa. Por otro lado, ubico al grupo dinamizador
conformado por personas de entre 25 y 45 afios aproximadamente, lideres de las distintas
organizaciones que se encargaron de gestionar y procurar el bienestar de los equipos, planificar
la intervencion, cumplir calendarios, pensar y llevar a cabo las distintas actividades, evaluar las

distintas partes del proceso y encargarse de la mediacion con la institucidn psiquidtrica.

Elgrupo de residentes del hospital es un grupo heterogéneo de hombresy mujeres de distintas
edades que reciben tratamiento psiquiatrico y se hospedan en el PSSID. A este grupo de personas

I”

gue padecen algun problema de salud mental las llamo “residentes del hospital” en un intento de
superar la etiqueta patoldgica. Este grupo tuvo una participacion discontinua en el proceso y, mas
aun, no estaba conformado por las mismas personas sino que fueron variando segun los criterios
de los profesionales del centro hospitalario. El grupo de vecinos y vecinas tampoco fue un grupo
concreto y delimitado, y su participacion en el proceso se produjo indirectamente a través de
los manteles y los haikus. Otro sentido seria considerar la participacién como espectadores de la
obra, pero en este estudio no tiene cabida mas que su colaboracién en el proceso del co-disefio

del mural.

Por ultimo, distingo mi posicionamiento dentro del proyecto desde dos concepciones: un
yo participante por el cual colaboré activamente en Artaboo, y convivi una semana con el grupo
motor, compartiendo el dia a dia, comiendo, durmiendo, aportando ideas, colaborando con
cuestiones técnicas y documentando el proceso para la posterior edicién de videos para difundir
el proyecto; y mi yo investigador, por el cual recogi “datos” a través de la cdmara, me interesé por
determinadas situaciones, hice algunas anotaciones de campo, y segui reviviendo lo sucedido a

lo largo de todos estos afios en el proceso de indagacién.

Desde el eje de corporalidades me dedicaré al estudio de la construccién social del cuerpo,
para cuestionar qué pasa con los cuerpos en las instituciones, cdmo se disciplina y normaliza al
cuerpo, por qué relaciones de poder estamos atravesados, y con ello la nocién de performatividad
de Butler (2004), para reubicar al cuerpo como lugar de resistencia frente aquello que nos signa.
Visibilizar, problematizar y desnaturalizar las prdcticas de regulacidn a través de practicas criticas
e intervenciones artisticas nos podria ayudar a generar nuevos imaginarios y asi posibilitar nuevas
condiciones de produccidn de subjetividades. A través del andlisis de las corporalidades no sdélo

me acercaré al estudio del cuerpo como constructo social, sino también podré pensar en su
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radical materialidad. Este mismo eje fue el pivotante para entender los afectos como aquellas
fuerzas que nos atraviesan y nos conectan con el mundo. Desde este ultimo enfoque, tomaré en
consideracidn otras perspectivas feministas (Braidotti, 2015; Bennett, 2022; Grosz, 1994), para
entender cémo nos afectamos y construimos mutuamente en un proceso relacional con otros

cuerpos humanos y no-humanos.

(111) Materialidades

El eje de las materialidades es clave para resistirnos al antropocentrismo de nuestras miradas,
y entender las contribuciones agenciales de las fuerzas no-humanas. Desde este segmento,
intentaré visualizar los atravesamientos materiales y territoriales que afectaron y fueron
afectados por el devenir grupal. Mediante esta linea de analisis puedo captar las contribuciones
y transformaciones de los materiales y los territorios, reconociendo la relacién co-creadora con
lo no-humano. Desde aqui pienso en los materiales, territorios e imagenes como agentes, como
participantes de las relaciones afectivas del proceso de Artaboo. Las materialidades y territorios

que formaron parte del proyecto de Artaboo fueron las que se exponen en la Figura 30.

El proyectode Artaboo tuvo lugar en Sant Boide Llobregaty se desarrolld, especificamente,
dentro del recinto del PSSID, en sus jardines, en el edificio donde se desarrolla el programa
Torrents d’Art, y también el pasaje de la calle Pablo Picasso y la calle Benito Menni, el Can Castells
Centre d’Art (CCCA) donde realizamos varias actividades, en el Can Massallera donde dormiamos,
en el Espai 9 y Casa Marianao donde recogimos los manteles. Desde este eje de analisis, me
interesa pensar qué imaginarios despertaron en nosotros estos territorios, cdmo nos afectaron,

nos acogieron, nos dieron lugar.

Paraseguir la pista de un poder no-humano, el pensamiento vitalistano solo sitalugares, sino
también lo cdsico (Bennett, 2022), la agencia material de los cuerpos y los artefactos tecnoldgicos.
En este sentido, ubico los manteles como agentes activos y vinculantes entre el grupo motor, los
residentes del hospital y las personas del barrio, asi también la pintura, los pinceles, los aerosoles,
los andamios, las escaleras, las carpas, los elementos que nos posibilitaron la realizacidn del
mural. Otra materialidad que protagonizé el proceso en su evidente transformacion fue el muro-

mural que delimita el recinto hospitalario con el barrio.
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Figura 30
Territorializacidn de los agentes materiales que participaron en Artaboo
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5.i. ESCENAS CARTOGRAFICAS

Con el objetivo de estudiar el devenir grupal de Artaboo me enfocaré en los tres ejes de
analisis (discursos, corporalidades y materialidades) para territorializar y elaborar treinta escenas
cartograficas (Capa 6). Estas escenas pretenden situar parte de la naturaleza compleja, fluida
y variable de las relaciones y las disposiciones de estos tres segmentos sobre la base de una

composicion de imagenes, dibujos y textos.

El procedimiento de ordenar la informacidn a través de escenas cartograficas intenta mostrar

el devenir de los acontecimientos, como si un director tuviera que rodar nuevamente esa misma
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pelicula. Del mismo modo que Andrea Soto Calderén (2020) propone entender las imagenes
como escenas, “no como un lugar en si, sino como una prdctica que va creando en su curso las
condiciones mismas de posibilidad” (pag. 97), yo considero asi a las cartografias. “La escena es
el lugar del encuentro” (pag. 99), donde convergen las palabras, los discursos, las imagenes, las
representaciones, lo visible, y lo que no adquiere visibilidad, los ritmos, las intensidades, los

momentos. “Una escena es una superficie que abre un espacio y tiempo comun” (pag. 98).

El recorte que delimito para el andlisis de lo grupal corresponde al proceso participativo de
creacion del mural del proyecto Artaboo desde el dia 3 al 9 de julio del 2018. Este periodo de
tiempo corresponde ala llegada de los jovenes a Sant Boi de Llobregat, los procesos participativos
de co-disefio, la realizacion de la tarea de pintar el mural, hasta la Ultima escena, que ilustra la
inauguracion del mural y la sociabilizacién del proyecto hacia la comunidad. Desde el lenguaje
audiovisual, podemos entender el guién del andlisis en base a tres secuencias dramdticas o

narrativas, que asocio a tres acontecimientos:

1. El proceso de co-diseno.
2. Laintervencion mural.

3. Lasociabilizacién del proyecto.

En cada una de las escenas desenvuelvo una accion dramdtica. O, como diria Bennett (2022),
desarrollo un onto-relato especulativo, ya que la narracién arriesga una explicacién de cémo los
ejes se entrecruzan y afectan desde una perspectiva materialista, aliin cuando esta sea extrafia o

muy familiar como para verla con claridad.

Las escenas se caracterizan por desarrollarse en un mismo escenario y con una unidad
temporal especifica (Cancho Garcia y Garcia Torres, 2017). A propdsito de este analisis, las escenas
se suceden, en general, desde un corte de unidad espacio-tiempo, pero otras veces corresponden
a derivas, donde la sucesion del tiempo es lineal pero no asi los espacios transitados. Otras veces,
las escenas estan delimitadas por el tipo de accién y no por la unidad de tiempo-espacio, esto
ocurre, por ejemplo, en las primeras escenas en las cuales se realizaron varias actividades en
un mismo espacio. Las escenas dan lugar a las tres grandes secuencias narrativas que expliqué
anteriormente y a las que agrego la etapa de pre-produccidn del proyecto, que no inclui en

detalle, pero si hago mencidn en la “escena 0”.

A partir de las treinta escenas devienen los acontecimientos que ordenan las diferentes

etapas del proceso grupal de creacién. Cada escena sitla los espacios, los agentes involucrados,
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las actividades realizadas, los recorridos, las dinamizaciones grupales, los conceptos o ideas
trabajadas para el disefio del mural, los modos de relacion y el clima afectivo percibido desde
mi cuerpo-pensamiento. En coherencia con la mirada cinematogrdfica, haré mencién a las

convenciones:

Tema o titulo: situa la idea general de la escena.
Fecha: cudndo sucedieron las actividades.

Locacion: es el espacio donde sucedio.

Participantes: se refiere a las personas involucradas.
Accion: es la descripcion de los acontecimientos.
Indicio: es la idea afectiva analizada en cada escena.
Texto: es el desarrollo del indicio a partir de los ejes.

Ill

Por otro lado, para reconocer mi mirada y mi cuerpo puesto y dispuesto en el “campo”, me
represento con un circulo amarillo, una cdmaray en una pincelada color ceruleo, en la cual apunto
la emocién que me desperté cada escena. Tomando el concepto de affective atmospheres de Ben
Anderson (2009), estas pinceladas implican mi emocién subjetiva imbricada en la materialidad y
los agentes de la trama afectiva de cada escena. Anderson elabora este término para mantener en
relacién las ambigliedades del afecto/emocién, lo determinado y lo indeterminado, lo presente y

lo ausente, lo singular y la generalidad.

Cabe destacar que las escenas se configuran desde un plano fijo, es decir, desde el lenguaje
audiovisual este refiere a cuando la cdmara permanece fija, por lo cual los movimientos y los
acontecimientos transcurren desde un punto de vista que generan un encuadre y escenario
determinados. A pesar de que la cdmara en el campo no estuvo fija, el dibujo de las escenas
esta hecho desde un plano fijo a modo de “ojo de pajaro” para poder captar la interrelacion
de los diferentes agentes. Por otro lado, pongo el acento en la idea del plano fijo, ya que este
me resuena a la imagen de pensamiento utilizada por Deleuze (2001) para hablar del andlisis
de los afectos de Spinoza, porque desde un mismo plano de inmanencia puede dar cuenta de
movimientos, velocidades, estados o intensidades afectivas que nos hacen dar cuenta de un
entramado afectivo particular. De esta forma, las escenas devienen como espacios de didlogo,
mas que un medio representativo, donde conectar los ejes en su intra e inter-relacién a partir de

los indicios y sus desarrollos.

¢Para qué indicios? Los indicios funcionan como quimeras condensadas de la intra e inter-

relacion afectiva que evidencié en cada escena. Segln la Real Academia Espafiola, la palabra

135



indicio se refiere a un “fendmeno que permite conocer o inferir la existencia de otro no percibido”.
Un indicio es una pista o descubrimiento que no se ve a simple vista. Charles Peirce dice: “todo
lo que centra la atencidn es un indice (...) Este tipo de signo tiene como caracter significativo el
hecho de que esta en una relacién real, fisica, con su objeto” (Barrena y Nubiola, 2018, pag 4). En

este sentido, un indice o un indicio es algo que esta en relacién, pero no es el objeto real.

Utilizo el término indicio para pensar en lo que sucede en cada escena, sin designar
ninguna verdad absoluta. Esta idea es recuperada de los 58 indicios sobre el cuerpo de Jean-
Luc Nancy (2007), para hablar no de una totalidad, una unidad, o una organizacion, sino de un
acontecimiento. El cuerpo que describe Nancy es un cuerpo que toca y es tocado, es un cuerpo
fragmentado, ensamblado, contradictorio, en movimiento y que acontece. Al comprender lo que
deviene en cada escena a través de indicios, revivo ese momento de manera sensible y evito
las deducciones definidas tradicionalmente desde las formas explicativas y estructuralmente
racionales. Los indicios que desterritorializo de las cartografias manifiestan cémo una disposicién
de un cuerpo afecta a otro cuerpo; como el imaginario colectivo se inserta en el territorio; o cémo
una materialidad produce un territorio simbdlico. Los indicios remiten a una puesta en relacion,
a algo que se evidencia y que se relaciona a otra cosa no evidente. Asi como los afectos, los
indicios escapan a la cuantificacion, clasificacion, replicacién, jerarquizacion. De esta forma, los
indicios me ayudaron a vislumbrar la potencialidad de las afecciones. Los indicios nacen de poner
en relacidn las lecturas y los ejes de analisis. Los indicios nacen a partir de la construccion de las
escenas cartograficas y son pensados desde los conceptos tedricos investigados. Son formas de

pensar siempre inconclusas.
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CAPA 6. EL ENTRAMADO

Esta capa contiene treinta y un escenas cartograficas, contando la escena O que corresponde
a la etapa de pre-produccidn del proyecto Artaboo, las siguientes treinta escenas se despliegan
desde el dia 3 al 9 de julio del 2018.

Las escenas cartograficas estan compuestas por esquemas visuales, fotogramas extraidos
del registro audiovisual, una breve descripcidn de la actividad, los indicios y sus desarrollos. Para
seguir el orden de las figuras de la tesis, considero todo el desarrollo cartografico como una Unica
imagen (figura 31) que hace al devenir del proceso participativo de Artaboo. Las fotografias y

dibujos son de elaboracién propia.

En esta capa, como en las anteriores, se protege la identidad de las personas participantes
del proyecto Artaboo. Por un lado, no se encontrardn nombres y por otro lado, las fotografias
estan pixeladas. Esto no solo responde a la proteccidn de imdgen, sino también al sentido comun
de la autoria compartida de la obra. En este sentido, resueno con la propuesta de Merleau-Ponty

que propone dos desplazamientos:

Por un lado, introduce lo andénimo en una subjetividad que ya no va a poder ser pensada como
meramente individual. Por otro lado, en esta subjetividad que no es meramente individual lo
andnimo no sera un signo de indeterminacién o un déficit, sino todo lo contrario: serd la condicion

de la existencia como ser-en-el-mundo. (Garcés, 2022, pag. 158)

Re-aprehender e imaginar el sujeto plural es lo que se desliza en las siguientes treinta y un

escenas cartograficas.
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Figura 31
Escenas cartogrdficas
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PREPRODUCCION

Escena O

No es lo mismo para las personas que viven
cerca del psiquiatrico o lejos.

Los santbollanos estamos orgullosos
del psiquidtrico, convivimos con él (...)

Este parece el pasaje del terr?;r.H\

Si, no hay verde. Es todo gris, esta el
muro, ladrillos, suelo, todo gris.

Hay que resignificar el pasaje del muro del
hospital (...) cambiarle el sobrenombre.

Convivimos si, pero de ahi a estar
orgullosos, yo no sé.

Los jévenes no entran al psiquidtrico.

I Porque estd cerrado. )
i

/l:l';._Hace afios que esta abierto.

Sil que la gente se dirijaa €
de otra forma.

Con el mural tenemos que cambiarle la
percepcidn a la gente de ese pasaje, y
asi de su relacién con el hospital.

Que las puertas estén abiertas no significa
gue estemos invitados a entrar.

Hay quitarle todos esos insultos, darle
un aspecto casi puro, dejar el muro en
carne viva, para luego darle otro vestido

Yo he vivido toda la vida aqum
siempre he visto un muro.

PARC SANITARI
SANT JOAN DE DEU

GERMANES HOSPITALARIES
DEL SAGRAT COR DE JESUS
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Aqui, en Sant Boi, las personas que vemos con alguin
trastorno de salud mental, estan muy zumbadas. Porque,
en general, aqui vienen personas con brotes psicoticos (...)

N\

Pero, équé nos une con aquellas personas?

Todos prodriamos estar ahi dentro,
en alglin momento, a cualquiera le
puede pasar algo.

La historia de cdmo se trataron las personas con
trastorno mental es un reflejo de la evolucion de la
sociedad: primero escondidos; luego, maltratados;
luego tolerados, y, poco a poco, hasta llegar ahora (...)

Desde proyecto artisticos o sociales es dificil colaborar
con una institucién tan grande (...) Se puede cooperar
con las personas que trabajan desde aqui (...) Cuando

la institucién dice que si, dice que si con toda la carga
que implica (...)

ACCION: En la etapa de pre-produccién de
Artaboo se hicieron varias reuniones de
coordinacién con el equipo promotor del
proyecto. En estos encuentros se reflexiond
sobre como nos relacionamos con la salud
mentaly las instituciones, qué es la normalidad,
como generar puentes entre los residentes de
los hospitales y los vecinos y vecinas del barrio,
ademas de otras cuestiones técnicas. En estos
encuentros participaron referentes del Punt
Jove y Cultura del Ayuntamiento de Sant Boi
de Llobregat, personas del Can Castell Centre
d’Art (CCCA) y el equipo de educadoras de las
asociaciones de cada pais. En la planificacion
del proyecto también participaron los jovenes
de Sant Boi de Llobregat.
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BIENVENIDA Y VISUALIZACION DEL MURO

Escena 1

ACCION: Los jovenes de Sant Boi, Suecia y
Paises Bajos, se encuentran en el C. Pablo
Picasso. Mientras esperan al grupo de
Inglaterra, las monitoras presentan el muro
donde se realizard la pintura. Todos y todas
parecen asombrados por la longitud y el
tamano de la pared.

Las  dinamizadoras  coordinan  unas
actividades para que se conozcan entre ellas
en relacion al espacio. (1) La primera actividad
consiste en ordenarse en una fila, segun el
numero de calzado de sus zapatos. Comparan
sus pies, se organizan y se ordenan segun las
diferentes tallas de calzado. En este ejercicio
también participan residentes del hospital. Los
profesionales sanitarios del hospital ayudan a
los residentes a seguir la consigna y ubicarse
en la hilera de personas. Los y las participantes
se ponen en fila, a medio metro del muro (ya
que el dia estd soleado, hace mucho calor
y la pared da un poco de sombra. Los y las
participantes se ponen bajo la sombra que
da la pared de cara a la dinamizadora. (2) El
siguiente ejercicio consiste en ordenarse
de mayor a menor en relacidn a la estatura.
Se repite la misma dindmica entre los y las
participantes, comparan las alturas entre ellos
y se ordenan en una fila paralela al muro.
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Asombro

Fecha:
3 dejulio de 2018
Localizacion:
C. de Sant Benito Menni y C. Pablo Picasso
Participantes:
Jévenes artistas
@ tducadores/as
@ Residentes del PSSID
@ Profesionales del PSSID
Yo con la camara



Este es el muro en el que pintaremos,
tiene 120 m de longuitud.

INDICIO 1: EL primer encuentro
con la anatomia material del
muro marca una primera relacion
afectiva cuerpo a cuerpo, entre
cuerpos humanos y no-humanos.
Los cuerpos entran en relacion,

se reconocen en relacion a sus
partes y se ordenan segun su
interrelacion fisica; los cuerpos

se ubican en un espacio limitado

y delimitado; la relacidon afectiva
entre el grupo y el muro parece ser
de asombro.
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La consigna es muy simple y la actividad se desarrolla sin mucho esfuerzo por parte de los y las
participantes. Los cuerpos se mueven con movimientos lentos y respetuosos. La velocidad de los
cuerpos es pausada en un intento de orientacién. Los residentes del hospital son asistidos por los

profesionales sanitarios para participar en la actividad.

Los cuerpos ordenados en fila se ubican en relacién al espacio (longitud del muro). En

esta actividad se genera un espacio compartido desde |la materialidad fisica de los cuerpos. La

conexién con la materialidad del cuerpo humano en su espacialidad, dimensiones y sentidos nos
permite entrar en relaciones horizontales con otros cuerpos (no se observan asimetrias en las
relaciones). Esto me hace pensar la dimensidn material de los cuerpos como medio para entrar

en relacién.

En cuanto al muro, su poder de afectacién se manifiesta en el asombro de los y las jévenes

cuando se encuentran con la dimensién extensa del muro (longitud y altura). Por otro lado, en este
primer contacto con la materialidad del muro, se ponen en juego dindmicas de reconocimiento
entre cuerpos en relacidn al espacio. Sin embargo, los cuerpos no toman todo el espacio, sino
gue sélo se relacionan con dos de los modos del muro: la linealidad, al formar una disposicién
sucesiva de cuerpos; y el poder de dar sombra, por lo que los cuerpos se ponen en fila a la

sombra de la pared para cubrirse de los rayos del sol.
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PRESENTACION DE JOVENES Y
RESIDENTES

Escena 2

Es una gran oportunidad para conocer a las personas que viven
en el hospital psiquiatrico. Todos juntos vamos a pintar el muro
de su casa. ¢ Queréis saber algo sobre ellos?

éHace cuanto tiempo
vives aqui?

Interés .
Curiosidad .
Receptividad ® 0.

Escucha & .

¢Cual es el mejor recuerdo
que tenéis de aqui?

¢Qué es lo que mas os gusta
de este lugar?

éInglaterra es parecida
Sant Boi?

Fecha:
3 de julio de 2018
Localizacion:
Jardines de PSSJD.
Participantes:
Jévenes artistas.
@ cducadores/as.
@ Residentes del PSSID.
@ Profesionales del PSSID.
Yo con la cdmara.
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INDICIO 2: Distintas disposiciones
de los cuerpos en el espacio, unos
frente a otros que delimitan formas
aparentemente distintas: cuerpos
dociles/cuerpos normalizados/
cuerpos domesticados/cuerpos
olvidados/cuerpos deconstruidos.

ACCION: El grupo de jévenes, monitoras vy
residentes entran al recinto del PSSID, y se
dirigen a uno de los jardines del hospital.
Los residentes se disponen en unos bancos
alargados que habia en el jardin. Los
profesionales del hospital los acompafiaban.
Los jévenes y monitores se sientan en el suelo
(de forma informal: algunas con las piernas
cruzadas, otras estiradas, u otras detras, de
pie) haciendo un semicirculo desordenado
mirando hacia los residentes. Al cabo de un
rato, llegan los y las participantes de Inglaterra.

Se solapan voces. Uno de los residentes dice
las palabras que sabe en inglés, “écédmo se
dice conejo? ... Rabbit!... Moustache, significa
bigote (...)”. Las monitoras nos explican que
haremos el mural con los residentes, teniendo
en cuenta sus ideas. “Habra grupos diferentes
de residentes con los que trabajaremos (...)
También vendrdn a pintar con nosotras,
algunas mananas o tardes, un par de horas,
el tiempo que puedan”. Uno de los residentes
dice en voz alta que estdn haciendo un cémic
para vender.

Las monitoras explican el ejercicio en inglés
y en castellano. La actividad consiste en un
ping-pong de preguntas y respuestas entre los
jovenes artistas y los residentes del hospital:
los jovenes hacen preguntas a los residentes
y viceversa. Las monitoras traducen. Un joven
pregunta: “éHace cuanto tiempo vivis aqui?”,
un residente responde: “Algunos 8 afios, otros
10afios, otros 5afios (...)"”. Otrajoven pregunta:
“éCuales son vuestros mejores recuerdos de
este lugar?”. Los residentes responden: “Ir a la
playa, tomar el sol”; “Compartir amistad con
otras chicas y chicos”; “Equinoterapia” {...).
“iQué es lo que mas os gusta del lugar?”; “La
naturaleza, los arboles, las flores (...)”
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Las diferentes disposiciones de los cuerpos del grupo de jévenes y residentes, me hace pensar en
ciertos patrones normativos de comportamiento que responden a una distinta “domesticacion y
docilidad de los cuerpos”. Los cuerpos de los y las jovenes se muestran relajados y desarticulados,
sentados en el césped. Los cuerpos de los residentes sentados en el banco, parecen vivir un cierto

dispositivo de hormalizacidn.

Todas y todos son invitados por las dinamizadoras a conocer las vivencias de los “otros”. En

las preguntas y respuestas las dinamizadoras hacen de traductoras. Las voces se superponen.
Los y las jévenes se muestran empaticas, receptivas y con una actitud de escucha y apertura. Las
preguntas ayudan a que los jovenes se acerquen a la realidad de los residentes del hospital, y

viceversa. Las preguntas que se hacen apuntan a una politica afirmativa.
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ESPACIO INTERIOR SUBJETIVO E
INTERSUBJETIVO

Escena 3

o
./o
®

.% ./\L 3 Alegria

.e——) . Reconocimiento

Una persona dice su nombre y le pasa la palabra a otro compafiero tirdndole
una pelota. El compariero dice su nombre y le pasa la pelota a otro. Cada vez
que alguien dice su nombre, todos aplaudimos.

ACCION: Después de la actividad anterior,

(3a) se realiza un ejercicio muy simple para  facha:

que se presenten. El juego es propuesto por 3 de julio de 2018

una de las dinamizadoras, y se desarrolla Localizacién:
espontaneamente en el grupo. El grupo esta Jardines de PSSJD
conformado por jévenes y residentes del Participantes:

hospital. Cada persona dice su nombre y le tira Jévenes artistas

una pelota a otra persona, quien se nombray @ Educadores/as

le lanza la pelota a otro. Cada vez que alguien @ Residentes del PSSID
dice su nombre, todos y todas aplauden. El @ Profesionales del PSSID
ejercicio finaliza cuando todos se nombran al
recibir la pelota.

Yo con la cdmara

Cuando se van los residentes, (3b) unas
monitoras proponen un ejercicio de auto-
evaluacion. Los jovenes escriben qué esperan
del proyecto, cudles son sus impresiones, qué
pretenden aprendery cuales son sus temores,
0 qué obstaculos piensan que se pueden
encontrar en el camino. Esta auto-evaluacién
es personal. Guardan lo que escriben en un
sobre. Una de las monitoras comenta que la
auto-evaluacién serd devuelta a cada uno al
final del proceso para que sean ellos mismo
quienes se auto-evalien. Nadie leerd mas que
ellos mismos lo escrito.
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Coger una hoja y escribir ¢ cuéles son tus impresiones del proyecto?, { Qué te
gustaria aprender?, ¢ Qué puedes dar?. Podéis escribir en la lengua que sea
porque solo vosotros lo leeréis.

(b)
Auto-evaluacion para el grupo
motor de jovenes:
INDICIQ 3a: Lo ludico genera Expectativas que tiene cada
afecciones alegres, abre un uno respecto al proyecto. Es un
H H ejercicio para visualizar desde
espacio relacmlnal y genera un donde partimos y luego hacer
ﬂ.UJO de energias horizontales una re-evaluacién personal al
que tejen una primera red iz el oot
de afecciones entre los y las
participantes.
Elejercicio (3a) propone una técnica ludica para INDICIO 3b: Se genero un espacio
presentarse, involucrando a los cuerpos desde de intimidad para evaluar

imaginarios y fantasias propias en

una actitud atenta, receptiva y espontanea. e
relacion al proyecto.

Un cuerpo lanza la pelota a otro cuerpo para

que se nombre, un cuerpo le da la palabraa gp ¢| ejercicio (3b), se propone un espacio
otro cuerpo. Los cuerpos parecen activarse  jntimo de auto-evaluacion para que emerjan los

al nombrarse. El aplauso como respuesta  jmaginarios y fantasias en relacion al proyecto.

grupal funciona como reconocimiento de

cada presencia como parte del grupo. En esta
red invisible que dibuja la pelota, empiezan a

tejerse ciertos lazos de complicidad.
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ENCUENTRO CON LOS MANTELES

Escena 4

(Hofl vemill

Elz dies 6 i 7 de_. Juliol vole

grar el carrer. Ho volem fer amb les
és hora de reconeixer la s
i com els seus magnifi

salut mental, Vivim al segl
Sanitari Sant Joan de Deu,

Us volem demanar la vostra creativitat, dibuixant, escrivint paraulsy
Aquesta informacicé sutilitzara per crear un disseny per a la par
la paret al carrer

Lo voska opinic &5
= Que togratarn
~Due tagrada de He

:z':s. 1e und lelo ae ko teva Creatid, o

e nstagrom #ARToboo

e
0 AIUNTAMENT 0L
SANF BOI DE LLOBRECAT

ACCION: A la hora de comer, nos dirigimos al
comedor del Hospital General del PSSJD. Alli,
nos entregan un ticket a cada una, cogemos
una bandeja y pasamos por el bufet para elegir
un primero, un segundo plato y postre. Al
coger las bandejas, nos encontramos con los
manteles del proyecto Artaboo que se habian
distribuido por el hospital y el barrio dias
antes. Los manteles explican que pintariamos
un mural en la pared del PSSJD para romper
los tabus alrededor de la salud mental. Los
manteles invitan a dejar ideas creativas de lo
gue se querria ver pintado en el muro. Algunos
de los jovenes se pusieron espontdneamente a
dibujar y apuntar ideas en los manteles
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©-E5CriviL

ngués una paret del barri on vivith
tot en un mural sobra

. posanes?

¢quins cotors

2 per o mes ifomacid contacta: elpunt@santboloat

Fecha:
3 dejulio de 2018
Locacion:
Comedor del Hospital general del PSSID
Participantes:
@ Jovenes artistas
@ Educadores/as
Yo con la cdmara



INDICIO 4: La agencia de los
manteles dispara las primeras
ideas para el diseno del mural.

Los manteles de Artaboo llevan consigo la

agencia_propositiva de participacién en el

disefio del mural. Este simple dispositivo fue
pensado para que en bares y restaurantes
del barrio y en el comedor del hospital, las
personas aporten sus ideas. El mantel fue
al encuentro con las personas, estaba alli,
invitaba, interpelaba, producia emociones,
daba a conocer el proyecto, comunicaba y se
relacionaba con las personas que encontraban
el mantel en su mesa. Los manteles generaron
efectos en los y las jévenes, los interpelaron y

los movieron a intervenir en ellos.
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RECORRIDO POR EL MURO HACIA EL

CCCA

Escena b

ACCION: Luego de comer, salimos del recinto
del PSSJD, caminamos por el C. Pablo Picasso,
seguimos por el pasaje del C. de Sta. Benito
Menni, entramos a la zona urbana y nos
dirigimos al Can Castell Centre d’Art (CCCA). Este
es el primero de los recorridos habituales que
hariamos en los dias siguientes. Caminamos
todas juntas en subgrupos, conversando,
cantando, observando.

El muro del PSSID de 120 m (en el cual
pintariamos) empieza en la calle Pablo Picasso
y sigue por la calle de Sta. Benito Menni, que
colinda con el muro del Complejo Asistencial en
Salud Mental Benito Menni. Entre el PSSID y el
Complejo Benito Menni, se abre un paseo cual
“cicatriz”, por donde camina gente del barrio
para ir a la estacién de tren o simplemente
para pasear a su perro.

Al caminar por ahi se siente un aire
desolador, se escuchan las campanadas de la
Iglesia que estd dentro del predio o el eco de
la voz de alguna persona internada dentro de
las clinicas.

Por lo que nos cuenta una persona del
lugar, en la arquitectura de los edificios del
Parc Sanitari hay muchas capas de distintas
épocas que se fueron superponiendo. La
historia comienza cuando el doctor Antoni
Pujadas, que tenia una consulta psiquiatrica
en el barrio Gético de Barcelona a principios
de siglo XX, se trasladd a Sant Boi de Llobregat,
ante la demanda de irse a otro sitio lejos de la
ciudad. Es desde ese momento que Sant Boi
recibe mucha gente que acude a sus centros
sanitarios. Asi, se van sucediendo distintas
capas arquitecténicas, como si fuese un
microcosmos de lo que fue sucediendo en la
ciudad de Barcelona. En Sant Boi, se hicieron
varios ensayos arquitectdnicos, como un teatro
con arquitectura neo-clasica tipo Partendn,
o luego en la época modernista se hicieron
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varios estudios para construir la Colonia Guell,
por ejemplo, la fuente modernista que esta
dentro del PSSJD. Sant Boi era un lugar de paso
desde donde venia el material de construcciéon
y luego lo transportaban a la Colonia. La orden
de los Capuchinos permitia que se descargue
el material, a cambio de que hagan pruebas
arquitectdnicas con los internos del hospital.
Segun la persona que relata esta historia,
este hecho podria ser un antecedente de arte
comunitario.

Sigue relatando que antes habia
mucha mads apertura e inclusion, por ejemplo,
las escuelas usaban el teatro del Parc Sanitari.
Luego, el predio se cerré en si mismo y se
excluyé al enfermo psiquiatrico. Los internos
llevaban una vestimenta especifica, por lo que
se los distinguia cuando paseaban por zonas
urbanas. Hasta hace poco tiempo, se utilizaban
los cddigos de vestimenta que diferenciaban al
enfermo de la gente “normal”. Ahora esto no
sucede, pero sigue vivo el estigma, aunque
disminuyd bastante y hoy entra mds gente a
los parques del hospital, ya que sus puertas
estan abiertas. En esta conversacion, también,
se habla de que el muro estd deprimido vy
funciona como division y grieta entre la vida
de las personas dentro y fuera del hospital.

Fecha:

3 de julio de 2018
Locacion:
Desde el PSSJD hacia el CCCA
Participantes:

Jévenes artistas
@ Educadores/as

Yo con la cdmara



INDICIO 5a: El recorrido por el
muro del hospital despierta la
memoria de este como constructo

historico en relacion a como
fueron tratadas las personas con

La memoria del muro contiene la historia vivida
dentro y fuera del hospital. Una historia que se

caracteriza por la construccién del concepto

problemas de salud mental.

de salud mental, de lo normal y lo patoldgico,
y de cédmo lo que es anormal se aisla de la
sociedad. La materialidad del muro separa,
delimita y estructura vidas. Este muro lleva
consigo la historia de los discursos y practicas
gue lo cosntituyeron, ordenaron y regularon a

las personas con problemas de salud mental.
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ACCION: Luego de caminar aproximadamente
20 minutos, llegamos al Can Castell Centre
d’Art (CCCA). Este centro trabaja por un arte de
proximidad. Su misién es romper con la visidon
gue tienen muchas personas de que el arte
contempordneo es algo ajeno a ellas y que no
se entiende. Trabajan para acompafiar a una
ciudadania critica y con ganas de aprender,
fomentandolacreatividady proyectosartisticos
basados en la participaciéon y la inclusion,
estimulando el trabajo comunitario, viviendo
el proceso como la parte mds importante de
este intercambio creativo. Entienden la cultura
y el arte como una poderosa herramienta de
cohesién y cambio social para las personas y
la colectividad. Desde el centro se dan talleres,
participan en distintos proyectos artisticos y
se exponen las obras hechas por nifias, nifios
y personas adultas del barrio. El CCCA esta
ubicado en una casa noucentista del s. XIX, de
planta cuadrada, dos pisos y azotea con terraza,
un patio y un gran jardin, donde desarrollamos
muchas de las actividades.
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INDICIO 5b: EL CCCA acoge
las técnicas participativas.

El edificio y jardin del CCCA inspiran unas
vibraciones muy distintas del PSSID. El espacio

nos acogié para desarrollar _actividades

grupales, nos permitid relajarnos, sentarnos
en el césped, estar a la sombra bajo sus arboles

y generar momentos de intimidad grupal.
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ACTIVACION DEL CUERPO

Escena 6

Q’ Relajacion
ACCION: En el jardin del CCCA, realizamos & Activacion

varias actividades corporales: (a) todos y todas

formamos un circulo y una monitora guié una ®

serie de ejercicios para soltar el cuerpo; por o

ejemplo, colgar con el cuerpo hacia delante,

sentir el peso, sentir la espalda, concentrarse

en inspirar y exhalar, y subir lentamente, - ®
vértebra por vértebra hasta llegar a estar ®
rectos de pie.

INDICIO éa: La activacion del propio
cuerpo ayuda a predisponernos en el
encuentro con otros cuerpos e ideas.

El ejercicio (a) de soltar el cuerpo y ser conscientes de nuestros movimientos, predispone al
cuerpo a sentir su afectacion en su dimension fisica. El atributo del pensamiento y la extensién se

hacen presente en un mismo espacio-tiempo.
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ACCION: Se explica el siguiente ejercicio: (b) cada
una tiene que decir su nombre cuando recibe la
pelota que le pasa el companero del costado, y
luego tiene que pasar la pelota a la otra compaiiera
de su otro costado. Después de la primera ronda
de nombres, otra de las monitoras pregunta:
“é0s visteis a los ojos cuando pasasteis la pelota
a vuestro compafero?”. Los jovenes se muestran
reflexivos y algunos responden que solo vieron
la pelota. Luego de esta intervencidn, se repite el
ejercicio atendiendo a mirar al otro.

Fecha:
3 dejulio de 2018
Locacion:
Jardin del CCCA
Participantes:
Jévenes artistas
@ Educadores/as
Yo con la camara

INDICIO 6b: Reconocer la mirada del

otro y reconocerse en la mirada del otro,
aumenta la potencia de accion de un
cuerpo.

Gracias a la actividad (b) de pasar una pelota
mirando al compafiero para que diga su
nombre, se abrid un juego de reconocimientos
mutuos, donde uno reconocia al compafiero de
su costado a través de su mirada en el mismo
momento que se reconocen en la mirada de

otros. En el reconocimiento a través de la

mirada del otro hay un aumento de potencia

que se visualiza por una activacion del cuerpo.
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FORMACION DE ENSAMBLAJES

EFIMEROS

Escena 7

Fecha:
3 dejulio de 2018
Locacidn:
Jardin del CCCA
Participantes:
Jévenes artistas
@ Educadores/as
Yo con la camara

Disponibilidad

ACCION: En esta escena se suceden varias
actividades, guiadas por una de las dinamizadoras:
Primero los jovenes y monitores/as caminan
en diferentes direcciones, entre-cruzandose
en el espacio. Luego hubo tres consignas: I).
Caminar, encontrarse con un otro, mirarse a los
ojos y saludarse. Se puede ver una marafia de
gente diciendo “hola”; IlI). Caminar y cuando se
encuentran con un otro, chocar los cinco (high
five) y quedarse tres segundos mirando a la otra
persona; lll). Caminar y cuando se encuentran con
un otro, decirse un secreto.

Receptividad
Timidez
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INDICIO 7a: Se potencian lo corporal en
interrelacion con otros cuerpos en un
espacio compartido. Este ejercicio crea

y reformula las relaciones en un plano
material (los cuerpos se comunican
desde su materialidad, miradas, gestosy
tacto). Los cuerpos disponibles amplian
los limites del propio cuerpo en el
encuentro con otros cuerpos.

El primer ejercicio invitd a activar el cuerpo: caminando, circulando por el espacio y pasando

entremedio de otros cuerpos. El segundo ejercicio puso en el centro la complicidad entre cuerpos:

una relacién que se establece entre dos personas en la participacién conjunta de una accion;
en este caso, mirarse por tres segundos o compartir un secreto. En estos dos ejercicios percibi
cuerpos receptivos al encuentro con otros cuerpos, pero también timidos. Los cuerpos relajados,

blandos y activos, se disponen al encuentro con el movimiento de otro cuerpo.

La timidez la puedo relacionar con la verglienza, en el sentido de la idea de una accién que
imaginamos que puede ser censurada por los demas. En este ultimo caso, el Otro se presenta
como una amenaza. (Cabe destacar que la timidez percibida era en un grado bajo y en algunas

personas). Las fronteras imaginarias delimitadas por lenguasy culturas se abren hacia el encuentro

con los otros.

Estas dinamicas corporales son parte de la metodologia participativa para generar
interrelacion entre los y las participantes. Los ejercicios fueron progresivos en cuanto al

acercamiento al otro: en la primera propuesta de caminar y cruzarse en un espacio compartido

pero impersonal, veo una marafia de personas desordenada y desarticulacién. Luego, se miran
y se dan los cinco, en este momento los cuerpos se disponen unos frente a otros, en el ejecicio |)

lo hacen por pocos segundo, y en el ejercicio lll) mantienen esta disposicion en una relacién que

implica miradas y tacto de mano a mano.

Al A "g
£ il o a
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ACCION: Caminan, se entremezclan y se agrupan
con las personas que visten del mismo color. Se
forman diferentes grupos en la busqueda de lo
comun a partir de lo visual de su vestimenta.
Seguido a esto, una de las monitoras invita a que
cada grupo forme una estructura con sus cuerpos;
por ejemplo, una piramide humana. Para levantar
la pirdmide humana, un pie entra en contacto con
una mano, una rodilla con un hombro, un brazo
con otro brazo, una mirada con otra mirada, una
mano con una espalda, y asi construyen distintas
estructuras corporales entre varios cuerpos.



INDICIO 7b: Ensayar ensambles  Este ejercicio, se caracteriza por dos cuestiones:
corporales, simples y efimeros,

predispone el futuro funcionamiento del

la busqueda de lo comun por lo visual; y

ensamblajes. Por ejemplo, para levantar la
pirdmide humana, un pie entra en contacto
con una mano, una rodilla con un hombro, un

brazo con otro brazo.
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CONSENSO EN UN MANIFIESTO

Escena 8

El manifiesto es un statement del grupo.
La propuesta es hacer nuestro propio manifiesto, que sea un marco comun de trabajo donde haya
reglas claras. Las reglas no serdn morales, sino que nos ayudardn a trabajar juntos.

éCudles son los contornos, outlines de este proyecto?, ¢ Qué es un trabajo de arte publico?

El arte publico puede llegar a todos, no es necesario ir a un museo, y esto es nuestra responsabilidad;
es nuestro compromiso con el barrio. Por ese muro caminan nifios y nifias, abuelos y abuelas, personas
psicéticas, personas autistas. Es a esto que nos enfrentamos, es un trabajo complejo.

Hay dos cosas que definen al street-art: la intervencion en el espacio publico y la actuacion colectiva.
Este proyecto conlleva un riesgo, un compromiso y una responsabilidad. Hay que jugar en equipo.

Y si tenemos suerte y todo sale bien, le podremos dar a la gente del barrio, algo que ellos no sabian que
querian.

Desde los inputs que recibamos de los vecinos y vecinas, y residentes, tendremos que atravesar una
etapa creativa e imaginativa para crear todos juntos el disefio del mural.

Manifiesto

- Compromiso con el préjimo,

r\\ con los nifos, la gente mayor,
las personas con problemas
de salud mental.
- Hacer a un lado los egos.
. . ‘ - Iniciar una conversacion.

' - Cohesion.
- No territorial.
- Diversion.
Reflexion - Resultado positivo.
Confianza - Humor visual.

Sentido de pertenencia - Repreguntarse.
- Cuidados.

- Respeto.
- Encontrar lo comun.
Fecha: - No dejar a nadie afuera.

3 dejulio de 2018 - Empatia.
Locacidn:

Jardin del CCCA
Participantes:

Jévenes artistas
@ Educadores/as

Yo con la camara
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ACCION: En esta escena, uno de los monitores
dinamiza la creacién de un manifiesto
conjunto. Nos disponemos en un semicirculo
frente al educador, que explica el significado
del manifiesto artistico e introduce la nocién
de arte publico. Luego de esta explicacion,
hacemos un brainstorming de ideas para crear
un marco de trabajo comun, que definiera
formas de trabajar juntas. En este momento
también discutimos sobre las intenciones y
objetivos del mural. La persona que quiere
decir algo, levanta la mano, y espera a que
el monitor le dé la palabra. Cuando uno de
nosotros expresa una idea, el monitor traduce,
re-interpreta y escribe en una pizarra lo que se
dice. (Algunos de los conceptos que salieron
entre todas, estan ilustrados en el recuadro de
la cartografia)

INDICIO 8: El discurso participativo
posibilitd la creacion de un
manifiesto que funcioné como un
marco de trabajo comun donde

se asentaron las bases de como
trabajar juntos. El manifiesto
pretende hacer explicita la
cosmologia implicita de lo que cada
participante entiende por arte, arte
publico, y como trabajar en grupo.
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Los discursos que evidencio en esta actividad son el discurso estético y el participativo. Por un lado,

desde el discurso estético, es importante tener una idea creativa e imaginativa que represente

algo significativo para el barrio. Se propone trabajar desde el street-art, para desarrollar un mural

artistico en la calle mediante diversas técnicas (spray, esténcil, pdsteres, etc). Por otro lado, el arte

callejero se asocia con mensajes politicos, por los cuales se intenta concienciar al espectador de

las sociedades de consumo, capitalistas y esclavistas en la que vivimos. En este caso, el mensaje

tendria que interpelar a la comunidad con el fin de repensar la salud mental.

Desde el discurso participativo, se toma la idea del manifiesto artistico para configurar un

marco de trabajo conjunto que establezca las formas de llevar a cabo la tarea. Todos y todas las
participantes son invitados a participar en la lluvia de ideas. Es fundamental que haya consenso,
que todos y todas estén de acuerdo en las reglas para trabajar juntas. Aunque todas las voces son
tenidas en cuenta y se discuten entre todas las ideas, uno de los monitores gestiona la sesion de
la palabra e inscribe lo dicho en una pizarra. En el manifiesto se inscriben ideas colaborativas:

considerar y respetar al préjimo, tener empatia, no aislar a nadie, estar abierto al didlogo, llegar

a un consenso en el disefio, desde un compromiso en la tarea y con los otros, poniendo en el
centro los cuidados. Desde esta dindmica participativa, se comienza a tejer el conglomerado de

representaciones imaginarias propias, ese algo comun del grupo motor.

Los cuerpos estan dispuestos en semi-circulo, sentados en el suelo, de forma desordenada.
En este semi-circulo también estan sentadas algunas educadoras. Uno de los educadores que
dinamiza la actividad, estd de pie, explica lo que hay que hacer, da la palabra y apunta ideas en
una pizarra. Por lo que puedo ver, en esta dindmica participativa hay diferentes relaciones de
poder-saber, donde el educador que tiene conocimiento de la tarea, se pone de pie, frente a los
demads y ejerce cierto poder sobre los otros cuerpos al decir el qué hay que hacer, cdmo, dando
la palabra, interpretando lo que se dice y apuntando en la pizarra lo que él entiende que dice el

otro.

169



RE-PENSAR LA SALUD MENTAL

Escena 9

ACCION: Esta actividad es dinamizada por
dos monitoras. Ellas hacen preguntas sobre
el tema y las vivencias alrededor de la salud
mental, mientras que los y las jovenes
territorializan sus respuestas desde el “no”
hacia el “si”. En el piso, una cuerda extendida
gue marca un eje medio, donde de un extremo
se dirigen las personas que responden por “si”,
y del otro lado, los que responden por “no”.
Algunas de las preguntas son: éalguna vez
tuviste complejos o te sentiste inseguro con tu
cuerpo?; éte has sentido discriminado alguna
vez?; ihas discriminado alguna vez a alguien?;
éconoces a alguna persona con un desorden
mental?

Fecha: Autoconocimiento
3 dejulio de 2018 Sensibilidad

Locacidn: Empatia
Jardin del CCCA

Participantes: £
Jovenes artistas

@ Educadores/as
Yo con la cdmara

(no)
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éTe has sentido discriminado algun@

INDICIO 9: Para situarse en relacion

a la problematica de la salud
mental fue necesario tomar una
posicion encarnada en un contexto
® colectivo, entender cdmo somos
afectados por el temay comprender

® empaticamente la posicion afectada
® de otros. Asi también, reflexionar

sobre los mecanismos performativos

que constituyen la (dis)capacidad, y

nuestra identidad.

A4

(si)

En este ejercicio, se trabajé la toma de consciencia, autoreflexién y aceptacién de la propia

posicidn y sentimiento frente al tema de salud mental. Es un ejercicio de autoconocimiento,

reconocimiento corporizado, y puesta en comun de las vivencias de cada uno. Se propuso pensar

sobre la salud mental, repensarse en relacién a ella y ponerse en el lugar del otro.Los cuerpos se
disponen en el espacio y se sitlan segln sus respuestas a las diferentes preguntas que lanzan las
dinamizadoras. Cuando hablo de territorializar las respuestas, me refiero al acto de ubicarse de
un lado u otro de la cuerda: en un extremo para indicar el si; en el otro extremo, el no. Este acto

de territorializacién nos compromete a tomar una posicidén frente a un determinado tema. Y no

solo nos situamos frente a un tema, sino también, tomar una posicidén en relacién a la de otros:

visualizamos puntos en comun y diferencias, vivencias o sentires compartidos, interconectamos

pensamientos, y reflexionamos sobre los diferentes puntos de vista.

Las respuestas son corporalmente situadas, dibujando una trama de afeccciones sobre la
salud mental. Esta experimentacion reflexiva y de sensibilizacién, intenta que se desmonten los
propios prejuicios de la salud mental. También se genera un espacio de reflexion de cémo estos
prejuicios son perpetuados en los discursos, practicas sociales y en el imaginario colectivo.
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DELIMITAR EL DOMINIO DE CREACION

Escena 10

“La p ropuesta consiste e n nombrar aquello que no
pintarian, pensar en aquello que puede ser ofensivo.”

Espontaneidad

Timidez

‘ Extroversion

- Dibujos animados

- Representaciones de la locura

- Una persona sufriendo

- Destruccion

- Retratos que intimiden

- Un cartel que digan “no entren”
- Personas ahorcadas

- Monstruos

- Una imagen que puede desatar un episodio psicético
- Un hombre medndole la cabeza a otro

- Mata a tu familia

- Un hombre con una cabeza de amapola
- Neuronas desconectadas

- Mentes que salen del cuerpo

- Una pene enorme

- Pintar con mierda

Fecha: - Pacientes zombis que hay que dispararles
3 de julio de 2018 - Infierno
Locacion:

Jardin del CCCA
Participantes:

Jévenes artistas
@ Educadores/as

Yo con la camara
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ACCION: Uno de los monitores invita a que
digan en voz alta, que es aquello que no
pintarian porque ofenderia a las personas del
barrio o los residentes del hospital. Propone
gue digan lo primero que se les viene a la
cabeza por mas absurdo y provocativo que sea.
Nos quedamos en la misma disposicion que en
la escena anterior, en un semicirculo frente al
dinamizador. La persona que quiere decir algo,
levanta la mano, y espera a que el monitor le
dé la palabra.

INDICIO 10: Se delimita el campo
de posibilidades.

Este ejercicio parece poner a la luz todas aquellas fantasias inconscientes en relacién al estigma

sobre los problemas de salud mental. Lo que no podemos pintar delimita un campo de accidn.

El ejercicio invitd a la espontaneidad y a la extroversion. En esta escena se traza un consenso de

lo que no se pintaria. Esta consigna funciond como una provocacion para que los y las jévenes

pensaran en los limites y fronteras del diseio.
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RECOLECCION DE IDEAS DEL BARRIO

Escena 11

PSSID

Receptividad

Curiosidad

Casa Marianao .
Cansancio

Mercado

; ‘
Peluqueria

‘ Espai 9
Fecha:

3 dejulio de 2018
Locacion: CCCA
Barrio
Participantes:
Jévenes artistas
@ Educadores/as
Yo con la cdmara




ACCION: Luego de las distintas actividades
realizadas en el CCCA, recorremos el barrio
para recolectar los manteles que se habian
dejado en distintos sitios unos dias antes.
Pasamos por un par de bares, una peluqueria,
el mercado y dos equipamientos municipales
de jovenes. Esta caminata se caracterizé por
la curiosidad y la receptividad por parte de
los jovenes, pero también por el cansancio
acumulado del viaje y todas las actividades del
dia. Para finalizar fuimos a cenar y a dormir a
Can Masallera.

INDICIO 11a: Los manteles invitan
a la participacion comunitaria

y operan en una circulacion de
saberes en el territorio.

INDICIO 11b: En el recorrido se

produce un acto creativo de lectura
y escritura del territorio.

Los manteles actuaron en el territorio invitando a la participacién en el co-disefio del mural. El

mantel comunica, propone, invita a la participacion. Es una materialidad compartida que opera

en una circulacidn de saberes. Es una materialidad que hace de puente y de via de comunicacion

entre el grupo motor y algunas personas del barrio. Los manteles recogen saberes comunitarios.

A través de los recorridos, los jévenes entraron en relacién con el barrio, se familiarizaron

con este, recogieron saberes, inquietudes e ideas de las y los vecinos. Las derivas por el barrio

ayudaron, también, a generar un mapa psicogeogrdfico del territorio, por el cual se inscriben

determinadas impresiones y afecciones de la ciudad.
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ARTE Y SALUD MENTAL

Escena 12

“El Parc Sanitari es una entidad de salud que pertenece a la orden hospitalaria de Sant Joan de Déu. Originalmente se
fundo en 1895. Actualmente las atenciones que se brindan son: hospital general, salud mental, gente mayor y personas
con discapacidad mental. Ademds de dar servicios de salud, hay un programa de arte y salud que se llama, Torrents d’Art.”

“El didlogo entre arte y salud mental ilustra el
modelo de trabajo terapéutico que algunos
profesionales utilizan dentro de la psiquiatria
democratica de Basaglia”.

El Parc Sanitari
\ Sant Joan de Déu ...

“El origen de Torrent d’Art tiene que
ver con la apertura del hospital hacia
la participacién ciudadana. Por esto,
Torrent d’Art se une al CCCA, la casa
de la cultura de Sant Boi”.

“El modelo desde el cual trabajamos es Recovery, movimiento
revolucionario dirigido hacia la transformacion de las institucio-
nes de salud mental”.

“La mayor parte de la cronicidad en la enfermedad mental se
debe a la forma en que el sistema de salud mental y la sociedad
trata a la salud mental y no a la naturaleza de la enfermedad en
si” (Anthony, 1993)

Atencion

“Es una linea que contempla lo social y lo cultural
en el proceso de enfermar.

La psiquiatria democratica de Basaglia, contempla-
ba una sociedad sin manicomios, sin encierros, y a
fin de cuenta que pudiera incluir a aquellos que
suelens erp atologizadosy e xcluidosd e Ia
sociedad”.

Fecha:
4 de julio de 2018
Locacion:
Sala de actos del PSSID
Participantes:
Jovenes artistas
@ Educadores/as
Profesionales del PSSID
Yo con la cdmara
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ACCION: Después de desayunar, nos dirigimos al
PSSJD. Entramos a una sala de actos del hospital
y nos sentamos en las butacas. En el escenario,
dos médicos profesionales expone la historia del
hospital y nos explican proyectos que se llevan
a cabo desde la psiquiatria y el arte. Uno de los
monitores hace de traductor. Nosotras escuchamos
atentas.

Enlos globos de didlogo de la escena cartografica,
quedan apuntados algunos de los puntos claves de
la charla. Nos contaron como nacié el PSSID, su
historia, a qué se dedican, y luego especificaron
su discurso en referencia a la salud mental y como
la tratan desde un plano de intenciones politicas.
Asi también, hacen mencion del programa Torrents
d’Art en su vinculo entre salud y arte.

INDICE 12: Ante las relaciones de poder
entre la institucion psiquiatricay el
grupo motor del proyecto, Torrents d’Art
posibilita el trabajo con y dentro de la
institucion.

Los diferentes modos discursivos de esta escena se yuxtaponen sobre el escenario: principalmente

un discurso investido por la psiquiatria institucional, y otro, por la linea anti-psiquiatrica, de la

cual, refieren la psiquiatria democratica de Basaglia o las experiencias de “Art-brut” de Dubuffet.

Este acto se realiza en una de las salas de PSSJD, donde hay un escenario elevado frente a

filas de butacas, unas detras de otras. Esta disposicidn de lugares organiza los cuerpos y permite

que la ponente sea legitimada dentro de un cierto marco discursivo y dispuesta en un orden

jerarquico elevado frente a la audiencia de participantes que formaban parte del grupo motor.

El discurso anti-psquiatrico parece buscar otras formas de relacionarse con la enfermedad
mental y con las personas con problemas de salud mental, “es una linea que contempla lo social y
lo cultural en el proceso de enfermar”, dice la ponente. Este discurso anti-psiquidtrico contempla
una sociedad sin manicomios, ni encierros, donde se incluyan en la sociedad a aquellos que son
excluidos por una patologia, por estar fuera de lo que se considera normal. Desde este modelo
nace Torrens d’Art que dialoga con el arte para abrir el hospital hacia una participacién ciudadana
democratica.
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RECORRIDO POR EL PSSJD

Escena 13

ACCION: Luego de la presentacién de la
institucion en la sala de actos, uno de los
profesionales nos hace una visita guiada por
el PSSJD. Seguimos a esta persona caminando
por los jardines, calles y pasajes internos del
recinto. En el recorrido, el médico nos explica
a qué se dedica cada unidad hospitalaria,
describe las distintas acciones que se hacen
y nos muestra los edificios por fuera. La
explicacién es en inglés, las y los jévenes
escuchan con atencién y curiosidad, hacen
preguntas, conversan entre ellos, caminan
con naturalidad. Los y las participantes toman
notas de sus observaciones. En el recorrido,
nos encontramos con el lado interno del muro.
Este hecho genera sorpresa.

INDICIO 13: EL caminar como deriva
habilita la apertura de un mapa
afectivo del territorio. El espacio

se convierte en un agente activoy
vibrante, un productor de afectos y
relaciones.

El territorio fisico, los edificios y jardines del
hospital contienen historias, voces, vivencias,
llantos vy risas. La famosa frase “si las paredes
hablaran (...)”, sin duda tendrian mucho que
contarnos. El caminar atentos por el parque,
paso a paso, observando, escuchando, permitié

un dejarse impregnar por el territorio. Los y las

jovenes atendieron a la potencia del territorio.




Atencién
Curiosidad

Sorpresa

Fecha:
4 de julio de 2018
Locacion:
Jardines del PSSID
Participantes:
@ Jovenes artistas
@ Educadores/as
@ Profesionales del PSSID
Yo con la cdmara
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IDEAS MOVIDAS POR EL PSSJD

Escena 14

ACCION: Al terminar el paseo, nos
sentamos bajo los arboles en la zona que
acostumbrabamos a hacer las actividades,
cerca del espacio de Torrents d’Art. Una de las
monitoras explica la consigna. Nos dividimos
en dos grupos e hicimos dos circulos alrededor
de una cartulina. La actividad consiste en
comentar, debatir, apuntar y dibujar en las
cartulinas todo aquello que nos llamé la
atencion del recorrido por el centro.

Algunos de estos conceptos fueron:
connectivity, eye of the town, community,
culture, building block, melody of the speech,
contact, trees, green, waves of life, life on the
street, the blank space of life, roots of nature,
small Little things, big vibes, energy, etc.

Las impresiones mds recurrentes fueron
todas aquellas relacionadas con el verde de los
jardines del hospital, su vegetacion, arboles
y naturaleza. En cuanto a la arquitectura,
hablaron metaféricamente del “espacio blanco
de la vida” o del “bloque de construccién”. Por
otro lado, ubicaron el recinto hospitalario como
el ojo de la ciudad que escucha la melodia de
las voces y conversaciones.

- Arboles ¢

- Verde .

- Lugar espacioso 3
&—— - Rio

- Olas de vida

. - Pequefias cosas, grandes vibraciones

INDICIO 14: El thing-power del
hospital psiquiatrico genera
afecciones que tienen que

ver con la vida, la alegriay la
naturaleza por un lado, y por el
otro sensaciones de encierroy
vigilancia.

Compromiso

®
AN

- La vida en la calle
- El espacio en blanco de la vida.
- Raices de la naturaleza

- Energia

¢/. .
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Por un lado, los jardines del PSSID despiertan una sensacidn de tranquilidad y relajacién gracias

al verde del paisaje y su entorno natural. Parece un sitio calmo y alegre, en un entorno que te

envuelveyteinvitaa quedarte. Porotrolado, lasideas surgidas de la arquitectura del recinto hacen

alusién a espacios cerrados y carcelarios. En este sentido, el “bloque blanco de construccion” y el
“ojo de la ciudad”, me hacen pensar en un tipo de arquitectura ideada en el siglo XVIII, lamada
pandptico. Por ultimo, sefalo la afeccidn positiva y fluida que despierta el lugar, por la que hacen

referencia a las “olas de la vida”, la “conectividad”, el “contacto” y la “energia”.

Estos conceptos se refieren al thing-power que despirta este centro hospitalario en los y las
jévenes. El PSSID es un recinto psiquiatrico que se caracteriza por estar rodeado de naturaleza,

verde, plantas y algunos edificios arquitecténicos muy bonitos.

En esta escena se comparten las ideas sobre el PSSID. Para esto, se formaron dos grupos
que se dispusieron en circulo para comentar y debatir lo que les habia llamado la atencién. La
disposicion circular predispone el didlogo y la escucha horizontal, donde todos pueden ser vistos

y escuchados. Desde la cdmara puedo ver cuerpos comprometidos e implicados en la actividad,

con una actitud activa y receptiva a la vez.

PN e

- Bloque de construccion

Fecha: w - Melodia del discurso
4 de julio de 2018 - Contacto

Locacién: - El ojo del pueblo observa la melodia
Jardines del PSSJD del discurso y la conversacion

Participantes:
Jévenes artistas

@ Educadores/as ® '
Yo con la cdmara
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MUSEO DE MANTELES

Escena 15

ACCION: Los vy las educadoras preparan un museo
improvisado con los manteles que se habian
recogido el dia anterior por el barrio y el hospital.
En la sala principal del edificio de Torrents d’Art,
estan colgados los manteles en las paredes como si
fuesen cuadros y otros estan puestos en una mesa.
Estos ultimos, corresponden a una dinamizacidon
especifica que hizo uno de los monitores con
residentes del hospital.

Las y los jovenes entran al espacio del
“museo”, visualizan los dibujos e ideas en los
manteles y apuntan conceptos. Los cuerpos se
mueven pausadamente, observan con atencion,
muestran una actitud reflexiva y toman nota de las
inspiraciones que emergen en el encuentro con las
ideas y dibujos de otros.
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Fecha:
4 de julio de 2018
Locacion:
Torrents d’Art
Participantes:
@ Jbévenes artistas
@ Educadores/as
Yo con la cdmara




INDICIO 15: Los manteles Los manteles llevaban las ideas, los dibujos y
agenciaron el sentido de |os disefios de las personas de la comunidad.
co-implicacion y participacion de  ggia materialidad agencié la comunicacién, por
las personas de la comunidad en el
proyecto.

un lado, gente del barrio y el hospital conocen
el proyecto, y por el otro, expresan que les

gustaria pintar en la pared.
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EJERCICIO COPY-LEFT

Escena 16

de él esté sujeto a la misma condicion”.

“Copy-left es un acuerdo por el cual el trabajo
artistico se puede usar, modificar y distribuir
libremente a condicion de que todo lo que se derive

ACCION: Al salir del “museo”, se dispusieron
en el jardin cercano a Torrents d’Art. Uno de los
monitores propone que de forma individual,
re-elaboren y dibujen lo que les llamé la
atencién. Se propuso, asi, un ejercicio de
copy-left. (El copy-left permite liberar, en este
caso, una obra de arte o cualquier otro tipo
de documento para su copia, modificacion y
redistribucién). El monitor explica lo que es el
copy-left e invita a usar creativamente las ideas
y dibujos que habian visto en los manteles.
Los y las jovenes se disponen individualmente
en el espacio y re-elaboran lo que vieron en
nuevas ideas.
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Fecha:

4 de julio de 2018
Locacion:

Jardines del PSSID
Participantes:
@ Jbévenes artistas
@ Educadores/as

Yo con la cdmara



Indicio 16a: El ejercicio

de desterritorializacion

y territorializacion de los
imaginarios de otros en nuevas
imagenes es una forma de
apropiarse de los saberes del
territorio y recodificarlos hacia el
diseno mural.

Los y las jovenes desterritorialzaron el
imaginario de las personas del barrio y
recidentes, y territorializaron sus impresiones,
emociones, pensamientos en  nuevos
imaginarios.
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INDICIO 16b: La disposicion
circular de los cuerpos predispone
el didlogo y la escucha horizontal.

Alterminar el ejercicio de copy-left, se disponen

en circulo v comparten las observaciones e

ideas que habian re-creado. Piden la palabra
levantando una sandalia, explican su parecery

debaten sobre las nuevas ideas que surgieron.

Una de las educadoras anuncia que hay un
grupo de abuelas que estan escribiendo unos

haikus para escribir en la pared.
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“Es el momento de compartir vuestras
observaciones y pensamientos que surgieron
en vuestra conexion con las ideas de otros”.

“En los disefios que estaban sobre la mesa,
observé elementos transversales que unian
todos los dibujos de las diferentes hojas”.

“Habia un texto muy bonito que decia:
la esperanza es saludable”.

“Viuna especie de vibora de muchos colores. Esto
me hace pensar en la salud mental, en relacién con
ir hacia adentro, a lo mas profundo y como los

colores pueden representar las diferentes emocio-
nes que podemos tener con uno mismo”




“Me llamé la atencion
que en un dibujo decia
vive la vida loca.
Es muy irénico”.

“Podéis compartir emociones, no solo ideas”.

® =~

“Podemos pintar signos de
preguntas, y que todo el mural
sea un gran cuestionamiento”.

Implicacion

dibujo de un mundo con personas tomadas de las

“Lei varias frases relacionadas
con la salud mental”.

“Podemos empezar el mural con signos de pregunta
y en el otro extremo dibujar otros signos de pregunta
y que el mural sea un gran cuestionamiento.”

“El mural puede ser como un gran
rio de energia que fluye a lo largo
del muro”.

“Quizas podemos conectar un lado del muro con el
otro lado. Que haya algo que traspase la pared o
pase por arriba y llegue al otro lado. Esto es algo
para ir pensando.”

“Vi un ojo en el cual habia un mundo dentro y vi otro

manos. Estas dos imagenes me dan sensacién de paz”.
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IDEA ESTRUCTURAL PARA EL DISENO

Escena 17

“éPodemos cambiar la forma en que
estdis sentados?. Venir por aqui”.

“Necesitamos un concepto que organice todas
las demas ideas; y esto puede tomar mucho
tiempo. Se necesita alglin concepto que
habilite desarrollar conceptos individuales”.

“La idea que vamos a presentar puede ser como una montura de caballo que va asi
(sefias con las manos) donde hay una parte de un lado y otra parte del otro lado
(...) tiene que ser una idea que esté de los dos lados del muro, por lo que si quieres
ver el total del muro, tienes que dar la vuelta y entrar al PSSID (...) esto es lo que
tenemos que promover que haya una comunicacion del adentro y del afuera (...) la
gente no tiene interés en entrar, no tiene ninguna motivacién, probablemente
tenga tabdus (...) esta es la ambicidn del hospital, hacer que el muro sea poroso (...)
tenemos que generar curiosidad en la gente para que valla al otro lado (...)".

INDICIO 17: Las diferentes
disposiciones de los cuerpos
ordenan diferentes relaciones de

Desconcierto

?@ . o poder. En el proceso co-diseno,

\ las ideas individuales enunciadas

— desde cierta posicion de experteza
() ( N tensionan al dispositivo grupal.

ACCION: Al terminar la dindmica en circulo, donde
todos y todas compartieron sus ideas y sensaciones  pacha:

en cuanto a las ideas percibidas en los manteles; 4 de julio de 2018
un monitor los llama a disponerse en otro espacio

o . Locacion:
del jardin y les expone su idea de como estructurar .
todo el mural. Esta idea consistia en generar un di- Ja.ro-llnes del PSSID
sefio, tipo “montura de caballo”, que conectara la Partllupantes:
parte exterior del muro (el C. Pablo Picasso y el C. Jovenes artistas
Sta. Benito Menni) con la parte interior (dentro del @ Educadores/as
recinto hospitalario). Yo con la cdmara
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Esta idea conceptual surge de conectar el exterior con el interior del recinto, es decir, el barrio
con el hospital. Esta idea iluminada fue afectada por otra idea fundamental del proyecto: generar
curiosidad, hacer que la gente del barrio entre al recinto hospitalario y con esto romper los
tabues acerca la salud mental. La idea conceptual de “montura” fue efecto de la idea de hacer

poroso el muro, de romper esa frontera arquitectdnica. Esta idea conceptual parece potente

dentro del discurso artistico ya que podria hacer funcionar la economia simbélica del mural. Sin

embargo, me llaman la atencidn las diferentes formas de compartir ideas entre esta escena y la

escena anterior. Las diferentes disposiciones de los cuerpos ordenan diferentes relaciones de

poder. En la escena anterior, los cuerpos se disponen en circulo, piden la palabra, todas hablan
y se escuchan; en esta escena, todos y todas se disponen en semi-circulo mirando a quien habla
y no hay un didlogo abierto. Las diferentes relaciones de poder manifestadas por la disposicion
de los cuerpos puede tener que ver con la posicion de saber que inviste al artista profesional. El
efecto de esta idea es desconcertante en el grupo. El afecto de desconcierto corresponde a que

esta idea no estd conectada con el flujo de afecciones que estaba viviendo el grupo. El grupo

motor venia de ser afectado por las ideas materializadas en los manteles, y por las ideas que
habian surgido por la afectacion del recorrido por el hospital. Este concepto de “traspasar el
muro”, es decir, de conectar el afuera y el adentro, ya habia sido mencionada desde relaciones
de poder horizontales (escena anterior). Pero la misma idea pronunciada en esta escena genero

tensidn y parece no ser aceptada por el grupo. Ademas, la enunciacion de esta idea atenta contra

lo acordado en el manifiesto (que los egos se dejarian de lado y el disefio seria algo en comun).




COLLAGE SOBRE UN MURO DE PAPEL

Escena 18

Formaremos grupos. Podemos hacer todos los
grupos que deseemos, podemos aportar algo en
un grupo y después vamos a otro grupo y

aportamos otra cosa. Tenemos que generar
muchas ideas.

Hay que ser dindmicos (...) es mds,
recordar la idea de copyleft, robar
ideas y llevarlas de un lado hacia
otro.

Creatividad
Concentracion
Dinamismo

ACCION: Se propone hacer collage sobre muros

de papel con la idea de “montura” que se habia

propuesto en la escena anterior. Una de las  fecha:

educadoras p.ropom-“j hacer . diferentes .grupos 4 de julio de 2018
donde se trabajaran diferentes ideas, con la libertad
de moverse entre los subgrupos. La actividad se
realiza de forma relajada, el ambiente se siente
distendido y todas parecen muy concentradas.
Muchas personas se quedan en uno de los grupos, © Jovenes artistas
y otras circulan de un grupo a otro, llevando ideas, @ Educadores/as
cuestionamientos e imdagenes de un disefio a otro. Yo con la cdmara
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Participantes:



INDICIO 18: Las composiciones
alegres de los movimientos

fluidos de los cuerpos y las ideas,
materializan los espacios comunes
y el sentimiento de pertenencia al
grupo creador.

En este ejercicio los cuerpos dibujan flujos de

afecciones que circulaban entre los distintos

disenios colectivos y los distintos subgrupos.

Los jovenes se afectan por las ideas de sus
compafieros, y los efectos de esas afecciones
son compartidas en ese mismo diseiio, o van
a otro grupo afectado por otras ideas, donde
aportan ideas afectadas por el grupo del cual

provenian.

Lasideascirculan,seentremezclan,secomponen
y descomponen. Hay una heterogeneidad de
voces. Las ideas se descentralizan y componen
en planos horizontales (sin jerarquia). Las ideas

se_afectan unas a otras, componiéndose Y

modificdndose. Las modificaciones aumentan
o disminuyen la potencia de las ideas, que se
siguen desarrollando o se descomponen hasta

desaparecer.
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DISENSO

Escena 19

Fecha:
4 de julio de 2018
Locacion:
Can Massalleres
Participantes:
Jévenes artistas
@ Educadores/as
Yo
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Desilusion

Cansancio

Tension

Angustia

ACCION: Por la noche en Can Massalleres,
algunas de las participantes expresan su
disconformidad por sentir que sus ideas no
eran reconocidas, ni tenidas en cuenta. El
descontento se manifiesta en un pequefio
grupo y se comparte con algunas de las
dinamizadoras. (Este momento no fue
registrado por la cdmara por respeto a las
personas afectadas).



INDICIO 19: El dispositivo grupal
se tensiona en el disenso de
opiniones e ideas ante el diseno
del mural. Ante la desintegracion,
prevalece el imaginario de grupo,
se replantea el ordenamiento de
sus partes y funcionamiento.

Surgen pasiones tristes por la sensacion de frustracion, ocasionada por considerar que no podian
desarrollar sus propias ideas creativas. La idea conceptual (desde el discurso tradicional del
artista) entrdé en tension con el propdsito participativo de la obra. Esta idea que no habia sido
consensuada y fue pronunciada desde una posicidon de poder superior en la relacién monitores-
jovenes generd conflicto entre los participantes por creer que sus ideas no eran tomadas en

cuenta.

Aqui el poder se opone a la potencia de los cuerpos. Los cuerpos se vieron afectados por una

imaginacion de impotencia, y esto les causd tristeza. “Esta tristeza es tanto mas alentada en la
medida en que el alma imagina ser vituperada por otros (...)” (Spinoza, 2011, pag. 273), es decir,

cuando el alma se siente censurada por otros.

El conflicto marca un punto de inflexidn en el proceso. El dispositivo se tensiona, ya que

las ideas y cuerpos ejercen fuerzas contrarias. Este hecho es un acontecimiento que irrumpe
en la trama afectiva que se estaba componiendo, tensiona el dispositivo grupal y marca una

nueva direccién. El conflicto permite que se interrogue el dispositivo participativo y que se abra

el didlogo sobre futuros mecanismos de actuacién y negociacion.
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TRES PROPUESTAS FINALES

Escena 20

Los cometas son libres, pero hay una persona que
los lleva. Esta seria una metdfora acerca de
controlar la mente. EI mural podria empezar con
unas personas llevando unas cometas, que suben
. se van al otro lado del muro y vuelven con mds
colores y mds bellas. Las cometas estardn sobre un

cielo que cambiard de color, yendo del amanecer
al atardecer. Pintaremos un cielo para dar la
sensacion de que no hay una pared. Las cometas
iran tomando forma de mosaico, que formardn un
V\ mandala. Queremos transmitir la idea de
conexion. Seria un muro dindmico con cometas de
todo tipo, grandes, pequefios, que den la

sensacion de ligereza, libertad, estos cometas se
pueden juntar, separar. La idea del cometa es una
idea sencilla que todos pueden hacer. Esta idea
conlleva dos conceptos buscados en la intencion
del mural que son transformacion y movimiento.

La alfombra puede caer hacia fuera y
hacia adentro. Seria un esquema de
marcos. La idea es que las lineas fluyan
de una alfombra a otra, que estén
unidas por un relato, y también usar
una paleta limitada. Que haya diferen-
tes dibujos dentro de las alfombras,
pero con paletas parecidas. Las
alfombras estarian conectadas, no
serian individuales e independientes.
Esta idea ofrece una estructura, marco
donde se puede trabajar distintos
disefios dentro. También, tiene un
elemento metafdrico que es sacar a
airear la alfombra, o dar la bienvenida.
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ACCION: Empezamos el dia con un juego
corporal. Luego, el grupo motor se divide en
3 grupos para desarrollar tres propuestas
diferentes para el disefio del mural. La
consigna consiste en tomar las ideas vy
bocetos trabajados dias anteriores. Trabajan
toda la mafiana, para definir y desarrollar las
diferentes ideas conceptual.

Por la tarde, se exponen las ideas y
bocetos de los tres grupos frente a los
demas grupos, profesionales y directivos del
hospital. Jovenes y directivos del hospital se
disponen desordenadamente en semi-circulo
y observan al grupo que expone. Cada grupo
pasa al frente para exponer su propuesta con
el apoyo del boceto que habian hecho. Las
exposiciones son dinamicas e informales. En
cada disefio se exponen conceptos generales
(las tres propuestas estan detalladas dentro
de los globos de didlogo). A partir de las
tres propuestas, los directivos del hospital
debatieron y eligieron la ides de las alfombras.

Silueta desde donde sale un fluido,
una e specie d e energia con una
forma muy dindmica que se dibujard
por todo el muro, hasta llegar al otro
extremo, donde se vuelve a materia-
lizar en o tras ilueta dell ado de
dentro del hospital. Q ueremos
invitar a los vecinos que se situen en
esa silueta y pueda pensar sobre la
salud mental.

Fecha:

5 de julio de 2018
Locacion:

Jardines del PSSID.

Participantes:

@ Jovenes artistas.

@ Etducadores/as.

@ Profesionales del PSSJD.
Yo con la cdmara.
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(Eleleccién de la propuesta)

Me llama la atencidn la propuesta de
la silueta porque, en general, cuando
entra una persona a los servicios de
salud mental, entra como un numero;
su razon, estd disgregada y desordena-
da. Lo que tratamos de hacer desde
nuestro trabajo con el paciente, es que
se vuelva a constituir como persona.

La alfombra realmente invita a
entrar, derriba el muro, conecta
realmente el afuera con el adentro.

Es interesante el concepto de las alfombras
para el barrio, ya que pueden ser una
metdfora de bienvenida. Es una invitacion
para entrar dentro de esta casa, del PSSJD.
Si las alfombras también se ponen del lado
de adentro, creemos que para las personas
que estdn aqui dentro, es una buena imagen
de superacion, de traspasar el muro.

Se puede jugar con la nocion
de hospital/hospitalidad. La
idea de las alfombras invitan
a entrar.




INDICIO 20: La democratizacion

de las tres propuestas es efecto

de la composicion alegre de

ideas potencialmente afectivas
dentro de un marco legitimado y
performativizado desde el discurso
estético y participativo en el arte.
La re-apropiacion de la potencia-
de-pensar genera confianza. Desde
la institucion psiquiatrica se eligio
la propuesta que mejor se componia
con el discurso que esta investia.

En los tres diferentes grupos se debatieron y desarrollaron las diferentes propuestas. Las tres

propuestassecompusieronydescompusieronatravésderelacionesafectivasdeideasconceptuales

y estéticas. Las causas de estas ideas, provenian de composiciones y descomposiciones de ideas
afectivas que habian surgido dias anteriores en el encuentro con el espacio, con el barrio, con
el hospital, con la salud mental, con el concepto de “atravesar el muro”, entre otros encuentros

infinitos. La democratizacién de las ideas creativas generd un clima confianza hacia el grupo.
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PRIMEROS TRAZOS

Escena 21
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INDICIO 21: La definicion de la
idea conceptual y el contacto

con la potencialidad material del
muro, marcan un punto de viraje,
motorizando y dando autonomia al
dispositivo grupal de creacion.

Fecha:
6 de julio de 2018
Localizacion:
C. de Sant Benito Menni y C. Pablo Picasso.
Participantes:
@® J6venes artistas.
@ tducadores/as.
@ Residentes del PSSID.
@ Profesionales del PSSID.
Yo con la cdmara.

ACCION: empezamos el dia con un ejercicio
lGdico, mientras otros buscan materiales.
Luego se arman carpas para protegernos del
sol. Una vez elegido el disefio general del
mural, comienza la etapa de produccién de
la obra. Para esto se definen diferentes roles
segln los intereses de cada participante.
El grupo motor se divide en tres equipos de
trabajo:

1.Soporte de documentacién audiovisual.
2.Disefo de alfombras.
3.Dibujo estructural de las alfombras.

Cuando llegan los residentes del hospital se
unen al grupo de los disefiadores que estan
dispuestosalrededorde unas mesaslocalizadas
en las carpas. Este equipo se encarga de hacer
el diseio general de las alfombras en relacidon
a la pared y dibujar las distintas tramas del
interior de las alfombras. El grupo 3 se ocupa
de trasladar a la pared los bocetos que hace el
grupo 2, trazando con lineas rosas la estructura
general de las alfombras en la pared. El grupo
1 de documentacién audiovisual sigue los
recorridos del grupo 2 y 3, con sus moviles,
mi camara y otra camara de una educadora.
A partir de esta escena, comparto mi rol de
camardgrafa y la cdmara con otras personas.

Esta escena se fue haciendo mds dinamica
a medida que se desarrolla la tarea. Todos y
todas opinan, comparten ideas, van y vienen
de una punta a la otra del muro, miran, miden,
conversan, discuten, se acercan y alejan de la
pared. Van y vienen de la pared a las carpas y
de las carpas a la pared. Las acciones se ven
desordenadas, pero enérgicas. Los subgrupos
no estan coordinados, tampoco hay buena
comunicacioén y las tareas se superponen.
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La idea adecuada del diseiio del mural afecta a los cuerpos y propulsa la potencia de accidn para

empezar la obra. Los cuerpos comienzan a actuar con determinacion, a causa de que las tareas
estan definidas. Sin embargo, los roles de cada participante dentro de los subgrupos no estan

delimitados.

El muro se convierte en el protagonista del proceso. La pared propone estructurar el disefio

de una determinada manera segun sus caracteristicas (altura, longitud, textura, etc). Asi mismo,

establece ciertos modos de relacidén entre los cuerpos, y entre los cuerpos v el espacio; activa

nuevas dindmicas, circulaciones y disposiciones. Los cuerpos son movilizados, ya no por una

consigna pronunciada por una persona, sino por la misma tarea y la afeccion de la pared.
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NEGOCIACION ENTRE SUBGRUPOS

Escena 22

Asombro
Desconcierto
Negociacion

Fecha:
6 de julio de 2018
Localizacion:
C. de Sant Benito Menni y C. Pablo Picasso
Participantes:
Jévenes artistas
@ Educadores/as
Yo con la cdmara
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ACCION: Es hora de comer y van al comedor
del hospital general, donde siguen pensando y
debatiendo sobre los disefios. Algunas personas de
la comisidn 3, prefieren quedarse en el muro, noir a
comery seguir dibujando el esquema estructural de
las alfombras en la pared. Un par de dinamizadoras
les llevan la comida para que puedan comer en el
muro.

Las personas del subgrupo 3 que se quedan
en el muro, marcan el contorno de las alfombras,
calculan las distintas perspectivas, escalan los
dibujos del grupo 2 y los adaptan. Las primeras
lineas son trazadas por uno de los monitores. Los
y las participantes toman confianza de a poco y
comienzan a dibujar las alfombras en el muro. La
comisidn 3 estructura el disefio general en relacién
a las caracteristicas del muro (altura, longitud,
ventanas, textura, estado de la pared, etc). El
disefio general en relacion a la pared se define de
la siguiente forma: en el primer tramo, donde la
pared es baja, las alfombras se dibujan enrolladas;
luego en el tramo central, donde la pared dobla
su altura, las alfombras se abren y cuelgan; y en el
tercer tramo, las alfombras cuelgan y caen del otro
lado del muro (parte interna del PSSJD).

Losy las disefiadoras del subgrupo 2 se asombran
de lo que estaba haciendo el subgrupo 3 cuando
vuelven de la comida. Esto genera sentimientos
encontrados. Sin embargo, a partir de esta
situacion, se llega al acuerdo de que las comisiones
trabajarian en una mejor comunicacion.

Poco a poco, se organiza una accion coordinada
entre las diferentes comisiones. A medida que se

avanza, algunas personas de la comision 2 pasan a
la comisién 3 para volcar lo disefiado en la pared. Se
suman colores y se comienza a dibujar las tramas del
interior de las alfombras. Trabajan individualmente,
en parejas o en pequefios grupos.

Cada participante pinta el disefio con el que
se siente mas a gusto. Una de las participantes
dibuja un estampado con un pajaro; otras, formas
geométricas; o un entramado de rayas horizontales
y verticales; otros hacian planos de colores con
rodillo; dibujan una flor; otros colorean. Se ven
distintas maneras de relacionarse con la pintura:
algunas tienen cuidado de no mancharse, otros
pintan con delicadeza, y otras son desenvueltas y
agiles.

INDICIO 22: El segundo punto de
inflexion, tiene un vuelco menos
pronunciado que el primer giro,

ya que el efecto negativo fue
acompanado del afecto positivo. Se
pone de manifiesto el descontento
y se abre la negociacion. Los
cuerpos comienzan a componerse
con los otros cuerpos del grupo,
generando afecciones de confianza,
lo que hace aumentar la potencia
de accion del grupo.
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Las caracteristicas del muro (longitud, altitud, textura, ventanas, etc) afectan a las personas que

dibujan la pared. Esta afeccion tiene efectos en el disefo de las alfombras. Cuando la comision 2

vuelve al muro después de la comida y se encuentra con el nuevo disefio general que habia hecho
la comisidn 3, se ven afectados por pasiones contradictorias, de desconcierto (porque algunos
no eran los disefios que ellos habian planteado), y a la vez, asombro (al ver algo singular que no

habian visto antes).

Los afectos se contradicen por las pasiones negativas causadas por la falta de comunicacion
entre la comision 2 (disefio) y la comisién 3 (dibujo en la pared); y los afectos positivos, ya que la
idea es percibida como buena. El efecto positivo de esta contradiccién y la predisposicion de las

personas de las distintas comisiones permite una conversacién para mejorar su comunicacion.

Considero este momento como un segundo punto de inflexidn. Este acontecimiento
interpela nuevamente el sentido de participacién, pero posibilita la negociacién entre comisiones

y redirige la tarea. A partir de aqui, el flujo continuo de dar y recibir ideas, se compone en ideas

mas complejas, generando sinergia grupal y con ello afecciones alegres.




REORGANIZACION DE LOS CUIDADOS
Escena 23

Estoy muy emocionada por lo que estd sucediendo, es muy asombroso y
divertido, todas las alfombras estdn naciendo desde la pared.

Hoy y los dias que vienen, serdn muy intensos y hay que trabajar al sol. Por lo que
necesitamos que vosotros sepdis cudles son sus propios limites, que entenddis
cuando estdis cansados, si queréis tomar un descanso o beber agua. Es
importante la comunicacion, porque los y las monitores no tienen stper poderes y
si no decis lo que os sucede, no lo vamos a saber.

¢Todos sabéis lo que tenéis que hacer?

Quien no sabe, pregunta.
1

Se lo tenéis que preguntar al grupo de disefiadores y disefiadoras.
Tenéis que comunicaros.

Los pinceles son nuestros amigos. Hay que limpiarlos si no los usdis
o cambidis de pincel. Sino el pincel, como un pez, muere al sol.
Podemos poner cartones o papeles en el suelo para no manchar. Si
lo manchamos, hay que limpiarlo con una esponja.

Y hay una manguera con agua para usar, para mojarse si tenéis
calor, mojar a un compafiero, limpiar los pinceles, limpiar el suelo.
Y cuidado cuando usdis las escaleras o los andamios. Si necesitdis,
pedir ayuda. En la rapidez de la creatividad podemos sobrepasar
nuestros limites.

Escucha activa

/

A las 18 horas llegan los y las vecinas, y los y las residentes del hospital para
pintar con nosotros. Tenéis que estar listos para trabajar con ellos.

Solo podemos trabajar en baja altura, no podéis usar las escaleras, ni los
andamios. Podéis pintar las tramas mds fdciles.

Estamos en una etapa muy dindmica y orgdnica. Estd saliendo todo muy bien.
El mural funcionarda si tenemos una paleta de colores armédnica. No cojan un color al azar,
necesitamos trabajar con paletas de colores, por ejemplo, si ponen un amarillo muy fuerte, trabajen
con otro tipo de amarillo o un verde. Si os sentis confiados para mezclar y combinar colores, hacerlo;
pero si no os sentis seguros, no lo hagdis, nos preguntdis y nosotros os ayudaremos, porque esto es

algo técnico. Cuando los y las vecinas, y residentes lleguen hay que hacer grandes planos de color.

Fecha:
6 de julio de 2018
Localizacion:
C. de Sant Benito Menni y C. Pablo Picasso
Participantes:
Jévenes artistas
@ Educadores/as
Yo con la cdmara
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ACCION: Las dinamizadoras retnen a los
participantes para dar feedback. Una de las
monitoras manifiesta la alegria que siente por
la evolucién del proyecto y resalta el hecho
de que el mural comienza a materializarse.
También se habla de los cuidado del propio
cuerpo, alimentacion, hidratacién, descanso
y proteccién de los rayos del sol. Mencionan
el cuidado del espacio y los materiales con los
que se trabaja.

INDICIO 23: Poner en el centro los
cuidados, anima alegremente al
grupo y forja la implicacion comudn
en la tarea.

En esta escena, el discurso participativo y el discurso estético van de la mano, se acompanan

y complementan. Se pone en relieve los cuidados del propio cuerpo y de los demds cuerpos

humanos y no-humanos (materiales, pinceles, pintura, etc) que nos acompafian en el proceso. Se

pone el acento en los cuidados: estar atentos, conocer y respetar los tiempos y las costumbres de

todos y todas, replantear las formas de organizacién y re-distribuir las tareas.

Las educadoras animan al grupo a que se comuniquen si no saben hacer algo, que se

pregunten entre ellos las dudas y que compartan opiniones. Desde esta propuesta se propician

las relaciones horizontales y des-centralizadas (no centralizadas en una persona).
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CORPORALIDAD EXTENDIDA

Escena 24




ACCION: Liegan los y las residentes del hospital.
Algunos de los jovenes y educadoras, les
explican lo que tienen que hacery los ayudan a
pintar dentro de las alfombras que ya estaban
dibujadas en el muro. Los demds jovenes
siguen pintando y disefiando directamente
en la pared. Las comisiones se disuelven y
ahora todos son participes de la pintura, es
decir, dejan de haber diferentes comisiones:
todos y todas dibujan y pintan el mural. Los
movimientos de los cuerpos se desenvuelven
con fluidez. Los y las participantes entran
en confianza con los materiales (pinceles,
pintura, andamios, escaleras, etc) y la pared.
Los vecinos y vecinas, especialmente nifios y

INDICIO 24: Los cuerpos se
componen con el mural. Las
corporalidades entran en nuervas
corporeidades en su relacion con
el muro, los materiales y los otros
cuerpo. Los cuerpos extienden sus
limites fisicos en el entre afectivo
con otros cuerpos humanos y no-
humanos, materiales y discursivos.

nifas que caminan por el pasaje se muestran
interesados en lo que estaba sucediendo.
Se detienen a mirar, sefialan las alfombras,
preguntan y hablan del mural.

Cada participante pinta el disefio con
el que se siente mas a gusto. Una de las
participantes dibuja un estampado de pajaros;
otras, pintan formas geométricas; o grandes
planos de colores; otras dibujan un paisaje;
otros colorean. Se ven distintas maneras de
relacionarse con la pintura: algunas tienen
cuidado de no mancharse, otros pintan con
delicadeza, y otras personas se muestran
desenvueltas y agiles.

Fecha:
6 de julio de 2018
Localizacion:
C. de Sant Benito Menni y C. Pablo Picasso
Participantes:
Jévenes artistas
[ Educadores/as
@ Residentes del PSSID
@ Profesionales del PSSID
Yo con la cdmara
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Los cuerpos de jovenes, residentes del hospital y monitoras se entremezclan, es decir, a simple

vista ya no se distinguen quiénes son unos y quiénes otros (no estan los residentes por un lado

y los jévenes por otro, no hay una delimitacidon de grupos). Todos y todas se relacionan entre si,

con los materiales y con la pared de una forma desenvuelta. Los cuerpos toman una disposicion

abierta en relaciéon al mural, es decir, los cuerpos toman libremente todo el espacio del muro en

su longuitud.

En esta fase de intervencion, observo un clima alegre de confianza y espontaneidad, por el
cual circula una energia colectiva de distintas velocidades, pero todos en conjunto desarrollando

la potencialidad de la creacién. Esto me hace pensar en el concepto de ensamblaje de creacion.

A pesar de esto, observo pasiones de agotamiento fisico y cansancio.
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LA AGENCIA DE LA PINTURA

Escena 25

Fecha:

7 de julio de 2018
Localizacion:
C. de Sant Benito Menni y C. Pablo Picasso
Participantes:
@ Jovenes artistas
@ Educadores/as
@ Residentes del PSSID
@ Profesionales del PSSJD
@ Yo con la camara
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Accion: Comenzamos el dia activando el
cuerpo mediante un juego dinamizado por una
de las educadoras. Mientras, otros buscan los
materiales y montan los andamios y las carpas.
Ademas de los botes de pintura, rodillos y
pinceles, aparece la pintura en spray. Luego,
llegan los residentes del hospital acompafados
de profesionales.

Los y las jévenes se organizan en el muro,
saben qué tiene que hacer. Algunos terminan
los disefios que habian comenzado el dia
anterior, otros comienzan dibujos nuevos.
Algunos jévenes y monitoras acompafian a
los residentes a pintar. De repente, se suman
otros jovenes grafiteros del barrio. Estos
jovenes se interesan por el proyecto al ver
como estaba evolucionando el mural y por
aparecer en escena el spray que es parte de
la cultura del grafiti. (Algunos de los grafitis

INDICIO 25: La agencia de la
materia toma protagonismo. La
pintura invita a la participacion

de jovenes del barrio. Desde

esta lectura puedo entender

la materialidad en un sentido
relacional y emergente, por la cual
los y las jovenes son afectados
positivamente.

que fueron tapados por el nuevo mural, eran
de este grupo de jovenes del barrio. Al parecer,
esto no representa una amenaza, sino que se
involucran en el nuevo proyecto).

Los cuerpos se disponen a lo largo del muro,
algunos pintan sentados en el suelo, otros de
pie, o subidos a andamios. Se conectan unos
altavoces y la musica acompafia todo el dia
de trabajo. El ambiente se siente distendido,
cantan y bailan, pintan, descansan, toman
alguna bebida refrescante, van de un extremo
hacia el otro del mural, observan, dialogan,
discuten sobre los dibujos. También aparece
una GoPro que se amarra a pinceles o rodillos
para grabar cuando pintan. Algunos de los
jovenes se quedan pintando hasta la noche.
Observo un clima de confianza, espontaneidad,
sentido de pertenencia hacia el grupo motor e
implicacion en la tarea.
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La pintura, pinceles, rodillos, aerosoles, escaleras, andamios son los protagonistas y los que

agencian las imdgenes (capturas de pantalla de la documentacién audiovisual). En este sentido,

una cuestion muy curiosa, es que en este dia se utiliza una GoPro sujetada al mango de rodillos o
pinceles para grabar planos detalles. En la posterior visualizacion de estas imagenes, encuentro
miradas y perspectivas otras: no es mi visién lo que encuadra la escena y tampoco la de otras

participantes, sino que surge un enfogue post-humano, es la mirada de la materia en un primer

plano, la circulacion de esta por el espacio en la interaccidén con otros agentes.

Otra cuestidn interesante es que cuando aparece la pintura en spray se une un grupo de

jévenes que no habian estado antes en el proyecto. Esto me hace pensar en la potencia de la

pintura en spray gque invita al grupo de grafiteros a participar en el mural.

Las posiciones y disposiciones de los cuerpos respecto al muro van rotando y moviéndose,
es decir, los que estaban en los andamios, bajan y suben otros; los que estaban pintando en
un extremo del muro luego pintan en otro; y a veces, las alfombras pintadas por algunos son
terminadas por otros. Los cuerpos de los residentes se fijan en una parte del muro, y no se mueven
libremente. Los cuerpos de los residentes funcionan en composicién con otros cuerpos que los
acompaian. Sin embargo, desde la posterior visualizacidén de las imagenes no se distinguen del

grupo motor de jovenes.

Los cuerpos del grupo motor tienen una propiocepcién elevada, por la cual las acciones son

coordinadas y en relacidn a un espacio gue propone acciones especificas, como por ejemplo,

subirse a andamios para llegar a cierta altura, tomar distancia para poder visualizar una parte
del mural, generar con la pintura una cierta textura aprovechando que esa parte de la pared esta

deteriorada y se descascara, etc.
Puedo ver auto-organizacidn, auto-gestién y sincronizacion entre los y las participantes.

En general, esta escena se caracteriza por la fluidez y el movimiento de la materia de cuerpos

humanos y no-humanos.
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EVALUACION TERRITORIALIZADA

Escena 26

REGULAR BIEN EXCELENTE

v 9

Introspeccion
Honestidad
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ACCION: Por la mafiana en Can Masalleres,
antes de ir hacia el mural, las educadoras
dinamizan una actividad de auto-evaluacién
y de evaluacién grupal en relacién a como se
estan sintiendo en relacién al proceso. Algunas
de las preguntas fueron: éCdmo os sentis
en general?, éos gusta la comida?, épensais
gue vuestras ideas son tomadas en cuenta?,
¢estdis cansados?, éicomo sentis la energia
grupal?. Aprovechando la estructura espacial
de la cancha de basquet, los y las jévenes
territorializan sus respuestas desde “mal”
en un extremo, hasta “excelente”, en el otro
extremo con los matices intermedios.

Fecha:
8 de julio de 2018
Localizacion:
C. de Sant Benito Menni y C. Pablo Picasso
Participantes:
Jévenes artistas
@ tducadores/as
Yo con la cdmara

INDICIO 26: Los cuerpos funcionan como
vectores y dibujan mapas de afeccion
grupal. Este entramado afectivo se
sostuvo desde los cuidados: cuidados por
las necesidades de cada personay por
los modos y por las formas relacionales
entre el grupo motor, con los otros, el
barrio, los materiales y el territorio.

Se vuelven a poner los cuidados en el centro.

Con esta actividad de auto-evaluacién vy
evaluacion grupal se puso en el centro el
bienestar de los y las jévenes. Este ejercicio
consiste en “parar un poco la maquina” para
tomar consciencia del cuerpo, de cémo se
sienten, percibir sus limites y estar atentos a
las energias para los ultimos dias que serian

muy intensos.

La propuesta demanda introspeccién y

honestidad. Los cuerpos se mueven y disponen

segun sus pasiones e ideas afectadas. Por cada

respuesta, se podia ver el dibujo vectorial de

la_afectacidn grupal con respecto a cada tema

que se evalla.




REVISION CONJUNTA DE LA ESTETICA

Escena 27

iVamos muy bien, vamos por buen camino!
Ahora, tenemos que decidir entre todos hacia donde vamos y como vamos a definir el trabajo.

Estuvimos de acuerdo, en el manifiesto, de que ninguno de nosotros iba a tener un sector
individual en el mural. Tenemos que estar atentos a la totalidad. ¢ Como hacemos para que

todas las alfombras tengan relacion?
Recorddis que otro de los puntos del manifiesto, era generar un mural cohesionado y
coherente... Este es el tiempo para hacerlo. Ahora se nota mucho la diversidad, los distintos

estilos expresivos, pero hay que trabajar todos juntos.
Tenemos que repartirnos mejor las tareas. .
Tenemos que poner los haikus de los y las abuelas en el mural.

Es muy importante que los incluyamos.
‘ Atencién

P | * J |
Comunicacién

¢Qué os parece la perspectiva de estas alfombras enrolladas?
Escucha

\ [ &

Esta zona es muy densa. Hay muchos patrones de disefios distintos con muchos
colores. Y a aquella zona le falta peso. Hay que hacer mas disefios para alli.

En esta parte, muchas alfombras caen al suelo.
Creo que no hay que abusar de esta estrategia.

o
A — —
/O.
o

En esta parte, de las alfombras enrolladas, tenemos que generar volumen.

Tenemos que tapar las lineas rosas con las que hicimos el dibujo
del contorno de las alfombras. Sino queda una pintura plana.
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ACCION: Al llegar a la calle de Sta. Benito Menni,
antes de comenzar a pintar, caminamos todos y
todas juntas desde el principio al final del muro,
revisando cada parte del mural. Se debate sobre
cada alfombra, como se relacionan, en qué sectores
hay que trabajar mas, qué hay que modificar, si
funciona la paleta de colores, las luces y sombras,
y qué elementos visuales hay que re-trabajar. Esta
actividad es dirigida por uno de los dinamizadores,
pero participan todos y todas en una escucha y
debate abierto. A medida que avanzan, un par de
personas escriben en posits las tareas y se pegan en
la pared. Se vuelven a revisar las ideas conceptuales
del mural, y también las dindmicas y organizacion
del grupo en la realizacion de la tarea. Esta revision
conjunta de la estética del mural dura casi 2 horas.

Fecha:
8 de julio de 2018
Localizacidn:
C. de Sant Benito Menni y C. Pablo Picasso
Participantes:
Jévenes artistas
@ Educadores/as
Yo con la camara

INDICIO 27: En esta composicion hay una
articulacion del discurso estéticoy el
discurso participativo que abre la linea de
fuga que tiene que ver con la curaduria
afectiva.

Este recorrido de revisidon conjunta del mural

funciona como una curaduria afectiva que

habilita la escucha activa y el debate de los
aspectos técnicos del mural. Percibo un clima
de atencién y buen trato, todos y todas opinan
y debaten sobre la estética del mural. Esta
re-evaluacién de la tarea permite una mejor
comunicacién y cohesion grupal, para dirigirse

todos juntos y juntas hacia los objetivos

planteados.




ENSAMBLAJE DE CREACION

Escena 28

Fecha:
8 de julio de 2018
Localizacion:
C. de Sant Benito Menni y C. Pablo Picasso
Participantes:
@ Jovenes artistas.
@ Educadores/as
@ Residentes del PSSID
@ Profesionales del PSSID
Yo con la cdmara
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ACCION: Luego de la revisién conjunta se
pusieron a trabajar en el mural. Cada uno tenia
una tarea designada segun la puesta en comun
de la escena anterior. Las anotaciones de los
posits, guiaban las acciones. Algunas trabajan
juntas en una alfombra, otros pintan el fondo,
otras hacen las luces y sombras, otros escriben
los haikus, otras dibujan los disefios que faltan.
La musica energiza el ambiente.

Uno de los jévenes filma; otra, sostiene la
pintura sobre la escalera; otro pinta arriba del
muro; otra recarga el balde de pintura; otro
limpia los pinceles; otros hacen la sombra de
las alfombras con aerosol.
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INDICIO 28: Los cuerpos son tomados
por el ensamblaje de creacion. Lo
grupal denota el engranaje de cuerpos
y materiales que se anudan en tramas
discursivas y afectivas.




Los cuerpos toman direcciones claras y las tareas se desarrollan coordinadamente. En esta etapa,

los cuerpos se expresan olvidando jerarquias y relaciones normativas, se desenvuelven con fluidez

y dinamismo. Toman velocidad hacia la finalizacién del mural. Los cuerpos se extienden a lo largo
del muro, se componen con él y con los materiales. En las imagenes observo un ensamblaje de

relaciones entre las partes de cuerpos humanos y no-humanos.

El agenciamiento de creacidn funciona gracias a la trama afectiva que se fue componiendo
a lo largo del proceso. Los cuerpos son afectados por el mismo agenciamiento, y los efectos

potenciales se manifiestan en la accion del propio engranaje. Ya no hay un cuerpo exclusivamente

singular, sino que hay partes de cuerpos que se relacionan con otras partes materiales y discursivas.
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LAS ALFOMBRAS PASAN AL OTRO LADO
DEL MURO

Escena 29

il
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ACCION: El Ultimo dia de intervencién se logra
trabajar en unos de los puntos conceptuales
claves del mural: pintar el muro que daba
hacia el interior del PSSID. En este momento
las tareas se solapan: mientras se prepara la

— pared, se da la base de color, y se visualiza el

@ dibujo que se pintaria. Las lineas de los dibujos
se trazan con confianza y rapidez.

El trabajo funciona sin el mando de

ninguna persona particular. La mayoria de losy

las participantes usan las escaleras, andamios
y aerosoles. Observo un clima muy alegre. En
este Ultimo dia de intervencion, en general,
la camara es utilizada por algunos de los
partipantes.

Van y vienen de un extremo al otro del
muro, y también de un lado al otro (exterior/
interior del PSSID). Algunos suben al muro
y otros dan la vuelta. La circulaciéon de los
cuerpos por el muro sucede con naturalidad.
Después del mediodia, mientras algunos
terminan los ultimo detalles del mural, otras

Fecha: van al CCCA a preparar la inauguracion.
9 de julio de 2018

Localizacion:
C. de Sant Benito Menni y C. Pablo Picasso.

Participantes: INDICIO 29: los puntos de vista
.JEZZECZZZ;:_‘;E/S:?S objetuales y anonimos denotan la
@ Residentes del PSSID. disolucion de las individualidades
@ Profesionales del PSSID. y la autoria compartida entre

Yo con la cdmara. cuerpos humanos y no-humanos.
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Aparecen nuevas composiciones de imdgenes en la documentacién audiovisual, donde puedo

ver otros encuadres, angulaciones, puntos de vista y movimientos: como la visién desde arriba
del muro (registrada por uno de los jovenes que me pidié la cdmara), o los planos generales del

muro desde dentro del recinto hospitalario.

Estos nuevos puntos de vista realzan la dimensién de los objetos v la relacién entre ellos.

En estas imagenes (compuestas de planos picados) observo el muro en un primer plano, luego
en segundo plano aparecen pinceles, rodillos, manos y brazos, y en tercer plano, cuerpos. Asi
también, observo mayor profundidad de campo en las imagenes, donde el mural interactua
con el contexto. Estas éptica desde otros cuerpos humanos y no-humanos, me hace tomar una

perspectiva objetual y anénima.

Los distintos angulos desde donde se toman lasimagenes, me hacen pensar en los distintos
angulos de composicion del agenciamiento. Las relaciones entre las partes del agenciamiento
ejercitan una cierta capacidad de afectar y de ser afectadas por otras partes. La capacidad de
afectacion del agenciamiento aumenta en cuanto mejor composicidon hacen sus partes. Gracias a

los distintos puntos de vista registrados puedo observar el funcionamiento de los engranajesy la

potencia de accion del ensamblaje.




SOCIALIZACION

Escena 30

El nombre del proyecto es Artaboo.
Si pasedis por aqui, os invitamos a hacer fotos y subirlas con el hashtag Artaboo.
Hablemos de la salud mental, hablemos del arte, hablemos de Sant Boi.

Bienvenidos y bit
transformo es vt
dibujos de los y |

En esta alfombra hay un Ave Fénix que surge de las cenizc
nueva vida. Esto es lo que nos expresaron los y las resider
quienes ingresan al hospital para resurgir nuevamente de

Fecha:
9 de julio de 2018
® Localizacién:
C. de Sant Benito Menni y C. Pablo Picasso
Participantes:
@ J6venes artistas
@ ctducadores/as
@ Residentes del PSSID
@ Profesionales del PSSID
@ Personas del barrio
Yo con la cdmara
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2nvenidas a su nuevo mundo, ahora la pared es diferente, este mundo que se
estro (...) Esta pintura lleva mucho carifio y dedicacion (...) nos han inspirado los
as pacientes y los y las vecinas y las poesias de los haikus.

IS para una
tes del hospital,
sde las cenizas.

ACCION: La inauguracién comienza en el CCCA,
estan invitados los y las abuelas que habian
escrito los haikus, vecinas y vecinos del barrio
que conocian el proyecto, y representantes
del Ayuntamiento de Sant Boi. Dos de las
participantes reciben a la gente bailando al
compas de la musica. En el jardin compartimos
un aperitivo recetas autdéctonas de los paises
de donde provenian los y las jévenes.

Se abre el acto con el discurso de algunos
de los y las educadoras y participantes. Al
terminar, nos dirigimos todos y todas al mural.
Una batucada de nifios y nifias del barrio nos
acompanan por el recorrido desde el CCCA a
la calle de Sta. Benito Menni. Se vive un clima
muy alegre, de felicidad y gratitud.

Al llegar al mural se realiza una ceremonia
por la cual se entrega simbdlicamente la obra
a la comunidad. Se extiende una alfombra roja.
Una de las educadoras agrade en nombre de

todo el colectivo, y les pasa la palabra a las
abuelas para que reciten sus haikus. Luego, el
Regidor de cultura de Sant Boi toma la palabra
y corta la cinta roja. Todos y todas entran por
la alfombra roja y recorren el mural de punta
a punta: caminando paso a paso, observando
cada alfombra, sefialando, comentando,
hablando y riendo.

La narracién del mural se lee” subiendo
por la calle de Sta. Benito Menni, donde las
alfombras comienzan enrolladas (porque la
pared en esetramo es baja), luego las alfombras
se extienden (cuando la pared dobla o triplica
la altura), en la calle Pablo Picasso, caen hacia
el otro lado del muro (como si colgaran en la
pared), y por ultimo, para terminar de ver la
obra completa, entramos al PSSJD. Uno de los
participantes me ayuda a entrevistar a algunas
vecinas del barrio y como cierre del dia, nos
tomamos una foto grupal.

231



Indicio 30: La eficacia estética del mural
posibilita un lugar comun.

En esta escena, el grupo motor extiende su potencial de afeccion y entrega simbdlicamente

el mural a las personas del barrio. En este ritual social se celebra una nueva composicion de

relaciones simbdlicas y materiales (el mural), y el arte ofrece un lugar de encuentro para la

comunidad.

El proceso afectivo de creaciéon modificd el modo del muro hacia una nueva composicion
de relaciones. La imagen afectiva del muro pasé de ser un espacio para la no-relacién, a ser
una superficie de contacto que posibilita encuentros. El muro deja de componerse en relaciones
gue giran alrededor de los conceptos de separacion, limite y frontera, para componerse sobre

la idea de apertura del hospital psiquatrico al barrio y viceversa. Los significantes del muro se

descomponen y se componen en un nuevo significante estético de apertura imaginaria: el mural

mueve nuevas historias afectivas, otra memoria compartida, sobre el concepto de apertura del

hospital, en resonancia con el espacio publico y el propio poder estético de afectacién de la obra.

El mural cuenta nuevas historias en un espacio comun. Los nuevos relatos tienen que ver con
la comunidad, con la puesta en valor de las personas que residen en el hospital psiquidtrico y con

el compromiso y la implicacion de todos y todas las participantes. El mural es parte de /o comun,

de aquello que es compartido. Entiendo /o comtn como aquello que trasciende las separaciones

binarias de lo individual y lo colectivo, de lo privado y lo publico. El mural compartido en el entre
de estas dos formas de vivir diferentes (dentro del hospital y fuera), revaloriza las diferencias y

posibilita la relacién.

En la sociabilizacién del mural, se siente un clima de gratitud. Los y las participantes se
hacen conscientes de la potencia de obrar de si mismos y del grupo; se alegran por ello, y tanto

mas, cuando reconocen esta gratitud en otros.
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CAPA 7. PLEGAR

Importa qué materias usamos para pensar otras materias; importa qué historias contamos para

contar otras historias; importa qué nudos anudan nudos, qué pensamientos piensan pensamientos, qué
descripciones describen descripciones, qué lazos enlazan lazos.

Importa qué historias crean mundos y qué mundos crean historias.

(Haraway, 2019, pag. 35)

Para seguir pensando sobre cémo los discursos, las corporalidades y las materialidades,
fueron afectados y afectaron el proceso participativo de Artaboo, en la siguiente capa propongo
poner en relacion el analisis cartografico con las lecturas por las que fui transitando en esta
investigacion. éEn qué pliegues de sentido surge una nueva forma de indagar sobre la potencia

del proceso participativo de Artaboo?

Figura 32
Indagacion desde tres actos: planteamiento, nudo y despliegue

Nota. Elaboracion propia.
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Desde el planteamiento (acto 1) de los tres hilos de andlisis intenté visualizar los
anudamientos de sentido en el entramado del proceso participativo. A partir del nudo (acto 2)
surge el despliegue (acto 3) de un pensamiento entre los pliegues que dibujan las relaciones

afectivas de los discursos, corporalidades y materialidad. (Figura 32)

A esta capa la llamo “pliegue” refiriéndome a la forma de pensar o al modo de percibir de
Deleuze (1989) cuando dice que la realidad estd compuesta de pliegues continuos e infinitos.
Deleuze remite al pliegue 6ptico del Barroco y de Leibniz para situar un pensamiento que no es
una esencia, sino que deviene en sus curvas, recurvas y pliegues. “Explicar-implicar-complicar
forman la triada del pliegue” (pag. 36). El pliegue es la potencia de un pensamiento, ya que “(...)
siempre hay una inflexién que convierte la variacion en un pliegue” (pag. 29). Las variaciones
en el analisis se doblan por el marco onto/epistémico utilizado y las tecnologias metodoldgicas
aplicadas. A partir de aqui, el despliegue de la siguiente deriva es la continuacion o la expresion
de pensar a partir de la intra e inter-relaciones de los ejes de andlisis. “Cuando el pliegue deja de
ser representado para devenir ‘método’, operacion, acto, el despliegue deviene el resultado del

acto, que se expresa, precisamente, de esa manera” (pag. 51).

El pliegue o el adentro del pensamiento presenta la paradoja que Deleuze (1987) expone
en el libro de Foucault**: “el adentro como operacion del afuera (...) un adentro que sdlo seria el
pliegue del afuera (...)” (pag. 129). De este modo, intentaré desarrollar un pensamiento que no
se desenvuelve en sus varias partes, sino que es plegado de maneras diferentes. Las formas de
plegar lo indagado corresponden a los dos marcos onto/epistemoldgicos expuestos en la Capa 5,
al post-estructuralismo y al post-humanismo, que no los planteo como contradictorios, sino como
continuos. A su vez, estos once pliegues se forman desde los tres atravesamientos analizados:
discursos, corporalidades y materialidades, en la siguiente capa 7.a. Despliegue de las intra e

inter-relaciones de los ejes de andlisis.

Los cinco primeros pliegues corresponden a la intra e inter-relacion de los ejes desde el
marco post-estructuralista. Desde aqui el enfoque estad puesto en las condiciones bajo las cuales
se manifiesta el proyecto Artaboo, lo visible y lo enunciable, en qué instituciones se inscribe,
desde qué practicas y estrategias se lleva a cabo el proceso, cudles fueron los valores que
operaron y qué diagramas dibujaron las relaciones de poder dentro del dispositivo. Estos cinco

primeros pliegues son los siguientes y se articularon desde los atravesamientos que se presentan

24. Foucault habla de que lasubjetividad es un pliegue del afuera que dibuja un adentro como interiorizacién
de normas, valores, relaciones de poder, etc. (Diaz, 1995). “La subjetividad se hace por plegamientos”
(Deleuze, 1987, pag. 137).
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entre paréntesis?:

(1) LO ENUNCIABLE (discursos)

(I1) EL MURO (discursos y materialidades)

(111) ESTRATEGIAS PARTICIPATIVAS (discursos, corporalidades y materialidades)
(IV) MICROFISICA DEL PODER (discursos y corporalidades)

(V) CUERPOS VISIBLES E INVISIBLES (discursos y corporalidades)

Hasta aqui, un pensar que es plegado por las fuerzas de Michel Foucault (1976, 1985, 1998,
2007) y releido por Gilles Deleuze (1987, 2012). Los plegamientos que siguen se pueden leer en
el desplazamiento de la mirada del dispositivo grupal hacia la composicién y el ensamblaje de
cuerpos humanos y no-humanos donde no hay una jerarquia de unos sobre otros, ni un punto de

gravedad humana. Como dice Bennet:

(...) la esperanza es que el relato potencie la receptividad a la vida impersonal que nos rodea y que se
imprime en nosotros, que genere una conciencia mas sutil acerca de la compleja red de conexiones
disonantes que se dan entre los cuerpos, y que permita intervenciones mas sabias en esa ecologia

(2022, pag 37)

Enlos pliegues post-humanistas se podria hacer mds evidente el planoinmanente atravesado
por el flujo de los afectos. Estos plegamientos corresponden a las lecturas de teorias feministas y
nuevos materialismos: Rosi Braidotti, (2015, 2018); Dona Haraway (1995), Gilles Deleuze (2001),
Gilles Deleuze y Felix Guattari (1997), Manuel DeLanda (2021) y Jane Bennett (2022). De la misma
forma que en los pliegues anteriores, estos se organizan segun la intra e inter-relacién de los ejes

de analisis:

(V1) CUERPOS DISPUESTOS Y EN MOVIMIENTO (corporalidades)

(V1) DERIVA Y TERRITORIO (materialidades y discursos)

(VIII) NUEVAS COORDENADAS SENSIBLES (discursos, corporalidades y materialidades)
(IX) LA POTENCIA DE LAS COSAS (materialidades)

(X) INTERCORPORALIDAD MATERIAL (corporalidades y materialidades)

(X1) DEVENIR-MURAL (discursos, corporalidades y materialidades)

25. La decision de poner entre paréntesis los ejes de analisis corresponde a los pliegues de los pliegues:
“(...) la proliferacion de los paréntesis interiores unos a otros, multiplica los plegamientos en la frase”
(Delueze, 1987, pag. 130)
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En las curvas de los pliegues iré al encuentro y me moveré con ideas, conceptos y lecturas.
“Pensar es plegar, es doblar el afuera en un adentro coextensivo a él” (Deleuze, 1987, pag. 154).
Desde aqui propongo desplegar un pensamiento sobre el proceso participativo de Artaboo como
un modo de estar entre las lecturas, entre las cosas, entre otros, atendiendo a sus texturas, caidas
y curvas. Pensar como un modo de ver lo sucedido o, como dice Marina Garcés (2013), pensar
como un modo de tratar lo indagado. Pensar entrando en contacto y experimentando lo sensible,

donde la verdad no puede ser descubierta o creada, sino que siempre es algo por desplegar.

Estos once pliegues son el resultado de unas fuerzas en relacion a otras: del poder de
afectacion del proceso de indagacion vy, a su vez, del ser afectada por las fuerzas de las lecturas y
la experiencia en el “campo”. “De ahi que surja una relacion de la fuerza consigo misma, un poder
de afectarse a si misma, un afecto de si por si misma” (Deleuze, 1987, pag. 133). Esto me hace
pensar en la fuerza de la indagacién, esa fuerza que se pliega sobre si misma. En este sentido, el
dominio de la investigacién toma el ultimo pliegue de esta capa, que corresponde a reflexiones
metodoldgicas y desplazamientos onto/epistemoldgicos. Este pliegue se caracteriza por el afecto

de si mismo, es decir, por el movimiento y desplazamiento del propio proceso indagado.

En este ultimo pliegue que se repliega sobre el proceso de indagacién, toma la discusién de
la escritura de la tesis a través de los encuentros afectivos con la cdmara, la traduccion, el lenguaje

|ll

audiovisual, la tecnologia cartografica, el “in between” de miimplicacién, practica, sensibilizacion
y observacion. Para esto desarrollo 7.b. Resonancia con los agentes no-humanos del proceso de
indagacion. Las variaciones de este pliegue corresponden a las agencias que emergieron desde la
intra-accién de mi devenir-investigadora, con el “objeto de estudio”, los marcos on/epistémicos
utilizados y la metodologia basada en medios artisticos. Para esto sitlo el concepto de intra-

accion de Karen Barad (2007) y re-pienso en las difraccion de la indagacion.

Esta capa compuesta de pliegues propone una disposiciéon no conclusiva, sino que, por el

contrario, intenta identificar por dénde podemos abrir nuevas lineas de indagacion sobre el tema

de lo grupal en procesos participativos de creacién.
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7.a. DESPLIEGUE DE LAS INTRA E INTER-RELACIONES DE LOS EJES DE ANALISIS

(1) LO ENUNCIABLE (discursos)

Uno de los ejes que tomo para el andlisis de lo grupal en Artaboo son los discursos. En este
eje no me centro en la estructura interna del lenguaje, sino que me interesan las propias formas,
las condiciones y los efectos de la enunciacidn. Partiendo de los cuestionamientos de Foucault
(1976, 1985, 1998), en los primeros pliegues, desarrollo las “variables del saber” que atravesaron
lo grupal. Los dispositivos del saber funcionan como un conjunto de “epistemas” fragmentarios,
finitos y temporales (Rodriguez Neira, 2009). El saber tiene que ver con una serie de técnicas,
estrategias, valores, conceptos, objetos de conocimiento, pero este no pertenece exclusivamente
a la ciencia, sino que esta en relacidn a la experiencia perceptiva, los imaginarios y las legalidades
producidas por las practicas sociales de cada época. El saber tiene que ver con los regimenes de

verdad, es decir, lo que se considera verdadero y correcto en un determinado momento histoérico.

Hacer una arqueologia del saber invita a “bucear bajo las aguas” de las practicas discursivas
que formaron parte del proceso Artaboo, para problematizar como estas afectaron el acontecer
grupal. Tal como ubicamos en la Capa 5, los dispositivos de saber-poder estan determinados en
la obra de Foucault por tres dimensiones (Deleuze, 2012): las curvas de visibilidad, los regimenes
de enunciacion y las lineas de fuerzas que actian como flechas que se cruzan constantemente
e involucran las dos dimensiones anteriores. En otras palabras, se pueden trazar las lineas de un
dispositivo a través de lo enunciable, lo visible y las fuerzas de poder que relacionan esas formas

de ver y de decir.

En la etapa de pre-produccion del proyecto Artaboo, se hablé de cdmo poder intervenir en
el dispositivo hospitalario, cudles eran los objetivos del proyecto y como llevarlos a cabo. Uno
de los referentes dice: “la historia de como se trataron las personas con trastorno mental, es un
reflejo de la evolucidn de la sociedad, primero escondidos, luego maltratados, luego tolerados, y
poco a poco hasta llegar ahora” (cita extraida de la E0). Como bien sabemos, el proyecto Artaboo
se emplazod en el PSSID vy el barrio de Sant Boi de Llobregat, sitios que llevan consigo distintas
capas de memoria sobre la construccién de la nocién de la “locura”. Ademas, el propésito del
proyecto fue romper con los tabues alrededor de esta y promover lazos entre los residentes del
hospital psiquidtrico y la comunidad. Esta problematica fue central para el proyecto y articuld
conceptualmente el co-disefio del mural. A partir de aqui, me parece interesante estudiar cémo

se abordé este tema a lo largo del proceso.
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Empezaré por lo enunciable del discurso psiquiatrico: la enfermedad mental, objeto de
estudio de la medicina y/o psicopatologia, fue construida lentamente como unidad mitica de un
sujeto incapaz, que se desvia del modelo del hombre civilizado y normativo. “La historia de la
locura es una historia de lo diferente. El loco es el otro en relaciéon con los demds: el otro -en el
sentido de la excepcidn- entre los otros. Entre el loco y el sujeto que pronuncia que “él es el loco’
se ha abierto una distancia. El loco representa lo diferente. Es lo que escapa a la regla”. (Diaz,

1995, pag 21).

La nocién de “locura” afectd directamente al concepto de la obra (esto se puede ver en la
E5, E8, E10, E12 y E13) y fue afectada a lo largo del proceso (E2, E9, E15, E20-30) considerando la
salud mental desde otros puntos de vista menos estigmatizantes y re-pensandose a si mismos en
relacion a esta. En la E12 y la E13, profesionales del hospital contextualizan el concepto de salud
mental y cémo ellos la tratan. Desde aqui, se repiensa el concepto mural como una forma de abrir

el hospital al barrio y estrechar la distancia entre “lo normal” y “lo Otro”.

En el E2 se dinamizé una actividad para que el grupo de jévenes se presente y se acerque a
un grupo de personas residentes del hospital. Se abrié un espacio para re-preguntarnos acerca
de ese Otro a quien queriamos “ayudar” con nuestra intervencion artistica. La actitud de escucha
y apertura por las dos partes generd una atmoésfera empatica y receptiva en el acercamiento.
Sin embargo, a lo largo del proyecto no hubo muchas instancias similares. Quizas la falta de
profesionales que hubieran podido acompafiar el proceso o los diferentes idiomas fueron un
impedimento para que se generaran mas situaciones que involucren a los residentes en una
actividad conjunta. En varios momentos de la intervencién mural, los residentes se sumaron a la
tarea de la pintura y, probablemente, esto haya sido significativo para ambas partes, pero, a pesar
de estas actividades, pareciera que no se logrd integrar las personas residentes al grupo motor.
Igualmente, entiendo que este no era uno de los objetivos del proyecto, mas que trabajar en la

contextualizacion de una obra que tenga valor para los residentes y la comunidad.

Por otro lado, en la E9 y en la E10 se trabajaron con el grupo motor las proyecciones, tabues
y sentimientos en relacién a los problemas de salud mental y cdmo podriamos abordar todos
juntos la tematica. Gracias a estas actividades de sensibilizacién, se produjo un reconocimiento
de vinculos comunes desde la vulnerabilidad compartida (Braidotti, 2015, pag. 72). En la E9, se
dinamizé un ejercicio con preguntas para re-pensarse en relacion a esta problematica. Algunos
de estos cuestionamientos fueron: “éTe has sentido discriminado alguna vez?; ¢ Has discriminado
alguna vez a alguien?; ¢Conoces a alguna persona con un desorden mental?” (cita extraida de la

E9). Esta actividad propuso tomar un posicionamiento encarnado en un contexto colectivo, para
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entender cémo somos afectados por el tema y comprender empdticamente la posicion afectada
de otros. Ademas de territorializar sus respuestas trazando un mapa afectivo grupal, se producia
un debate y un didlogo sobre cada tema tratado, por lo que pude percibir flujos afectivos de auto-
conocimiento, sensibilizacién y empatia. A mi entender, esta escena fue muy potente, ya que
nos hizo situarnos, pensarnos y responsabilizarnos de una trama afectiva que incidira en nuestro

compromiso e implicacién en la obra.

Por otro lado en la E10, se delimita el campo de posibilidades para pensar el diseiio del
mural. Se trabajan las fantasias inconscientes en relacién a los problemas de salud mental y se
llega a un acuerdo sobre lo que no se podria pintar en el muro. Esta consigna funcioné como una
provocacién que invitd a la espontaneidad y la extroversion, pero también delimité un marco
de trabajo sobre “lo correcto” y fue otra forma de compartir saberes y valores sobre el tema de

salud mental.

En la etapa de intervencién mural, de la E21 a la E29, se trabajé en el muro que delimita
material y simbdlicamente el espacio de la “locura”. Una de las intenciones de las siguientes
derivas es mostrar cdmo el proyecto Artaboo se suma a los microdispositivos de economias
simbdlicas y politicas de resistencia, tendientes a modificar el discurso que legitima y construye

la alteridad del “loco”, generando estrategias para la constitucion de nuevos imaginarios.

El analisis del eje de los discursos se basa fundamentalmente en las ideas de Foucault
sobre los dispositivos del saber-poder. En este primer pliegue, me situé sobre la dimension de lo
enunciable, que esta en relacion a lo visible y tiene que ver con los regimenes de verdad de una
época. Desde aqui, propongo pensar la construccién del concepto de salud mental y los estigmas
que se desprenden de esta, ya que fue la idea central desde donde se trabajé todo el proyecto
y el concepto del mural. A partir de diversas estrategias se intentd cuestionar el lugar del Otro,
acercandonos a la realidad de los residentes del hospital y empatizando con ellos desde nuestra
propia vivencia de la salud mental. “La disposicién del encuentro hacia el otro finalmente
revierte hacia uno mismo, alli media lo afectivo” (Romero 2012, pag. 99). La diferencia nos
puede desequilibrar, desajustar e invadir si nos pensamos a nosotros mismos como aquel que
tiene la verdad, pero, si deconstruimos esta mirada, podriamos crear nuevos imaginarios y
otras formas de relacionarnos. La dimensién procesual del proyecto cuestiond los lugares de la

|II

alteridad, manifestandose este trabajo en la idea del mural de “abrir el hospita
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(11) EL MURO (discursos y materialidades)

En las reuniones previas con los y las educadoras y referentes del proyecto, se hablé del
paseo (C. de Sta. Benito Menni y C. Pablo Picasso) como un “espacio para la no-relacién”, por
donde no era agradable caminar. Se lo consideraba como un espacio olvidado y en desuso.
Ademds, en la E5 se vuelve sobre la idea de que ese pasaje representa una “cicatriz” por la cual
se abren dos muros que dividen las dos grandes clinicas psiquiatricas del barrio. Los muros, como
limites que definen espacios y formas de hacer, responden a las relaciones de poder puestas en

juego en el territorio:

Los espacios surgen de las relaciones de poder, las relaciones de poder establecen las normas y las
normas definen los limites que son tanto sociales como espaciales, porque determinan quienes
pertenecen a un lugar y quién queda excluido, asi como la situacion o emplazamiento de una

experiencia determinada. (Col-lectiu Punt 6, 2019, pag 52)

El muro (lo visible del dispositivo hospitalario) determina un espacio material y simbdlico
que excluye hacia el interior al que estd dentro y excluye al de fuera, marca una diferencia y
delimita un “Otro”. Michel Foucault sefiala que “el diferente es el que esta del otro lado, mas
alla de los limites de lo razonable” (Esther Diaz, 1995, pag 50). El limite fisico de lo razonable
se expone o visibiliza por el muro, asi podemos pensar como el encierro es la estructura visible
del dispositivo psiquidtrico. Este co-aislamiento (Marina Garcés, 2022), determinado por la
coexistencia de regimenes de inclusidn/exclusién, produce una tension afectiva en los procesos

de subjetivacion y socializacidn, ordenando cuerpos, experiencias y saberes.

Las fotografias del muro (Figuras 17-18-19 y fotografias al comienzo de la Figura 31), antes
de ser intervenido, muestran paredes descuidadas, agrietadas, abandonadas. La gente del barrio
decia que caminaban por esa calle para ir a la estacion de tren porque era la via mas corta, pero
a veces preferian tomar otro camino mds largo y mas bonito. En la etapa de pre-producciodn,
cuando aun el muro estaba lleno de grafitis, uno de los referentes del proyecto propuso “quitarle
todos esos insultos, darle un aspecto casi puro, dejar el muro en carne viva, para luego darle otro
vestido”. Asi, el Ayuntamiento de Sant Boi de Llobregat repard las partes estropeadas y le dio
una mano de pintura gris antes de que llegara el grupo de jévenes. Esa pared, aparentemente
neutra, no dejoé de afectar por su dimensionalidad y estructura a los y las participantes. En la E1
visitamos por primera vez el muro y - segun lo percibido- tuve la sensacién de que los cuerpos “se
hacian pequenos” en relacidn a la dimensién del muro (en las fotografias de la E1 vemos cémo

los y las participantes se ubican uno al lado del otro en un trozo reducido de la pared). Por otro
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lado, el asombro percibido en la E1 me hace pensar en el “umbral de aquello que sabemos, pero
no sabemos” (Grupos Dos / Adynata, 2016, 1m46s). En este sentido, creo que la experiencia del
asombro corresponde a la dimension de aquello que no habian visto antes y que tampoco habian
imaginado de esa forma. El asombro me hace pensar en el poder de afeccién de ese muro, que

intentaré explicar mas adelante.

El muro donde se realizd la intervencién muralista delimita el recinto hospitalario del PSJJD.
Tal como sitto en la E12, el proyecto artistico se relaciona con la institucion psiquiatrica desde el
marco discursivo de la anti-psiquiatria, de la cual refieren la psiquiatria democratica de Basaglia o
las experiencias de “Art-brut” de Dubuffet. En este sentido, es importante reconocer la agencia de
estos discursos: el saber puesto en juego desde los mencionados movimientos niega la existencia
esencialista de la enfermedad mental y contribuyd a la desaparicion de algunos “manicomios”
o, por lo menos, la desaparicidon de ciertas tecnologias aplicadas. Este discurso parece buscar
otras formas de relacionarse con la enfermedad mental, “es una linea que contempla lo social y
lo cultural en el proceso de enfermar”, dice la ponente en la E12. Desde estas concepciones es
interesante volver al estudio de Foucault (1998) sobre la Historia de la locura en la época cldsica.
A partir de esta mirada, la enfermedad mental no solo es un constructo social, sino que también
“la mayoria de la cronicidad en la enfermedad mental se debe a la forma en que el sistema de
salud y la sociedad tratan este tema, y no a la naturaleza de la enfermedad en si” (Anthony, 1993,

como se citd en la E12).

Esta ideologia puesta en practica desde Torrents d’Art nos posibilité trabajar con la
institucién. Torrents d’Art defiende la creacidn artistica como vehiculo de integracién, inclusion,
empoderamiento y fomento de la salud mental. Este programa, que funciona dentro de la
institucidon psiquiatrica, me parece sumamente importante para lograr “abrir” el hospital hacia
una participacion ciudadana mas democrdtica y menos patologizadora. En el caso del proyecto
estudiado, Torrents d’Art funciond como figura mediadora entre los universos creativos de

nuestra alteridad y el discurso dominante de la institucién psiquiatrica.

El saber puesto en juego en la E12 agencid y legitimd aquello que se podia decir, ver o hacer
en relacion al disefio del mural. Asi mismo, estas ideas que promueven la recuperacién psicoldgica
y el movimiento de una sociedad sin manicomios, afectaron en la conceptualizacion y desarrollo
de la propuesta artistica del mural. Esto me hace pensar que la E12 contiene el poder afectivo
que propulsé la idea de “abrir el hospital psiquiatrico al barrio” y viceversa. Esta idea conceptual
de apertura se manifesté en la E16 y la E17, cuando se planted la posibilidad de traspasar la

materialidad del muro con el dispositivo performativo de la imagen posible (Soto Calderdn, 2020).
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En este sentido, lo visible del muro o el mural pareceria implicar una re-destribucién distinta de
los lugares sensibles (Ranciére, 2010). Desde el devenir muro-mural me pregunto cudles fueron
los deslizamientos de sentido que hicieron posible que un muro se transformara en mural, y con

ello, que exista la posibilidad de otros relatos e imaginarios en torno a la salud mental.

Desde esta lectura podemos pensar como el encierro y el muro son la estructura visible
del dispositivo psiquidtrico tradicional. Esta frontera material y simbdlica marca una diferencia
y delimita un Otro. Sin embargo, como podemos ver en algunas de las imagenes de las escenas
cartograficas o si tenéis el gusto de visitar el PSSID, dentro de los muros del hospital podemos
encontrar un amplio espacio verde con parques y aire libre. Personalmente, esto me causé una
gran emocion positiva, ya que habia tenido otras experiencias sensibles menos alegres en otros
hospitales psiquiatricos. Por otro lado, el PSSID lleva consigo ciertos saberes y valores de los
marcos discursivos de la antipsiquiatria, que abogan por una desmanicomializacion y un abordaje
comunitario de los problemas de salud mental. Esta ideologia es articulada en Torrents d’Art
(programa que se encuentra dentro del PSSID) desde donde se posibilitd nuestra relacién con la
institucién. Si uno de los problemas que afrontan las personas con salud mental es la falta de red
y de relaciones significativas, familiares o comunitarias, cuando son diagnosticadas se disparan
aun mas las barreras a la participacién y a la inclusién social. Desde esta perspectiva, me parece
que las practicas artisticas colectivas pueden ser una via para abordar los problemas de salud

mental desde ambitos sociales.

(111) ESTRATEGIAS PARTICIPATIVAS (discursos, corporalidades y materialidades)

Desde el ambito del arte, el proyecto Artaboo se articuld desde la tensidon del discurso
estético (mas o menos candnico) y el discurso participativo. Desde esta tension se re-articularon
dindmicas y estrategias por las cuales se extendid la practica de creacidon desde la autoria
individual hacia la autoria colectiva, desde la autonomia de la obra hacia su contextualizacidn
y desde valores estéticos hacia valores éticos de participacion. Desde los valores participativos,
se propuso que el disefio final del mural devenga a partir de la colaboracion de todos y todas.
Cada vez que alguien insinuaba una idea individual, se oia: “Todavia no se puede decir nada, no
nos podemos adelantar”. A través del manifiesto (E8) y la delimitacién del dominio de creacién
(E10), vemos cdmo se establecieron conjuntamente ciertas pautas del trabajo en conjunto. Para
desarrollar el manifiesto se hizo un brainstorming de ideas que definieron roles flexibles, formas

de trabajar atendiendo a los cuidados y se hicieron explicitas las intenciones para la creacién de
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la obra. Este acuerdo, como veremos mas adelante, se fue re-configurando y re-actualizando,
especialmente en el momento de tomar decisiones y generar propuestas. Sin embargo, es un
buen punto de partida para pensar en las intenciones y motivaciones que movieron el proceso

participativo.

Mas alla del manifiesto como marco de trabajo, las propuestas participativas fueron varias
y funcionaron como lineas de fuga que propulsaron el trabajo colectivo. Desde Marin Garcia
(2007) pude delinear algunas estrategias participativas que se desarrollaron en Artaboo, como
la autoria compartida, el didlogo, el juego y el collage. Estas las podemos ver en las escenas que
transcurrieron en el CCCA (E6-E10) y en la E14, la E16 y la E18. Todas estas técnicas se basaron
en el objetivo de generar interacciones entre los participantes, potenciando lo que sucedia en
relacion. A continuacién, desarrollaré estas cuatro estrategias y mas adelante las ampliaré desde

otras miradas.

d. AUTORIA COMPARTIDA

Podemos entender a la autoria compartida como una estrategia de participacion en si
misma que se basa en ciertos valores de colaboracion e ideas comunes (Marin Garcia, 2007). En el
manifiesto de la E8, surgieron ciertos valores especificos como: la necesidad de comprometerse,
dejar los egos de lado, conversar, no ser territorial, generar cohesién grupal, llegar a un resultado
positivo desde los cuidados, la empatia y el respeto mutuo, encontrar lo comun sin dejar a nadie
afuera. Este contrato delimitd ciertas formas de trabajar juntos y propuso la corresponsabilidad
de todo el grupo. Sin embargo, el consenso en el manifiesto no cred ninglin nosotros enunciador
(Garcés, 2022). El nosotros como valor participativo de la obra no sélo se inscribid en la ficcion

del manifiesto, sino que se performé en varias de las siguientes escenas.

Por otro lado, pongo en valor el ejercicio de copy-left de la E16 donde se propuso
desterritorializar y reterritorializar los imaginarios de las personas del barrio y residentes
(manteles) en nuevos imaginarios que propulsaron el co-disefio del mural. En este caso, el grupo
motor establecid un didlogo en diferido con el barrio, propiciando la idea de co-implicacién y de
co-autoria del mural. En este didlogo con el barrio hubo una decodificacién de los conocimientos
y deseos singulares de las personas que habian dibujado los manteles, y una sobrecodificacion en
las ideas extraidas desde los intereses y deseos de los jévenes artistas. En el proceso, el devenir de
los imaginarios se fueron elaborando en diversas posibilidades, se fueron reconfigurando gracias
a otras actividades, se fueron componiendo y descomponiendo hasta llegar a las tres propuestas

(E20) que se presentaron a los directivos del hospital, quienes eligieron la idea conceptual de
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las alfombras. Como podemos ver, el proceso participativo culmind en las tres propuestas, ante
la decisién final que fue resuelta a partir de la estructura jerarquica de los profesionales del
hospital. Esto me hace pensar en las relaciones de poder asimétricas entre discurso psiquiatrico/
médico y el discurso estético/participativo. Considero que, para seguir el sentido participativo de
la obra, podria haber sido una decisiéon del mismo grupo motor o, ain mas interesante, hubiese
sido interesante involucrar a los residentes del hospital en la eleccion del disefio definitivo. Sin
embargo, entiendo que por una cuestién de tiempos, pero mas que nada por el poder de la

institucién psiquiatrica, esta Ultima instancia no fue una decisién democraticamente participativa.

e. DIALOGO

“El didlogo es uno de los mecanismos fundamentales para que pueda existir cualquier forma
de colaboracién, por ello podria considerarse la estrategia mds bdsica de todas” (Marin Garcia,
2007, pag. 217). Gracias al discurso participativo se generaron espacios de didlogo (principalmente
E8-E10, E14, E16 y E18) para favorecer procesos de ideacidn y potenciar canales abiertos de
comunicacién que se pusieron en funcionamiento, en especial, en las escenas de intervencion
mural (E21-E29). “Entender el didlogo como una estrategia implica no solo considerarlo como
una herramienta de mediacidn, sino ademas, tener en cuenta todos aquellos factores necesarios
para que éste se produzca, tanto las formas de utilizarlo, como las posibilidades y limitaciones”
(Ibid). Una de las grandes limitaciones en la comunicacién fueron los distintos idiomas en los
cuales se comunicaban los y las participantes (principalmente se hablaba inglés y castellano,
pero no todas sabian inglés y no todas sabian castellano; considerando ademas que también se
hablaban otros idiomas en grupos cerrados como el holandés, el catalan y el sueco). En muchos
casos, algunas de las personas funcionaron de traductoras entre las participantes que venian de
otros paises y los residentes del hospital, los médicos, los vecinos y algunos de los participantes
de Sant Boi de Llobregat. Por momentos, la variedad de lenguas fue un impedimento para la
comunicacién fluida; sin embargo, es muy interesante pensar como se encontraron otros
mecanismos de comunicacidn, ademas de la traduccién verbal, como los cuerpos, los gestos y las

propias imagenes que funcionaron como conectores para la interrelacion.

A lo largo del proceso, desde el discurso participativo se propusieron canales abiertos de
comunicacioén, escucha, didlogo y negociacién, atendiendo al sentir de cada una de las personas
participantes. Mas adelante volveré sobre ellos y problematizaré las relaciones de poder puestas
en juego. Por ahora, quisiera resaltar que, gracias a estos espacios, las técnicas participativas

potenciaron la creacion, generando confianza en el grupo y corresponsabilidad en la tarea.
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f. ELJUEGO

En Artaboo se utilizaron varias actividades ludicas como estrategias para activar el cuerpo
y generar interaccidon entre los participantes, quienes en su mayoria no se conocian. Winnicott
(1993) sostiene que el jugar no pertenece ni a la realidad psiquica, ni a la realidad exterior, sino

|Il

a una zona transicional; no esta en la “realidad objetiva”, ni en el “interior subjetivo”, sino que se

|ll |ll

produce en un espacio-tiempo relacional entre el “adentro” y el “afuera”. Esta zona transicional
entre el afuera y el adentro fue potenciada desde diversas dinamicas y fueron siempre trabajadas
desde lo colectivo. En las E3, E6 y E7, ademas de otras escenas que también involucraron el juego,
se percibe que lo ludico permitio que los colaboradores se relajaran, se implicaran y participaran
a la vez receptivos y activos en la interrelacion que proponia la actividad. Esto posibilité un
ambiente distendido, desperto afecciones alegres y fue generando un espacio potencial para que
se afianzaran las relaciones en el grupo. En los siguientes pliegues ampliaré esta mirada sobre las

técnicas de juego a través del trabajo con el cuerpo.

g. COLLAGE

Marin Garcia (2007) sugiere un paralelismo entre la estrategia collage y las propias
metodologias participativas, ya que esta técnica consiste en un montaje a partir de multiples
fragmentos de procedencia diversa. “Procedimientos colectivos mediante los cuales se
consigue la unién de diferentes realidades en un todo complejo, permitiendo la integracion de
multiples enfoques y elementos dispares” (pag. 223). De algin modo, podemos pensar que las
aportaciones que realizaron los diferentes colaboradores en el proceso de co-disefio del mural
fueron fragmentos, porciones representativas de sus intereses y formas de hacer. Sin embargo,
Marin Garcia nos advierte la dificultad de esta técnica ya que los diversos fragmentos del collage
pueden disponerse por acumulacién sin un orden o idea integradora, y esto puede resultar poco
atractivo o sin sentido. El concepto integrador de las alfombras descrito en la E20 fue importante
para incorporar los distintos “fragmentos” de los y las colaboradoras, y generar una imagen que

articule todos estos imaginarios individuales.

Conseguir un lenguaje y un trabajo comun en cualquier intervencién grupal no es tarea
facil y muchas veces presenta dificultades. En Artaboo, la colaboracion en este punto fue un
reto y en dos momentos especificos generd conflictos en el disenso de ideas, por ejemplo, en la
E19, donde ubiqué un primer punto de inflexion, y un segundo punto de inflexion en la E22. La

diferencia de estos dos momentos radica en que, en la E19, surgieron pasiones tristes, como diria
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Spinoza, ante la frustracidn ocasionada por sentir que algunas de las ideas de los participantes
no eran valoradas. En el segundo caso, las pasiones tristes por la falta de comunicacién entre
subgrupos, fueron acompanadas de un afecto positivo en la aprobacién de lo que estaba
dibujando la comisidn 3 (a pesar de que estos disefios no habian sido consensuados previamente
por la comision 2). Estos dos momentos de conflicto interrogaron al dispositivo, replantearon

formas de hacer y posibilitaron futuros mecanismos de actuacién y negociacién.

Por otro lado, desde la técnica del collage desarrollada en la E18 hubo un trabajo de ensayo
y error de poner una imagen cerca de otra, hacer recortes de otras ideas, articular fragmentos y
ensamblar partes distintas en una misma imagen. Creo que este ejercicio fue interesante, ya que
abrid la imaginacion para explorar lo comun en las mismas capacidades de las imagenes. En este
sentido, me aventuro a pensar en el paralelismo de las economias libidinales en las imdgenes
(Soto Calderén, 2020) del collage, con el dibujo de flujos de trabajo y energia grupal de la E18.
En esta escena, podemos pensar que los flujos afectivos de los cuerpos e ideas materializaron
los espacios comunes en las imagenes. Con este ejercicio no se llegd a la sintesis del disefio,
pero creo fue una herramienta interesante para el co-disefio grupal, puesto que se ensayaron

operaciones estéticas para llegar a una obra unitaria.

El proyecto Artaboo se articuld desde el discurso estético y el discurso participativo, desde
donde se llevaron a cabo ciertas estrategias sobre los valores de colaboracién e ideas comunes,
como el compromiso, la empatia, el respeto mutuo y los cuidados. Las metodologias abordadas
fueron propias de las técnicas participativas, entre ellas, generar espacios de didlogo y debate, la
autoria compartida, la creacién de un manifiesto, el juego, el collage, la reterritorializacién de las
ideas de la comunidad en nuevas imagenes, las experimentaciones de co-diseio. Frente a estas
practicas surgieron ciertas tensiones que hay que problematizar teniendo en cuenta las relaciones
de poder y las desigualdades en términos de recursos artisticos, expresivos, comunicativos y

relacionales.

(1V) MICROFISICA DEL PODER (discursos y corporalidades)

En el siguiente pliegue interrogo la participacion desde la nocién de relaciones de poder
que propone Foucault (1976). La definicion de poder corresponde a una relacion de fuerzas
0, mas bien, toda relacion de fuerzas es una relacion de poder. El poder, para Foucault, no es

algo singular, ni bipolar, ni unidireccional, sino multiple, se trata de un juego de fuerzas. En este
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sentido, el poder se puede entender, desde Spinoza, por su capacidad de afectar a otros, siendo
la potencia que hace hacer. En este caso, cada fuerza puede afectar y ser afectada por otras

fuerzas que no son estdticas, sino que son variables y multiples.

Las relaciones de poder en el proyecto Artaboo no se dieron de forma homogénea de un
grupo en detrimento de otro, sino que dibujaron diferentes tramas en constantes desequilibrios.
Esther Jordana dice, a propdsito de su conferencia de “El Foucault de Deleuze” (Aula Deleuze,
2020), que el diagrama (como campo de fuerzas) se puede definir de diversas maneras: el
diagrama es la presentacion de las relaciones de fuerza de una formacion; es la distribucion
de los poderes de afectar y de los poderes de ser afectado; y es también una distribucién de
singularidades. Desde esta nocidn persegui algunos de los diagramas (en cuanto relaciones de
poder) que se dibujaron de forma difusa en el proceso de Artaboo. A grandes rasgos, resaltaré
dos tipos (esquematizados en las siguientes figuras): la figura A la podemos ver dibujada en las
E8, E10, E12 y E17; y la figura B en las E9, E14 y E16. Las preguntas en relacidn a estos diagramas
de fuerzas son: icon qué saberes se relacionan estas fuerzas?, iqué estrategias y tecnologias
promueven?, ¢qué valores crean?, équé conceptos se mueven? y con esto nos preguntaremos

équé subjetividades producen?

Figura 33
Diagramas de fuerzas

(A) (B)
— / / = \;

Nota. Elaboracion propia.

Las escenas (E8, E10, E12 y E17) que corresponden al diagrama (A) se relacionaron a saberes
especializados y centralizados; las funciones fueron ensefiar, mostrar, hacer escuchar, hacer
ver; los conceptos que circularon a través de estas redes correspondian con los de la estética,
la medicina o la psiquiatria. En cambio, las escenas (E3, E9, E14 y E16) que dibujan el diagrama

(B) se relacionaron con saberes compartidos y des-centralizados; la funcion fue colaborar; se
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utilizaron estrategias participativas que promovieron el consenso, pero también el disenso como
diferencia de puntos de vista y negociacion de intereses; los conceptos que circularon fueron

contextualizados y situados.

Aunque para el andlisis de los discursos que atravesaron el proceso de Artaboo pongo
énfasis en estos dos diagramas, para Foucault las lineas de fuerzas dibujan multiples tramas.
“Las relaciones de fuerza no se irradian desde un centro soberano, van de un punto a otro (por

inflexiones, retrocesos, giros, cambios, resistencias)”, (Diaz, 1995, pag. 103).

Desde el discurso participativo en el arte y desde el discurso que denomino como estético se
llevaron a cabo diferentes estrategias para lograr que los y las participantes hicieran tales o cuales
cosas. Por ejemplo, desde la E1 hasta la E20, las educadoras propusieron distintas actividades
con el fin de producir una cierta activacion e interaccion entre los cuerpos que, mas adelante,
llevarian a cabo la realizacion del mural. En la E2, las dinamizadoras invitaron a un ping-pong de
preguntasy respuestas entre las personas participantes y residentes del hospital y, en la siguiente
escena (E3), se propuso una actividad de presentacion, por la cual teniamos que aplaudir, cuando
alguien decia su nombre. Hay varias dindmicas de este tipo a lo largo de la primera etapa (E1-
E19), donde un educador o educadora asume el liderazgo y nos hace hacer cosas, nos hace
interaccionar y nosotros respondemos a ello. Luego, al final de la intervencion, este liderazgo se
descentraliza (E21-E29) y la organizacidén interna de las personas del grupo motor se vuelve mas
horizontal. La confianza y el reconocimiento mutuo entre las partes fue un aspecto importante
para delegar decisiones y descentralizar el liderazgo. A partir del segundo punto de inflexidn y la
negociacién de la E22, el grupo motor ya parece estar mas cohesionado para llevar a cabo la tarea

con fluidez y dinamismo.

Por otro lado, si nos detenemos en la tensidn entre el discurso psiquidtrico y el discurso
participativo en el arte, ya pudimos observar las relaciones de poder asimétricas y desiguales,
por la decisidn definitiva por parte de los profesionales del hospital en la E20. A partir de esta
escena y de la E12, podemos intuir la posicién dominante del discurso psiquidtrico como una
institucion patriarcal que se impone ante el dispositivo artistico/participativo. Sin embargo,
desde Foucault (1976) podriamos pensar la posibilidad de generar practicas de resistencia para
generar otros imaginarios alrededor de la salud mental y transformar nuestras relaciones con el
Otro. Dialogando con Esther Diaz (1995) en su estudio sobre los dispositivos de poder, agrego en

corchetes [ ] lo referente al arte y subrayando lo que implicé Artaboo:
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En los diagramas, a su vez, actian agenciamientos o dispositivos concretos: carcel, escuela, fabrica,

cuartel, hospital [mercado del arte/museo/arte publico/arte participativo]. Tales dispositivos se

integran a partir de sustancias cualificadas: condenado, nifio, obrero, soldado, enfermo [artista];

y a partir de funciones: control, educacion, produccion, disciplina, higiene [obra artistica/creacion

participativa]. (pag. 110)

Desde aqui, Esther dird que el poder implica al saber en su actuacién, ya que el poder se
ejerce desde un saber que lo legitima y desde donde se performa. Por otro lado, el saber entrelaza
lo que se puede ver (lo visible) y lo que se puede decir (lo enunciable) del dispositivo en el cual

se inserta. Si lo enunciable (enfermo [artista]) estéd en relacién a lo visible (muro-mural) insertado

en diferentes diagramas de fuerzas, es aqui donde repienso el dispositivo artistico/participativo
como fuerza de resistencia ante el dispositivo psiquiatrico. En este caso, el proyecto Artaboo tuvo
el poder de actuar sobre lo visible del dispositivo hospitalario (el muro), re-actualizando lo que se

puede ver y decir acerca de la salud mental.

A partir de este pliegue, es necesario visibilizar y tener en cuenta las relaciones de poder que
se pueden generar entre las relaciones asimétricas de las personas que llevan adelante procesos
participativos y las instituciones donde se insertan, pero también las que se producen al interior
de los grupos, en los debates, las tomas de decisiones y los didlogos, que no por ser practicas
fundamentales para cualquier forma de colaboracién, estdn exentas de diagramas de fuerzas
que cruzan los dispositivos grupales en todos sus puntos y siguen marcando posiciones de poder
dominantes. Por otro lado, aprecio la resonancia entre el campo de fuerzas que plantea Foucault
(1976) y la politica afectiva de la que habla Spinoza (2011). Desde aqui, abro el cuestionamiento
para futuras indagaciones sobre la posibilidad de pensar las micropoliticas de resistencia sobre
la base de la potencia de los afectos, como aquellas fuerzas que pueden afectar y ser afectada

componiendo un todo mds potente para subvertir un discurso sobre otro.

(V) CUERPOS VISIBLES E INVISIBLES (discursos y corporalidades)

En el proceso Artaboo, podemos pensar como se fueron desarticulando ciertos saberes
y representaciones dominantes, mediante la re-articulaciéon de diagramas de fuerza y nuevas
disposiciones de cuerpos. Recordemos que “para Foucault el cuerpo es un espacio de investidura
del poder (...)” (Planella, 2006, pag 17) y también un territorio de resistencia. Desde aqui, me

parece importante abordar el cuerpo dentro de los campos discursivos y también pensarlo desde
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nuestras relaciones de fuerzas con otros cuerpos. A partir de la premisa de que el poder entrelaza
lo visible y lo enunciable de un dispositivo, en este pligue hablaré de la invisibilidad de los cuerpos
dentro del dispositivo hospitalario y su visibilidad en el dispositivo de creacién, para luego pensar

en las relaciones de poder al interior del grupo motor.

Desde la E2 a la E3 podemos pensar en un cierto movimiento de diferenciacién entre
una relacidn de distancia entre los residentes y los jovenes hacia un acercamiento a través de
lo ludico. En el dibujo de la E2 veo distintas disposiciones de los cuerpos en el espacio, unos
frente a otros que delimitan formas aparentemente distintas. Siguiendo los estudios de Foucault
podemos pensar en una distincién de cuerpos: cuerpos déciles/cuerpos normalizados/cuerpos
domesticados/cuerpos olvidados/cuerpos deconstruidos. En la siguiente actividad (E3), gracias
a una estrategia de juego, surge una nueva trama relacional donde no se ve una diferenciacion
aparente entre el grupo de jévenes artistas y residentes del hospital. Esto me hace pensar que lo
Iudico de esta propuesta abrié un nuevo espacio relacional entre los cuerpos y generé un flujo de

energias cercanas y alegres.

Las diferentes disposiciones entre los cuerpos de la E2 me hacen pensar en ciertos patrones
de comportamiento y relacidn entre los cuerpos que responden a distintas relaciones de poder.
Asi podemos pensar como “the zone of contact (...) is heavily policed by ourselves and our
institutions” (Hickey-Moody et. al, 2016, 2014). En la E2, los y las jovenes sentados en el césped,
relajados, predispuestos, desorganizados parecen cuerpos mas libres que los cuerpos abyectos
de los y las residentes. La libertad de los cuerpos podria leerse desde el orden descrito, sin
embargo, evidencié la asimetria en el dispositivo de visibilidad de las imagenes registradas en el
campo. En este sentido, me resulta relevante pensar en el cuerpo no solo como constructo, sino
también como coparticipe de fuerzas sociales que lo hacen visible (o invisible) a través de ciertas
categorias, en este caso, de cuerpos psicopatologizados. A través del dispositivo de registro
audiovisual, habia cuerpos que podia registrar porque pudieron firmar un consentimiento de
cesion de imagen y habia otros cuerpos que no podia grabar. Habia cuerpos que podian ser vistos
y otros cuerpos que no. Los y las residentes del hospital no podian ser vistos o, mejor dicho, no
podian ser reconocibles. Sélo podian salir en la imagen de espaldas, o solo tomar una mano

dibujando, por ejemplo.

Desde la primera escena hasta la Ultima, se trabajé en una relacién entre cuerpos visibles
e invisibles. En este sentido, podemos pensar que el proyecto Artaboo interpela la invisibilidad
y la regulacion de estos cuerpos “enfermos” (Foucault, 1998), “olvidados” y “déciles” (Foucault,

1976). Interpelo la invisibilidad (como ya vimos) desde el dispositivo de laimagen de las alfombras
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gue propone una apertura del hospital, y la interpelo desde el mismo dispositivo de participacion,
en el trabajo conjunto, cuerpo a cuerpo. Siguiendo con la correlacién de las imdgenes grabadas,
en la etapa de intervencidon muralista (de la E21 en adelante) los profesionales de la institucion
me dieron permiso de registrar con la cdmara a los y las residentes por estar entremezclados
con el resto de los participantes. Los cuerpos dispuestos entre la pintura, en el mural, con la
musica eran cuerpos performativizando la participacidn artistica. De esta manera, el dispositivo
artistico reformuld la trama afectiva de los cuerpos: en el mural todos los cuerpos pudieron ser
visibles. La performatividad artistica posibilité “subvertir un discurso desde dentro” (Vidiella,
2010) y generar nuevas representaciones de la realidad. La dilucidacion de los cuerpos visibles
e invisibles en el proyecto Artaboo es acotada a las posibilidades y capacidades de un cuerpo
como un dispositivo de re-significacidn y resistencia, pero esta cuestién abre un interrogante
sobre los efectos practicos y subjetivos del dispositivo de creacién para cada uno de los cuerpos

participantes (jovenes, educadoras y residentes).

Por otro lado, respecto a las relaciones de poder al interior del grupo motor, puedo situar
que la organizacion interna del grupo pasd de ser mds jerarquica a mas descentralizada. En
la primera etapa del proceso podemos ver como los educadores y las educadoras guiaban el
proceso, proponian y dinamizaban las actividades (en general, de la E1-E20); pero en la etapa
de intervencion mural (E21-E29), todos y todas formaban parte de la toma de decisiones, por
lo que la estructura relacional se horizontaliza. Esto me hace pensar en una re-actualizacion
de los diagramas desde formatos mas verticales a mas horizontales, que se manifiestan en una
mejor auto-organizacion interna, una mayor autonomia del dispositivo grupal de creacion, lo que
probablemente llevd a una mayor motivacion en la tarea, sentimiento de pertenencia hacia el
grupo e implicacién en el proyecto. En relacién a una relectura de los diagramas de fuerza a través
del giro afectivo, podemos pensar como las fuerzas de dominacién hacen que un cuerpo pierda
potencia en su falta de comprensién de sus multiples interconexiones con otros, en cambio, una
mente que consigue entender plenamente el propio cuerpo y sus relaciones afectivas es capaz de

disfrutar (Spinoza, 2011, pag. 26) y tener una mayor agencia activa.

Desde este pliegue situo la potencia del dispositivo de creacidn en relacién al cuerpo de
residentes y el grupo motor. Esto me hace pensar en las relaciones de poder entre los cuerpos
dentro de los dispositivos donde se inscriben, en este caso, lo que esto produce parece ser una
invisibilidad de los cuerpos dentro del dispositivo hospitalario y su visibilidad en el dispositivo
artistico. Por otro lado, pongo en valor las relaciones de poder menos jerarquizadas desde
los valores participativos, a partir de los cuales puede surgir afectos de co-implicacién vy

corresponsabilidad en espacios comunes.
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(V1) CUERPOS DISPUESTOS Y EN MOVIMIENTO (corporalidades)

En el proceso de Artaboo, los cuerpos tomaron protagonismo y fueron activados no solo
por voces, sino también por recorridos, ejercicios ludicos y creativos, didlogos y gestos, en el
habitar el espacio y en la convivencia compartida. En este pliegue exploro al cuerpo desde el
giro afectivo y nuevos materialismo, atendiendo a su capacidad de ser afectado y de afectar
sin insistir en el poder constituyente de las practicas discursivas?® (Masuumi, 1995). Desde esta
perspectiva, el poder del cuerpo es una potencia nunca estatica de complejos flujos de afectos.
La filosofia practica spinoziana es una forma de pensar el cuerpo desde el cuerpo y en relacién a
las intensidades producidas en los encuentros con otros cuerpos. La declaracién de “no sabemos
lo que puede un cuerpo (...)” es una provocacion (Deleuze, 2001, pag. 27) para ir mas alla de lo
gue sabemos y damos por sentado, es una forma de entender al cuerpo en su forma material y

relacional, como productor de conocimiento y subjetivacién.

Desde aqui pienso en los modos de darle la palabra al cuerpo en el proceso participativo y
creativo. Desde Artaboo se dinamizaron varios ejercicios corporales especialmente en la primera
etapa (E1-E20). Los ejercicios para activar el cuerpo fueron multiples, simples y Iudicos, como
caminar por el espacio, soltar, moverse, sacudirse, aplaudir. Por ejemplo, en la E6 se guid un
ejercicio de relajacidn para soltar y encarnar, en el sentido de ser conscientes y ubicarnos en el

cuerpoy, asi, pre-disponernos al encuentro con otros cuerpos en la siguiente E7.

En la E6, se propuso “soltar el peso del cuerpo sobre los pies, hacia la tierra, con los ojos
cerrados, dejando que la energia fluya por las articulaciones, dejando caer el peso cotidiano, dando
aire a las vértebras” (cita extraida de la E6); y, desde esta pre-disposicion del cuerpo, atender a
lo que nos rodea: escuchar el movimiento del aire, el peso de otros cuerpos, la condensaciéon
del espacio y el ritmo del tiempo que transita entre nosotras. Reflexiono, con Marina Garcés
(2022), que es necesario atender a lo que nos rodea desde una apertura y disposicion activa y, a
la vez, receptiva para atender a la potencia impredecible de cada situacion. Desde esta mirada, la
atencién no es unidireccional, ni dispone de cddigos previos, la atencién nos es requerida en las

relaciones con el mundo y para esto hay que estar pre-dispuestos.

26. Con esto no pretendo decir que no podamos leer a Foucault desde una mirada materialista “épor qué
la preocupacion de los “cuerpos y los placeres” de Foucault (...) no contaban como materialistas?”, se
pregunta Jane Benett (2022, pdg 22) y yo estoy de acuerdo con este interrogante.
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En este sentido, me parece sumamente interesante la accién de “soltar” el cuerpo de la E6,
para liberarnos de las acciones predefinidas y predisponernos al encuentro con otros cuerpos.
Asi mismo, el dejarse afectar por otros cuerpos tuvo que ver con un des-habituarnos hacia
movimientos-otros, en lugares-otros, en relaciones-otras, fuera de los gestos y comportamientos
habituados, fuera de lo que tendriamos que haber hecho o cdémo nos tendriamos que haber

IM

comportado. Y es por esto que me parece significativo el ejercicio del “soltar” como una forma de
pre-disponernos al dejarnos afectar. Cuando soltamos el cuerpo permitimos que el movimiento
tome cualquier direccién posible (Condro y Messiez, 2016). Por ejemplo, los ejercicios de la E6 y
la E7 tuvieron la intencion de despojarnos de nosotros mismos y de lo que nos constituye para

re-descubrirnos en relacion a otros, atendiendo a lo que alli sucedia.

Las estrategias participativas que mencioné anteriormente (autoria compartida, dialogo,
juego y collage) no podrian haberse dado en la disociacién del cuerpo. Marina Garcés (2022) se
pregunta écomo tratamos la realidad y con la realidad? El elemento clave de esta interrogacion

Ill

es el “trato”. Ella habla del modo de tratar “como un modo de estar, de percibir, de sostener, de
tener entre manos, de situarse (...) el trato es un posicionamiento” (pag. 84). Situarnos en un
cuerpo pre-dispuesto, sensible y presente en la practica de creacion fue una apuesta por atender
a la potencia de lo que sucedia en relacion. Pienso con Marina y agrego entre corchetes [ ]: “El
trato [como un modo de afeccion] no es un programa de accidn sino un modo de relacion a la vez
activa y receptiva, que contempla precisamente la necesidad de atender a la potencia, nunca del

todo previsible, de cada situacion” (2022, pag. 24).

En este sentido, la activacién del cuerpo como propuesta dinamizada en las E1, E3, E6,
E7, E20, E21 y E25 fue otra importante estrategia participativa con el fin de posibilitar sinergias
vitales en la etapa de intervencion del mural. Por ejemplo, en la E28 los cuerpos parecen moverse
desde esa predisposicion activa y receptiva tratada en la primera fase del proceso. Esto me hizo
pensar el efecto/afecto que produjo la activacion de los cuerpos en el funcionamiento fluido del
ensamblaje de creacidn en las Ultimas escenas. Mas adelante volveré a laidea de ensamblaje, pero
desde esta reflexidn quisiera dejar evidenciada la potencialidad de los cuerpos predispuestos,

activados, dispuestos y afectados dentro del dispositivo participativo y de creacién.

Porotrolado, desde latesis del paralelismo (Deleuze, 2001, pag 28), Spinoza rechaza cualquier
superioridad del alma sobre el cuerpo, diciendo que “el alma y el cuerpo son una misma cosa”
(2011, pdg. 213). Spinoza se aleja del mundo binario de Descartes, pero no rechaza la dualidad,
ni instaura la superioridad del cuerpo, sino que la sostiene y la rodea de otras formas posibles. En

esta linea, quisiera sefialar al cuerpo como drgano de pensamiento, por el cual se desenvuelve un
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pensamiento en el movimiento del cuerpo por un territorio afectivo. Por ejemplo, enlaE9yenla
E26 se propuso un pensarse en movimiento para reflexionar sobre la salud mental (E9) y evaluar
el proceso a través de las valoraciones personales y sentimientos de los y las participantes (E26).
El pensamiento que se desenvolvié en el trayecto del cuerpo por el espacio, tuvo que ver con un
tipo de entendimiento situado y encarnado en un estar colectivo, en moverse con y entre otros,
en re-pensarnos juntos. Pensamientos afectivos que transitaron en las relaciones de los cuerpos
que se fueron articulando en un territorio de multiples direcciones posibles. Territorializacion?”

de una trama afectiva dibujada por encuentros corporales. Volveré a este concepto mas adelante.

Por ultimo, como sefialé anteriormente, trabajar desde el cuerpo potencio el didlogo en el
encuentro de cuerpos, entre gestos, por aplausos y sonrisas, en movimientos y juegos, desde
miradas complices y empaticas, desde enfados y cansancios, bailes y alegrias compartidas. Segun
Spinoza, el cuerpo percibe, junto con la afectacidon de su propio cuerpo, la de muchisimos otros
(Spinoza, 2011). Desde esta concepcidn del cuerpo en interrelacion a otros cuerpos, pongo en
relieve la consideracion de nuestras practicas corporizadas en los procesos de creacion colectiva

como condicién de procesos de subjetivaciones multiples.

El giro afectivo nos posibilita encarnar cuerpos materiales y comprendernos siempre en
relacion a otros cuerpos. En el desenvolvimiento de Artaboo, los cuerpos fueron tomando
protagonismo y fueron activados no solo por voces, sino también por lo que sucedia en relacion.
Desde esta perspectiva, el poder del cuerpo es una potencia nunca estdtica de complejas
intensidades producidas en los encuentros con otros. El juego de estrategias participativas no
podria haberse dado en la disociacidon del cuerpo. El trabajo de un cuerpo colectivo, tiene la
posibilidad de “desterritorializar lo que se posee (saberes, sentimientos, habitos)” (Romero
2014, pag 150), para re-territorializar nuevas tramas afectivas. En este sentido, pongo en valor
la activacioén y centralidad de los cuerpos como una practica participativa en si misma. A lo largo
del proceso hacia el final de la intervencién, podemos intuir su relevancia en el ensamblaje de

cuerpos predispuestos, dispuestos, atentos y movilizados en la creacion.

27. Territorializar es hacer de cualquier cosa una materia de expresion. A su vez, un territorio siempre
esta en vias de desterritorializacién, al menos potencial, en vias de pasar a otros ensamblajes. La
desterritorializacion es el movimiento por el que ‘se’ abandona el territorio. Es la operacion de la linea de
fuga, es la operacién afectiva (Deleuze y Guattari, 1997).
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(VIl) DERIVA Y TERRITORIO (materialidades y discursos)

Para repensar el espacio que co-habitamos en el proyecto Artaboo trazo esta deriva
territorial que me permitié dialogar entre los espacios fisicos. Los recorridos o “derivas” de
la E5, E11 y E13 remitieron a la memoria y a las historias de los espacios, y a cdmo estos nos
propusieron experiencias e imaginarios. En el recorrido por el muro de la E5, un vecino nos relata
como la arquitectura del hospital refleja las distintas capas historicas de como se han tratado a
las personas con problemas de salud mental. El hospital se instala en Sant Boi de Llobregat con
el fin de alejar a estas personas del centro de la ciudad de Barcelona. Y, a partir de ese momento,
la institucion psiquiatrica ha tenido momentos de apertura e inclusion, y en otras épocas ha
funcionado como un dispositivo de exclusion y aislamiento. El transitar la calle del muro posibilitd
gue conociéramos parte de la historia del lugar, asi también, a partir de aqui, emergieron dos
afectaciones claves del muro desde las que luego se posibilité el concepto estructural del mural:
el muro “deprimido” y la imagen de este como “cicatriz” que divide la vida de las personas dentro

y fuera del hospital.

Esta forma de entender el espacio y nuestra relacién con él, me resuena a la practica
desarrollada por la Internacional Letrista y luego por la Internacional Situacionista, quienes
propusieron un laboratorio experimental, ludico y colectivo de escucha de las historias urbanas
(Careri, 2002). La deriva era un practica por la cual se estudiaban los efectos del entorno sobre
las emociones y los comportamientos de los individuos en un dejarse llevar por solicitudes
imprevistas de la ciudad. En la E11, el grupo motor realiza un recorrido en busca de los manteles
gue habian sido dejados en distintos equipamientos de la ciudad. En el andar se produjo una
lectura y escritura del territorio semejante a las derivas situacionistas. Esta deriva intenté que
los jovenes artistas provenientes de otros paises se situaran y entendieran el compromiso que
establecerian con el espacio en el proceso participativo. El andar contextualizé la relacion afectiva

de los jovenes con el barrio y los implicé en la tarea.

Francisco Careri (2002) considera el caminar y el atravesar el espacio como una accion
artistica, a partir de la cual se desarrollaron las mas importantes relaciones que el hombre
establece con el territorio. Ademas, el andar y el limite de este movimiento ponen de manifiesto
las fronteras interiores de la ciudad e identifican zonas percibidas y desapercibidas. Careri
sostiene que atravesar el espacio es un instrumento de conocimiento y de interpretacion
simbdlica del territorio, es una lectura psicogeogrdfica comparada a los walkabout de los
aborigenes australianos. El walkabout es el sistema de recorridos a través del cual los pueblos

originarios de Australia han cartografiado la totalidad del territorio. Estos mapas representan un
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conjunto de historias, relatos y canciones que funcionan como memoria descriptiva del territorio.
Cada recorrido va ligado a un cantico, y cada cantico va ligado a una o mas historias mitoldgicas
ambientadas en la geografia. El recorrido en tanto narracién lo podemos encontrar en muchas

IM

cosmovisiones indigenas, por las cuales se entiende el “objeto” como un “sujeto” que nos puede

explicar cosas. (Viveiro de Castro, 2013)

Esta idea de ficcionar el territorio también aparece en la E13, desde donde nos dejamos
impregnar por el espacio fisico, los edificios, los jardines y el muro del PSSID, atendiendo a las
afecciones que nos despertaban estos lugares. Las impresiones que se desprendieron de la E13,
en la visita guiada por el recinto hospitalario a cargo de un profesional, se relacionaron a dos
tipos de afecciones que se pusieron en comun en la E14: por un lado, el sitio emanaba una
sensacion de tranquilidad y alegria, como un entorno que te envuelve y te invita a quedarte; v,
por el otro, aparecieron sensaciones de encierro y vigilancia en referencia a la arquitectura en

bloques cerrados y el muro como frontera.

A través del acto de caminar se propuso investigar el territorio y trazar un relieve tipo
psicogeogrdfico del recinto hospitalario mediante el cual se reconocian las sensaciones del
espacio, las pulsiones, la arquitectura, los limites y recorridos que se podian hacer o los afectos
que despertaba el lugar (Careri, 2002). El espacio por donde circulamos nos afecté en el proceso
creativo y en el co-disefo del mural de una u otra manera. Desde este punto de vista, el caminar
como deriva fue otra estrategia participativa entendiendo al territorio como agente activo del

proceso.

En este punto, me gustaria situar el trabajo audiovisual de Lucrecia Martel por su capacidad
de relacionarnos con un territorio organizandolo narrativamente a través de la ficcidon de sus
peliculas. Resueno con su texto Territorios transitables (Ingrassia, 2013), cuando habla de la
potencia de recuperar los territorios mediante el disfrute, las narraciones y la imaginacién. Lo
gue imaginamos afecta a la cosa de alegria o tristeza, y nos afectamos nosotros mismos de esas
alegrias o tristezas (Spinoza, 2011). En este sentido, podemos pensar en la potencia misma del
arte como una practica que apunta a la creacién de nuevos estilos de pensamiento, de percepcion
y de sensacion de las infinitas posibilidades de la vida (Deleuze y Guattari, 1996). Con esto
reflexiono que los proyectos comunitarios contextualizados en un territorio tienen el potencial
de imaginar espacios alegres a través de sus intervenciones; y este hecho es el que podria afectar
de alegria a vecinos y vecinas hacia ese mismo territorio, como si el rastro afectivo del proceso

artistico siguiera reverberando entre los espacios.
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Este pliegue tiene la intencion de ubicar el territorio como un agente activo del proceso,
por el cual fuimos afectados desde sensaciones, relatos y experiencias vividas a través de este.
La estrategia participativa que surge a partir de esta concepcion tiene que ver con la deriva como
lectura y escritura de un territorio a través de afectos e imaginarios. En este punto, quisiera situar
el poder de la economia afeccién-imaginacién desde donde se desprenden infinitas pasiones
(Spinoza, 2011). El poder de ficcionar un territorio implica la idea de un lugar como sujeto que nos
cuenta cosas. Entender el espacio desde su vibracidn vital nos permite otro tipo de relacién con
este y nos hace re-apropiarnos de los espacios comunes (Lucrecia Martel, 2013), en el sentido de

recuperar los afectos que por él circulan.

(VIll) NUEVAS COORDENADAS SENSIBLES (discursos, corporalidades vy

materialidades)

Preguntarme por el impacto del proceso participativo de Artaboo, me llevé a pensar en
la eficacia del dispositivo de creacidn y la ética de las relaciones producidas y sostenidas en el
desarrollo de la propuesta. Como mencioné en el planteamiento de esta tesis, el arte es uno de
los ambitos desde donde se ha insistido en la necesidad de una repolitizacién de la vida, es decir,
los temas que se trabajan son contextualizados y problematizados en un territorio especifico,
por lo que cobran particular interés las investigaciones sociales y muchos de los procesos que
se llevan a cabo son (cada vez mas) colectivos y participativos. Esto, sin embargo, no garantiza el

reencuentro entre la creacién y lo politico.

Jacques Ranciére (2010) es de gran inspiracién para pensar el encuentro entre arte y
politica, por el cual lo politico no tiene que ver con el ejercicio de un poder o su denuncia, sino
gue se relaciona a una nueva configuracidn de lo sensible. Una distribucién y redistribucion de
cuerpos que disponen un modo de hacer, de ver y de decir. ¢ Qué afecciones produjo Artaboo en

la distribucion de los modos de hacer, de ver y de decir?.

Simbdlicamente, la intencién del mural fue abrir el hospital de adentro hacia afuera y
de afuera hacia dentro. Este concepto artistico buscd resignificar el encierro de la institucién
psiquiatrica traspasando la frontera de sus muros con alfombras que “dan la bienvenida” (cota
extraida de la E20). El proyecto Artaboo afecté el saber comun de la “locura” actuando sobre lo
visible de su enunciacion (el muro). La intencion artistica de las alfombras pintadas en el muro
representaron esa apertura. Pero mas alld de la representacion, me pregunto sobre el impacto

real de esta metéfora. La indagacidn etnografica comenzd y termind en la semana de intervencion,
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pero équé efecto real produjo en el barrio?. Esta pregunta no tiene una conclusidon en esta tesis,
mas que la conservacién de las imagenes del muro-mural (fotografias del mural al final de la
figura 31, tomadas en el afio 2022 después de 4 afios desde la fecha de la intervencidn). En este
punto, podria abrir la investigacion hacia el impacto social del proyecto, analizando los efectos en
las personas del barrio y del hospital: éha cambiado el imaginario de la salud mental en el barrio?.
Esta podria ser una deriva futura en la indagacion, sin embargo, volveré al dispositivo de creacién

y a sus afectos inmediatos.

En un mundo comun, Marina Garcés (2022) advierte que tratar con la realidad es dejar de
ver el mundo como un campo de intereses o un tablero de juego; “tratar lo real con honestidad
significa entrar en escena no para participar en ella y escoger alguno de sus posibles, sino para
tomar posicion y violentar, junto a otros, la validez de sus coordenadas” (pag. 86). Violentar
juntos la validez de las coordenadas, en el sentido de violentar la verdad naturalizada, universal
y reduccionista por la cual nos orientamos, fue uno de los desafios de mi propio proceso de

indagacion, y del mismo dispositivo creativo de Artaboo.

En el proceso de Artaboo violentamos juntos la coordenadas del dispositivo del saber de
la salud mental, lo violentamos desde la microfisica de nuestros cuerpos: habitamos el hospital
en casi todas las escenas; entramos y salimos de él en el movimiento fluido de la E20 a la E30;
cuestionamos nuestra salud mental y tomamos una posicion en relacion a esta, por ejemplo
en la E9; tratamos con la realidad del territorio, nos dejamos afectar por la problematica y la
memoria del lugar (E5, E12, E13); nos dejamos afectar por la dimension del muro, en la E1y en
casi todas las escenas de intervencién muralista (de la E21 a la E29); y trabajamos en equipo
con los residentes del hospital en las E21, E24, E25, E28 y E29. Como ya mencioné, a lo largo del
proceso podemos ver como el orden asimétrico de los cuerpos de educadores-participantes-
residentes fueron transformandose hacia la etapa de intervencién del mural. En estas escenas,
dejo de ver una asimetria para intuir una composicidon de cuerpos continuos enredados en
ensamblajes que produjeron un devenir-creacion por fuera de nuestras identidades. Con esto
quiero resaltar que, en las Ultimas escenas, no hay una distincién entre cuerpos, sino que todos

y todas fuimos participes de la creacién.

En el devenir de los pliegues anteriores, intenté dibujar los segmentos de las relaciones
entre sujetos mas o menos definibles dentro del dispositivo de creacién, pero ¢cémo podria
dar cuenta de la compleja trama afectiva que que no se formd Unicamente de y desde sujetos?;

écomo podria dar cuenta del reparto de lo sensible desde una ontologia procesual y material?
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Desde el intento de ver con otros ojos, me acerqué a la teoria posthumanista (Braidotti,
2015) que me empujo a encarnar una mirada ensamblada que intenta superar los términos
de “materia sorda (ello, las cosas) y vida vibrante (nosotros, los seres)” (Bennett, 2022) en la
lectura de lo grupal en Artaboo. Pensar en la co-implicacidon con el mundo material, me hizo des-
centrarme de las pasiones humanas para visualizar la trama afectiva de la cual formamos parte y

fuimos responsables, sin ser propietarios, ni autores, ni productores individuales.

Violentar juntos las coordenadas de lo sensible implic: empujar saberes, encarnar cuerpos,
abrir fronteras, circular, cuestionar nuestra propia salud mental, actuar desde la microfisica del
poder, encontrarnos en relaciény trazar nuevos territorios afectivos. ¢ Como lo hicimos?, entrando
en escena. No dejamos que las cosas sucedieran alli afuera, sino que nos dispusimos atentos,
nos dejamos afectar y afectamos en nuevas posibles realidades. ¢ Para qué?, para descomponer,

mover y producir nuevas coordenadas politicas de lo visible, lo decible y lo vivible.

(1X) LA POTENCIA DE LAS COSAS (materialidades)

Spinoza (2011) proponia conocer el mundo a través de su potencia, de la potencia de las
cosas que deleitan u ofenden nuestros sentidos, que nos afectan de una u otra manera. Esta
forma de ver el mundo nos reconecta con nuestro cuerpo (por el poder de generar conocimiento
a partir de su sensibilidad), y nos conecta con cuerpos humanos y no humanos (para pensarnos

en términos de fuerzas, energias y afectos).

En la E1, algunos de los participantes se encontraron con la anatomia material del muro,
por la cual se inicié una primera relacién afectiva caracterizada por el asombro. Esta primera
afecciéon emergid desde la dimensionalidad de la pared (120 metros de largo y entre 3 y 10 metros
aproximadamente de alto) y generd un distanciamiento que luego se fue reconfigurado a lo largo
del proceso. Por ejemplo, gracias a los relatos que despertd el recorrido de la E5 y a situaciones
como las de E13, en las que se encontraron con la parte interior del muro dentro del recinto
hospitalario, se produjeron procesos de familiarizacién con el espacio. Mas adelante, las relaciones
entre losy las participantesy el muro fueron transformadas intensamente a partirde la E21 cuando
empezaron a trazar las primeras lineas en la pared. A partir de aqui, la materialidad del muro fue
una protagonista activa en la intervencién, ya que, por ejemplo, la pared propuso estructurar el
disefo de una determinada manera, segln sus propias caracteristicas de altura, longitud, textura,

estado, etc. En otras palabras, su anatomia propuso ciertos modos de relacionarnos con ella 'y
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entre otros cuerpos en el espacio, activando nuevas dinamicas, circulaciones y disposiciones. En
la E29, cuando las “alfombras cuelgan del muro” y se pintan en la parte interior de este, algunos
de los participantes se subieron a él para pintar las alfombras en la parte superior u otros también
cogieron la camaray grabaron desde arriba planos picados, obteniendo otros puntos de vista que
no habia visto antes. Desde esta perspectiva, la materialidad devino en la capacidad de afectarnos
en la interaccion. Asi, podemos entender la materialidad en un sentido relacional y emergente,
donde los objetos funcionan como interfaces de accidén entre sujetos. A partir de la mirada de
Michel Serres, podemos pensar en el muro como cuasi-objeto por el poder de generar relaciones
entre los sujetos que circulan a su alrededor (Galzacorta, 2016). Desde esta perspectiva, no solo
el objeto tiene una vida propia, sino que nuestras vidas como individuos dependen y se articulan

con él.

Por otro lado, el concepto de thing-power de Jane Bennett (2022) es alin mas radical para
entender la agencia vibrante de la materia en el proceso participativo. “La nocion de poder-
cosa apunta a prestar atencién a ello [it] en cuanto actante” (pdg. 36) intentando nombrar el
momento de independencia respecto de la subjetividad. En este sentido, el muro (sin pensar en
su poder discursivo ya mencionado), los manteles y la pintura produjeron efectos, hicieron cosas
e hicieron hacer cosas. En la E4 los jovenes artistas se encuentran con los manteles en el comedor
del hospital: “El mantel fue al encuentro con las personas, estaba alli, invitaba, interpelaba,
producia emociones, daba a conocer el proyecto, comunicaba y se relacionaba con las personas
gue encontraban el mantel en su mesa. Los manteles generaron efectos en los y las jovenes, los
interpelaron y los movieron a intervenir en ellos” (cita extraida de la E4). Estos manteles también
fueron protagonistas en la E11, actuando sobre el territorio; y en la E15, cuando llevan consigo

|ll

y exponen conceptos en el “museo”. Los manteles agenciaron la circulacién de saberes en varias
direcciones, ya que daban a conocer el proyecto a vecinas y residentes, ademds de proponer e
invitar a que dejen ideas y dibujos. En otras palabras, podemos pensar que la agencia propositiva

de los manteles generd el sentido de participacién comunitaria de la obra.

Los materiales despertaron ideas y percepciones, posibilitaron acciones y, ain mas, estaban
en el centro del proceso. Desde esta concepcidn, también podemos pensar en la pintura como co-
creadora del mural (E21-E29). En este sentido pongo en valor la relacion de los y las participantes
con la pintura material, los pinceles, rodillos, escaleras, andamios y cémo estas relaciones
moldearon el devenir de la materia que fue construyendo multiples formas, alfombras, luces-
sombras y operaciones simbdlicas. Si entendemos las imagenes producidas como cosas, sin negar
su valor discursivo, reflexiono sobre la imagen productiva, aquella que opera desde la forma y

la materia en un acontecer procesual. En este proceso, debemos revalorar las relaciones que
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establecemos con la materialidad de la pintura y las formas de experiencia que se abren con ella.

Bennett (2022) nos hace ir mas alld y se pregunta “écémo describir sin con ello eliminar
la independencia de las cosas?; ¢Cémo reconocer la opaca pero ubicua intensidad del afecto
impersonal?” (pag. 18). Desde esta pregunta me gustaria resaltar los planos objetuales de la
E25, cuando se amarrd una camara Gopro a rodillos y pinceles. En esta escena los materiales
fueron los ojos de la cdmara, es decir, la cdmara registrd lo sucedido desde el punto de vista de
ellos, los objetos. En este caso podemos pensar cdmo los materiales produjeron nuevos registros
visuales, imagenes mas dindmicas, encuadres-otros (no comunes) e hicieron protagonista a la
propia materialidad de la pintura en su densidad, su brillo, su color, su textura. “No es mi vision
lo que encuadra la escena y tampoco la de otras participantes, sino que surge un enfoque post-
humano, es la mirada de la materia en un primer plano, la circulacién de esta por el espacio en la

interaccién con otros agentes” (cita extraida de la E25).

En la E25, surge otra cuestion que llama la atencidn: de repente, se suman a la intervencion
otros joévenes grafiteros del barrio que no habian estado desde el comienzo en el proyecto. Estos
artistas callejeros se interesaron por el proyecto al ver cdmo estaba evolucionando el mural y
por la aparicién de la pintura en spray, que es parte de la cultura del graffiti. Sigo pensando con
Bennett (2022) que si la pintura comenzo a llamar la atencidn de otros jovenes, esto se debid, en
parte, por la contingente composicion de cosas en donde se encontraba. Los aerosoles de pintura
llamaron a los jovenes desde su composicion con los primeros trazos y planos pintados en un
muro de 120m, donde participaban otros jovenes, en un dia soleado. Porque si no hubiera sido
verano, quizas, los grafiteros no hubiesen salido de sus casas o hubiesen estado en el instituto;
si no hubiera habido otros jévenes, no hubiesen sentido que ellos también podian pintar; si no
hubiera sido una pared tan grande, quizas, no hubiesen cabido o no hubiese sido un desafio para
ellos; asi mismo, si ellos no hubieran sido grafiteros, probablemente, no los hubiese interpelado

Ill

la pintura en spray. Lo que intento mostrar es que la invitacidn a participar fue por el “operador
cuasi-causal” de la pintura en aerosol en una composicion mas amplia de cosas. Este operador
deleuziano hace referencia a aquello que por su particular ubicaciéon dentro de un ensamblaje
y de la causalidad de estar alli, en ese momento, se convirtié en la fuerza decisiva que catalizé
el llamado a estos jévenes. Esta lectura de lo sucedido revelaria el potencial de la materia como

agente activo en los procesos de participacion.

El concepto de thing-power de Bennett (2022) esta en estrecha relacion a lo que Bruno
Latour (1996) llama “actantes”. Desde un plano horizontal, la ANT considera que un actante es

una fuente de accion que puede ser humana o no-humana, siendo aquello que produce efectos,
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gue es capaz de hacer cosas, que tiene la suficiente coherencia para introducir una diferencia
y alterar el curso de los acontecimientos. En este sentido entiendo la potencia del muro, de los
manteles y de la pintura, sin los cuales el proyecto no hubiese acontecido de la forma en que lo
hizo. Siguiendo a Latour entiendo los cuerpos humanos y no humanos que participaron en el
proyecto Artaboo desde sus agencias mas distributivas (Bennett, 2022) entre las capacidades de
afectar y de ser afectados. Esta mirada ética considera que “la capacidad de agencia se concibe
ahora como algo diferencialmente distribuido en una gama mds amplia de tipo ontolégicos”
(pdg. 45). En los dos siguientes pliegues entraré en la lectura de lo grupal desde una ontologia

materialista y positivista.

A partir de este pliegue, intento situar el potencial de la materia como agente activo en los
procesos de participacion. Esta forma de ver el mundo nos reconecta con nuestro cuerpo y nos
conecta con otros cuerpos no humanos. Nuestra relaciéon con la anatomia material del muro
se caracterizé por un primer encuentro afectado de asombro ante su extensa dimensién, hacia
una familiarizacidn progresiva. A partir de aqui, la materialidad del muro tomd un protagonismo
activo proponiendo ciertos modos de relacionarnos con él y entre otros cuerpos en el espacio,
activando nuevas dinamicas, circulaciones y disposiciones. Desde esta concepcion, resueno
con el concepto radical de thing-power (Bennett, 2022) para entender la agencia vibrante de
la materia en el proceso participativo. En este sentido, también podemos pensar en la agencia
propositiva de los manteles que operaron sobre el sentido de participacién comunitaria de la

obra, involucrando a vecinas y residentes del hospital.

Porotrolado, el poderdelos materialesse poneen primerapersonaenlaetapadeintervencion
muralista, que podemos ver a través del enfoque post-humano de los planos objetuales.
Entendiendo la agencia politica de la materia, Bennett (2022), refiere: “En el materialismo vital,
un elemento antropomorfico en la percepcién puede revelar todo un mundo de resonancias”
y sigue diciendo “Puede que en un primer momento veamos solo un mundo a nuestra propia
imagen, pero lo que aparece mds tarde es un enjambre de materialidades ‘talentosas’ y vibrantes
(incluido el propio acto de mirar)” (pag 218). En este sentido, Bennett reconoce el isomorfismo
de las relaciones humanas y no-humanas, y la agencia politica de los materiales en su implicacion
en la ecologia socio-histérica. En este sentido, la agencia de la materia puede producir una
diferencia en el desenlace de los acontecimientos. En este caso, también ubico la agencia de la
pintura en aerosol que tuvo la potencia de invitar a artistas callejeros del barrio que no habian
participado desde el comienzo del proyecto. Esto nos invita a tener una nueva mirada ética que
abre la ontologia de /o grupal considerando la participacidn de la materia en la trama afectiva del

proceso Artaboo.
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(X) INTERCORPORALIDAD MATERIAL (corporalidades y materialidades)

No se puede pensar en los cuerpos de forma aislada, no existe una individualidad o un
cuerpo cerrado. Pienso con Diego Tatian (2019) cuando se refiere a la idea spinoziana de “somos
en otros” o cuando Butler (2009) pone de manifiesto que el cuerpo “esta fuera de si mismo, en el
mundo de los demas, en un espacio tiempo que no controla (...). En este sentido, el cuerpo no se

pertenece a si mismo” (pag. 82) por nuestra interdependencia y co-dependencia forzada.

A lo largo del proceso participativo los limites de los cuerpos se expandieron hacia otras
formas con otros cuerpos (Condré & Messiez, 2016). En la E7a caminamos en el espacio, cruzamos
miradas, chocamos las manos, entramos en los espacios de otros, formamos composiciones
corporales con otros. Esta idea de composicion expandida la podemos ver en varias de las escenas.
Por ejemplo, en la misma E7b se ensayaron ensambles corporales en la produccién de simples y
efimeras esculturas que performaron lo que en las Ultimas escenas se vivié intensamente en los
ensamblajes de creacién. En el Ultimo pliegue desarrollaré el tema de los ensamblajes, pero, por

ahora, quisiera que nos situemos en las posibilidades de las relaciones entre cuerpos.

é¢Qué significd poner el cuerpo en relacidn en el proyecto Artaboo?. Sobre todo, se tratd
de un encuentro intensivo y afectivo de siete dias: convivimos, dormimos en el Can Masalleres,
charlamos, compartimos ideas, historias de vida, intereses, cuestionamientos, experimentamos
cosas, visionamos el disefio del mural, ibamos y volviamos de un sitio al otro, desayunamos,
comimos y cenamos juntos, entre muchas otras actividades compartidas. Desde la danza, Aimar
Perez (2019) habla del tiempo del cuerpo: “(...) pasar tiempo juntos, es dar tiempo para permitir
gue el intercambio real ocurra y que no se quede en una mera representacion acelerada”. La
propuesta de “pasar tiempo juntos” me resulta de un vitalismo spinoziano muy potente para

experimentar y poner en prdctica en los procesos participativos.

A esta idea del intercambio real la podemos pensar desde el concepto de intercorporalidad
de Merleau-Ponty (1945), que reubica la verdadera intersubjetividad en sus posibilidades
experienciales con otros cuerpos (Garcés, 2022). Esta idea intercorporal me gustaria hibridarla
con laimportancia de la intensidad de los encuentros de Aimar Perez, para insistir en el tiempo de
intercorporalidad. Darles tiempo a los encuentros para que estos se produzcan, me parece, mas

gue una estrategia, una ética desde donde pensar la participacién.
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Desde aqui quisiera enmarcar las practicas de cuidados (Rodrigo Montero y Collados Alcaide,
2015) y autocuidados que se desarrollaron a lo largo del proceso participativo de Artaboo.
Sostener el trabajo colectivo de Artaboo en los cuidados significé “poner en el centro no sélo los
contenidos propuestos, sino también el bienestar de las personas implicadas” (Blesa Cabez et.
al, 2020). Como ya desplegué en pliegues anteriores, se crearon espacios seguros y de confianza,
libres de prejuicios, donde las personas podian hablar (y ser escuchadas) acerca de como les
hacia sentir el proceso en todos los niveles. Se realizaron reflexiones conjuntas sobre la salud
mental y sobre el mural. Los roles y las tareas fueron lo suficientemente flexibles, hubo liderazgos
colaborativos, se revisaron acuerdos, se abordaron conflictos, se re-organizaron formas de
funcionamiento, y se tomaron decisiones desde el bienestar individual y colectivo, integrando
las emociones y la diversidad de participantes. Se cuidé el clima grupal, generando momentos
energéticos desde lo ludico y la musica. Se generd una red de trabajo, donde las personas no
solo importaban desde su rol productivo de participantes de la obra, sino que se ponia el foco en

como ellos y ellas estaban viviendo el proceso.

A través de diversas perspectivas desarrolladas desde la teoria de los afectos comprendi
otras légicas relacionales de los cuerpos (Carrasco-Segovia & Hernandez-Hernandez, 2020),
revelando otras formas de abordar las corporalidades, fisicalidades y sus trayectorias. Para
pensar la potencia de los cuerpos me apoyo en la nocidn spinozista del afecto, reinterpretada
por Deleuze (2001) y de Deleuze con Guattari (1997) cuando dicen que nada sabemos de un
cuerpo mientras no sepamos lo que puede, es decir, cuales son sus afectos, como pueden o no
componerse con otros afectos, con los afectos de otros cuerpos, ya sea para intercambiar con él

acciones y pasiones, ya sea para componer con él un cuerpo mas potente.

Aqui propongo entender al cuerpo desde su implicacién activa con otros cuerpos en el
proceso participativo de la obra. A través de las cartografias, intenté visualizar cdmo se dispusieron
los cuerpos en el espacio, qué movimientos hicieron y qué composiciones formaron para llevar
a cabo el mural. Por ejemplo, en las escenas de intervencion muralista (E21, E22, E24, E25, E28,
E29) podemos intuir composiciones coreograficas de cuerpos que se acercan y se alejan de la
pared, que se agachan, se sientan, extienden el brazo, sefialan, suben escaleras y andamios,
bajan de ellos, recargan pintura; también podemos ver manos que ayudan a otras y cuerpos que
se se extienden a lo largo del muro. Estas composiciones corporales vislumbran la continuidad
de los cuerpos que se enlazan entre cuerpos-pintura-pincel-color-linea-alfombra-otro cuerpo-
otra alfombra que generan coreografias asimétrica, de movimientos y velocidades singulares y
diversas, que marcan el ritmo de la creacién. La ética de Spinoza (2011) acentla una y otra vez

esta continuidad entre los cuerpos humanos y otros seres. En estos casos, entiendo el cuerpo
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en relacién a otros cuerpos humanos y no humanos que se fueron componiendo, moviendo y
transformando material y emocionalmente a lo largo de esta ultima etapa. En este sentido no
podemos pensar los cuerpos aislados: “It is indeed impossible to separate the dancer from the
dance (...) and the bodies from the environments and objects to which they relate” (Hickey-
Moody et. al, 2016, pag. 213). Es imposible comprender los cuerpos de Artaboo separados de la

participacién muralista o separar los cuerpos del contexto y objetos con los que se relacionaron.

Dada esta situacidon, me parece destacable tomar en cuenta el nivel de confianza corporal
adquirido por los y las participantes desde las primeras timidas lineas dibujadas en la pared de
la E21 hacia la mimetizacién con los materiales, por ejemplo, en la E28 cuando una de las ellas
se asoma detrds de una plancha de stencil, o cuando en la E29 pintan sus propios cuerpos o se
meten dentro de los cubos de pintura. A través de la creacién encarnada, los cuerpos fueron
formando alianzas alegres con otros cuerpos y materiales, afectando asi el mural y su propia

interrelacion con las materialidades humanas y no humanas.

Este devenirdeladimensidnrelacional delos cuerpos con el espacio fisico y las materialidades
entra en resonancia con la nocién de corporeidad (Grosz, 1994), por la cual el cuerpo siempre
esta en relacién, habitando y habitado (Carrasco, 2017) por afectos que lo hacen moverse,
componerse y transformarse en ensambles generadores de nuevas formas de subjetivacion. Asi,

|II

la corporeidad se centra en una agencia relacional, lo que Braidotti (2015) llama el “ego relacional
y extendido” que se desprende de lo humano para situarse en la inmanencia de los vinculos. El
concepto de corporeidad situa el sentido del devenir participativo en el continuo de una ontologia

relacional de cuerpos humanos y no humanos.

Estos despliegues colectivos de cuerpos humanos y no humanos parecen desarrollarse en
coreografias que aumentan su capacidad organizativa y de autogestién (desde la E21 a la E29)
incrementando asi su potencialidad de creaciéon. Para Spinoza (2011), los cuerpos aumentan su
poder de accidon al formar alianzas alegres con otros cuerpos. Esta logica es la base de composiciéon
de algo mds poderoso: “en esto consiste lo prodigioso, tanto del cuerpo como del espiritu,
en estos conjuntos de partes vivientes que se componen, y se descomponen siguiendo leyes
complejas” (Deleuze, 2001, pag. 29). Como dice Jane Bennett (2022), Spinoza es la piedra angular
para pensar la agencia de la materia y como nos componemos con ella desde una disposicién de
cuerpos continuos que se afectan, moviéndose y disponiéndose en otros sentidos. Estos otros
sentidos estan del lado de nuevos imaginarios o, en todo caso, nuevas configuraciones sensibles

de lo visible, lo decible y lo vivible (Ranciére, 2010).
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La composicion en devenir de cuerpos humanos y no-humanos tendié a auto-organizarse,
de la forma que lo hacen las materias-energias desde la perspectiva vitalista. La materia es mas
variable y creativa de lo que imaginamos. Bennett (2022) cita a DelLanda, en su libro Mil afios de
vida no lineal, diciendo que “esta idea acerca de la creatividad inherente a la materia tiene que
ser incorporada en toda su riqueza en nuestras nuevas filosofias materialistas” (pag. 42). Esto me
hace pensar en la creatividad inherente de la potencialidad de nuestra participacidén extendida en

el entre de otras materialidades humanas y no humanas.

A partir del enfoque materialista no podemos pensar en un cuerpo de forma aislada, en
este pliegue propongo pensar al cuerpo en relacién a otros cuerpos en el proceso participativo.
Poner el cuerpo en relacion en el proyecto Artaboo se traté de un encuentro intensivo y afectivo
de una pasar tiempo juntos en convivencia. Como estrategia participativa, pero también desde
una ética vitalista pongo en valor la propuesta de darles tiempo a los encuentros para dejar que
las cosas pasen. Desde el tiempo de intercorporalidad fue necesario el trabajo de los cuidados
y auto-cuidados, poniendo en el bienestar de los participantes, mas alla de los objetivos de la
intervencion. El trabajo desde los cuidados tuvo que ver con cuidar el propio cuerpo y el de otros,
cuidar el espacio, respetar los tiempos de cada una y crear condiciones para que la colaboracion
real aconteciera desde una dimension afectiva. El trabajo participativo se basd en construir
alianzas y composiciones alegres que fueron capaces de aumentar nuestras potencias y producir

nuevas realidades.

Nada sabemos de un cuerpo mientras no sepamos cudles son sus afectos, como pueden
0 no componerse con otros afectos, con los afectos de otros cuerpos, ya sea para intercambiar
con él acciones y pasiones, ya sea para componer con él un cuerpo mas potente (Deleuze, 2001;
Deleuze y Guattari, 1997). Los encuentros trazan composiciones entre humanos y no-humanos.
Composiciones que se descomponen, y se organizan en otras disposiciones entre movimientos y
velocidades singulares y diversas, que marcan el ritmo de la creacién. Estos despliegues colectivos
de cuerpos humanos y no humanos parecen desarrollarse en coreografias que aumentan su
capacidad organizativa y de autogestién incrementando asi su potencialidad de creacién. Esta
lectura propone un desplazamiento de la agencia humana hacia lo relacional. El sentido inhumano
que se propone desde la nocidn de corporeidad manifiesta una forma de construccién subjetiva
y experimentacion impersonal del cuerpo a través del cual nos comunicamos y relacionamos
con el resto del mundo. “Este cambio priva al sujeto humano y al cuerpo humano de su posicion
privilegiada de control, dominacién y poder sobre lo no humano” (Carrasco Segovia y Hernandez-
Herndndez, 2020, pag. 5). Estas concepciones del cuerpo nos sitian el sentido del devenir

participativo en el continuo de una ontologia inmanente de vinculos humanos y no humanos.
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(XI) DEVENIR-MURAL (discursos, corporalidades y materialidades)

La deriva afectiva por los diversos pliegues me llevé a pensar en lo grupal como assemblage.
Este plano es el de las velocidades e intensidades afectivas que generaron trayectos y resonancias
creando “un campo de fuerzas que tienden a no coagularse en subjetividades” (Bennett, 2022,
pag. 17). La nocidn de ensamblaje es una manera de territorializar la multiplicidad heterogénea
de relaciones que se produjeron en un plano de inmanencia, donde ya no hay una diferenciacion
de ejes, de cuerpos, materiales y discursos. Tan solo relaciones de movimientos y de reposo,
de velocidades y de lentitudes, captadas por la documentacion audiovisual, en definitiva, solo
intensidades afectivas que se singularizan en haecceidades (Deleuze & Guattari, 1997, pag
243). La singularidad del ensamblaje seria la composicion de la haecceidad, esa “cosidad” que
hace referencia a un ensamblaje no identificado como humano, sino que implica muchas otras
cosas (St. Pierre, 2011). Esto me hace pensar las escenas cartogrdficas como haecceidades,
singularidades que se componen de varios elementos en relacion en un momento especifico, al

modo de fotogramas de un video, las haecceidades lo son de los ensamblajes.

¢Coémo podemos pensar la creacién y la participacion desde los ensamblajes? Es aqui donde
me parece interesante pensar los ensamblajes de creacion desde la l6gica de los afectos como
alternativaalaldgicarepresentacional y reduccionista. Desde la lectura de Manuel DeLanda (2021)
podemos pensar que el assemblage participativo se caracterizé por la propiedad emergente de
la creacion, que devino por la densidad e intensidad de las relaciones afectivas en el proceso.
Relaciones afectivas que se produjeron desde la fuerza de los dispositivos del saber psiquiatrico y
el saber del arte (estéticoy participativo), que pusieron en marcha ciertas ideas, valores y practicas;
desde cuerpos activos, pre-dispuestos hacia la afectacién de otros cuerpos; desde las derivas y
recorridos que potenciaron un mapa psicogeogrdfico del territorio; desde el thing-power de las
cosas, de los manteles, la pintura y el muro; desde la composicién de materialidades humanas
y no humanas en un continuo; desde la potencialidades que pude dilucidar a través del registro
audiovisual y cartografico. Para DelLanda, un ensamblaje es irreductible pero es analizable en sus
relaciones de exterioridad que articulan elementos heterogéneos. En este sentido, creo que el
devenir de estos pliegues pueden ser pensados como los ensamblajes que se relacionaron, se

compusieron y descompusieron en un aspecto procesual produciendo el devenir de la creacion.

Pensar desde el concepto de assemblage me permite reunir varios de los segmentos por
donde estaba transcurriendo el analisis de lo grupal, trazando conexiones transversales a lo
largo de los pliegues discursivos, corporales y materiales, y ademdas me posibilita intuir lineas

de fuga para pensar de otra manera los proyectos participativos. En los pliegues anteriores he
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discurrido por lineas segmentarias flexibles y otras mads duras; por lo que en este, intentaré
acercarme a los flujos de cuantos, las intensidades, los ensamblajes de la mdquina de guerra de
la que hablan Deleuze y Guattari (1997). La maquina abstracta o maquina de guerra es lo que
para Spinoza es el plan de consistencia de la Naturaleza, Dios (pag. 332). “Ella es la que traza
las lineas de fuga: dirige los flujos de cuantos, asegura la creacidon-conexién de los flujos, emite
nuevos cuantos” (Deleuze y Guattari, 1997, pag. 292). Pensar desde los flujos afectivos, podria re-
actualizar la lectura de las relaciones de poder, las estrategias, las practicas, los valores (descritas
anteriormente). Seria interesante preguntarnos por el deseo agenciado por el agenciamiento, el
deseo maquinico que mueve la maquina, el deseo como fuerza inmanente como esa potencia
gue se fue modificando por los encuentros y tensiones a través del proceso. Podriamos ubicar el
flujo de afectos en las intensidades que se pueden observar desde el registro audiovisual (desde
la E21 a la E30) o la multiplicidad de planos otros en las imagenes de las escenas cartograficas al
final de la intervencidn (E25 y E29). Lo que podemos intuir en estas escenas es el devenir de un
deseo. Un deseo que mutd, sumg, cred. Un deseo como flujo de cuantos desterritorializado que
se escapa a poder nombrarlo en esta tesis, es el flujo virtual bajo las lineas y segmentos actuales

que definieron el devenir del proyecto.

Intuir los flujos afectivos es un ejercicio sensible, de brujeria (Deleuze y Guattari, 1997, pag.
316), imposible de describir o codificar, porque, si lo hacemos, se reterritorializaria y perderia
su caracter mutante, contagioso y creativo. Sélo intento mapear algo de estos flujos para no
olvidarnos que no somos nosotros y nosotras sujetos capaces de generar, desde nuestra propia

voluntad, un acontecimiento.

¢Coémo puedo dar cuenta de los flujos sin codificarlos? Quizas algo de esto pude territorializar
en las escenas cartograficas y ahora intento trazar a través de este pliegue. Deleuze y Guattari
refieren a esta energia vital y usan, ademas, “el término caos para indicar el estruendo de la
energia césmica que muchos de nosotros prefeririamos ignorar. El caos no es cadtico, sino que
mas bien contiene las infinitas posibilidades de todas las fuerzas virtuales” (Braidotti, 2015, pag.
87). En este sentido, podemos pensar que desde el caos se dibujo el diagrama dentro del campo
de posibilidades de Artaboo, y, a su vez, actud en el plano de organizacién en el cual el mural
se materializé. Sin mas, Deleuze (2007) habla de la pintura como posibilidad del diagrama, “la
instauracion del diagrama o del caos-catastrofe, y lo que sale de alli, a saber, el hecho pictérico”
(pdg. 63). Y, por otro lado, lo diré muy breve y rdpidamente, “lo que es pintado y el acto de pintar
tienden a identificarse” (pag. 24). Desde aqui, lo que pareciera que nos esta queriendo decir
Deleuze es que el diagrama de donde emerge la imagen de la pintura es el campo de fuerzas

inmanente de intensidades y afectos del mismo ensamblaje de creacion.
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A partir de estareflexiéon, podriamos pensar que el ensamblaje de creacion devino-mural bajo
“una circulacidn de afectos impersonales, una corriente alternativa” (Deleuze y Guattari, 1997,
pag 320), un movimiento de cuerpos que “sobrevolaron” el muro en el entrar y el salir del recinto
hospitalario, un trayecto de composiciones y descomposiciones en manada, el funcionamiento
por contagio de sensaciones y nociones comunes, que entraron en ciertos agenciamientos para
el acontecer del devenir-mural. El devenir-mural no plantea el resultado de una evolucién de un
programa, sino el orden procesual de las alianzas humanas y no-humanas para el devenir de otra
cosa. “Pues hay que anular los érganos (...) para que sus elementos liberados puedan entrar en
nuevas relaciones de las que derivan el devenir-animal y la circulacién de afectos en el seno del

agenciamiento maquinico” (pag. 339)

No hay recetas en las micropoliticas, no hay férmulas para que suceda un acontecimiento.
No hay recetas, pero si hay mapas por donde se puede circular, y esto tiene que ver con
desnaturalizar y tomar conciencia de nuestras practicas, para liberarlas y poder entrar en nuevas
alianzas. Hay que pensar en nuevas practicas atravesadas por el deseo y pre-disponernos a ellas.
Hay que crear condiciones de posibilidad para que sucedan acontecimientos. A propdsito de
Spinoza, Tatidn pregunta: “éCuando la obra humana produce acontecimiento?”, y sigue diciendo:
“Esta pregunta no puede ser respondida. O mas bien la respuesta no mitiga la incertidumbre,
pues la obra humana nunca produce acontecimiento por si sola (...)” (2019, pag. 202) Lo que
acontece se da en los anudamientos de afectos, en el entretejido de los discursos, corporalidades,

materialidades, y otros atravesamientos.

La propuesta de dejar que las cosas sucedan desde sus relaciones afectivas plantea varios
cuestionamientos: por un lado, dejar de pensar en el resultado de la obra como producto finito
a la que se quiere llegar, para entender la idea de obra como acontecimiento (CENDEAC, 2020) y
ensamblaje de creacién. Por otro lado, el acontecimiento cuestiona la idea de técnica porque lo
gue acontece como produccidn colectiva “nunca esta prefigurado de antemano” (Percia y Herrera
1987, p. 12 citando por Cardaci, 2012, pag. 3) Ademas, esto interpela el papel del coordinador,
dinamizador o educador. Lo grupal se pregunta: “éEs posible una produccién colectiva sin
conduccién?” (Ibid) Aunque no es posible anticiparnos al acontecimiento, no quiere decir que
sea irrelevante atender las condiciones que puedan facilitar o por el contrario obstaculizar
que algo acontezca como produccidn plural. “Tal vez de lo que se trata es de crear situaciones,
experimentar con formatos, organizaciones, agrupaciones, agencements y a ver qué pasa. Dejar
que las cosas pasen desde sus intra-acciones, desde sus activaciones, sus intensidades, afectos,
lineas de fuga y difracciones”. (Onses Segarra, 2018, pag. 292). El acontecimiento nace de un

estado de animo, de un paisaje afectivo; quizas lo que hay que hacer es propiciar esos entornos
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afectivos para que desde ahi surja la obra colectiva.

Pensar desde intensidades, afectos, flujos responde a la filosofia politica de Spinoza
gue propone una forma de ver y de relacionarnos-con, donde el “con” siempre es incierto.
Relacionarnos con lo que sucede y a partir de ahi, procurar constituir alianzas y composiciones
gue sean capaces de aumentar nuestras potencias y producir nuevas realidades. En este sentido,
creo relevante la mirada a través de lo grupal como una forma de atender a los ensamblajes,
posibilitando la comprensidn de la co-produccion y la co-implicacion de cuerpos humanos y no

humanos en la creacién de una obra colectiva.

7.b. RESONANCIA CON LOS AGENTES NO-HUMANOS DEL PROCESO DE INDAGACION

(...) there is only the ongoing practice of being open and alive to each meeting, each intra-action,
so that we might use our ability to respond, our responsibility, to help awaken,

to breathe life into ever new possibilities for living justly.

The world and its possibilities for becoming are remade in each meeting.

How then shall we understand our role in helping constitute who and what come to matter?
(Barad, 2007, pag x)

En mi devenir-investigadora fui tecnolégicamente modificada, utilizando técnicas de
capturas, lectura y traduccién, que generaron imagenes y visibilidades, y también seguramente
invisibilidades. A partir de la premisa de los nuevos materialismos, haré la siguiente deriva en
un intento de reflexionar sobre la resonancia con los agentes no-humanos de la investigacion:
la cdmara, el registro audiovisual, el dibujo, el esquema, la escena, la cartografia, lo manual y su
digitalizacidn, las capas del Adobe lllustratory la composicidn del Adobe Indesign. En este sentido,
no solo me interesa problematizar el estatuto de la materia dentro del proceso participativo

analizado, sino también reconocer la agencia de la materia en el propio trabajo de investigacion.

La investigacion estuvo marcada fundamentalmente por una metodologia que se fue
haciendo en el proceso, es decir, no estaba definida de antemano, sino que, a partir de unas ciertas
inquietudes, se fue desenvolviendo en el devenir de los encuentros con los distintos agentes de

esta tesis. Mi deseo como investigadora, probablemente, haya emergido de los movimientos
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de estos encuentros caracterizados por levantar ciertos cuestionamientos de cémo investigar,
qué analizar, y cdmo contarlo. La singularidad “némade” (Braidotti, 2000) de mi devenir-
investigadora se fue transformando en la indagacidn, en la escritura, desde las lecturas, a través
de unos procesos y otros, en distintos estados de inmanencia afectiva. Asi, los desplazamientos
de mi mirada devinieron en el entre de la articulaciéon de las tecnologias utilizadas, incluyendo
métodos de recogida de datos, andlisis, y también libros, articulos, seminarios y otras tecnologias
culturales que fueron transformando la forma de ver la realidad. De esta forma, las decisiones
metodoldgicas que fui tomando surgieron de los encuentros afectivos de mi posicionamiento

onto/epistémico y las posibilidades de las tecnologias no-humanas con las cuales fui trabajando.

“Itis only via an encounter with that which does violence to thought that the act of thinking
itself is recommenced” (jagodzinski & Wallin, 2013, pag 5). Jan jagodzinskiy Jason Wallin, en Arts-
Based Research, a critique and a proposal irrumpen en la escena de la IBA con una provocacion
disruptiva para “traicionar” lo que se daba por dado, lo ya conocido en este campo. En este
sentido, creo que en el proceso de indagacion violenté algunas coordenadas de mi propio
pensamiento, de aquello que sabia y de aquello que esperaba. Esto me hace pensar que el
poder “disruptivo” de un pensamiento surgio sin una direccion prefijada entre los encuentros
inesperados con las tecnologias de visualizacién, codificacién, ordenamiento, conexion,
intuicién y entendimiento. Una tecnologia es un lenguaje, es un conjunto de instrumentos y
procedimientos que transforman la realidad, es decir, nos hacen ver la realidad de otra forma.
Para esta investigacion tomé estrategias del Arts-Based Research, porque creo que es la manera
mas eficaz de acercarse al mundo sensible. Y, en este caso, me parece que fue un acierto utilizar
medios de investigacién artistica, como el registro audiovisual (Ardévol, 1998), el pensamiento
con imagenes (Soto Calderdn, 2020) y el analisis de cartografias (Hernandez-Hernandez, 2018)
para enunciar algo sobre las fuerzas invisibles que atravesaron lo grupal y entender como estas

afectaron y fueron afectadas en un proceso en devenir.

La investigacidon basada en medios artisticos fue de gran utilidad para hacer pruebas,
animarme a equivocarme, volver atras, experimentar en la practica, pensar con imagenes,
estar atenta a los afectos que se movian, en definitiva, salir del sentido comun que detiene el
pensamiento, escapar de la logica representacional y encontrar nuevos caminos para pensar en
los procesos participativos en devenir. Jagodzinski y Wallin (2013) sostienen que “traicionar” lo
dado, es decir, traicionar el sentido comun y lo ya conocido, se debe acompafiar de un segundo
movimiento que tiene que ver con una politica afirmativa desde donde una cosa puede ser re-
pensada (pdg. 12). Desde la “ética de la traicién” reflexiono sobre el movimiento disruptivo de esta

tesis como el empuje de coordenadas ontoldgicas de lo grupal hacia una mirada post-humana,
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gue propone ampliar o desviar nuestra mirada antropocentrista en relacion a la co-participacion
y co-implicacién de una obra colectiva. En este punto quisiera reubicar el término de “the ethics

IM

of betrayal” utilizado en el texto de jagodzinski y Wallin, donde la traicion se vuelve una forma
de fidelidad a aquello que es traicionado, “it is done with love and respect” (pag. 2). Es una
renovacioén de la forma expresiva por una nueva configuracion de elementos heterogéneos en el
ensamblaje de la composicidn tedrica. A esto se sugiere “an ethical symbiosis” (pag. 14) donde
el simbionte puede aumentar el potencial de aquello con lo que se relaciona, en el caso de esta
tesis, la lectura de lo grupal del proceso participativo de Artaboo parasitada por intra-acciones
tecnoldgicas y no-humanas. En este sentido, pienso cdmo la indagacidn devino con aquello que
estaba investigando y cdmo lo hacia, en un proceso que se afectaba y se retro-alimentaba en la

experiencia dentro de la investigacion, pero también fuera de ella.

Por ejemplo, mi devenir como investigadora y mi devenir en el mundo audiovisual se dieron
de forma paralela en procesos de aprendizaje por los cuales se afectaron y se siguen afectando
mutuamente. Por un lado, esta investigacion me invitd a tomar un posicionamiento critico en
relacion a la ética en mi relacion con el Otro a través de la cdmara. Y, por otro lado, la practica
audiovisual, ya sea como cdmara, editora o productora, me propuso un aprender haciendo, un

IH

aprender situado y en la practica. Por otro lado, pienso en la experiencia vivida en el “campo”, mi
participacion activa en el proceso de Artaboo, la misma convivencia con el grupo motor, y cémo
estos eventos entraron en relacién y posibilitaron mi devenir-investigadora. Un devenir mediado
tecnolégicamente por la cdmara, donde ella no captd hechos objetivos, sino que funciond
como un artefacto-mediador entre el ensamblaje grupal de creacién y el ensamblaje de esta
investigacion. Desde aqui, soy consciente de que mis interpretaciones de lo observado no solo

dependen de aquello observado, sino también de mi interaccion en el campo.

La camara produce la imagen encuadrandola, generando un corte entre lo que esta dentro y fuera de
campo, entre lo que forma parte de la imagen y lo que no. Esta division no existe antes del paisaje,
sino que emerge a través de la accidn de registrar video. Esta intra-accion implica practicas materiales
y discursivas como las propiedades de la lente de la cdmara o mis ideas preconcebidas sobre lo que
constituye una buena vista y demas. Y estas practicas también se generan a través de las intra-

acciones. (Arlander, 2014, pag. 29).

En este punto, me parece revelador el concepto de “intra-acciéon” de Karen Barad (2007), el
cual se refiere a la construccién mutua de las agencias enredadas en su teoria de pensamiento
que llama agential realism. Creo que esta nocién de agencia podria ser pensada desde “la

propiedad emergente de los ensamblajes” (Delanda, 2021), por la cual la capacidad que se
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manifiesta no precede al ensamblaje, sino que emerge con él. Sin embargo, en el pensamiento
de Barad (2007), no solo la agencia no precede a los enredos, sino que los fenédmenos tampoco
preceden a las intra-acciones. Su pensamiento es aun mas radical que la propiedad emergente
de un ensamblaje, porque los elementos del fendmeno no existen, para ella, antes de su intra-
accién. A partir de esta premisa, Barad altera la definicién de “agencia” como algo que se posee
hacia algo que sucede en relacidon. En este sentido, el fendmeno participativo estudiado no
existiria previamente al enredo de las “agencias” que intra-actuaron en esta indagacidn, es decir,
el proceso participativo analizado, mi devenir-investigadora y las tecnologias utilizadas en esta

tesis son una entanglement inseparable de sus relaciones.

(...) advocating (...) a relationality between specific material (re)configurings of the world through
which boundaries, properties, and meanings are differentially enacted (i.c. discursive practices, in my
posthumanist sense) and specific material phenomena (i.e. differentiating patterns of mattering) This
causal relationship between the apparatuses of bodily production and the phenomena produced is

one of agential intra-action (pag. 139)

Las configuraciones y (re)configuraciones de la onto/episte/metodologia de esta indagacidn
se fueron produciendo en las intra-acciones mismas de las tecnologias utilizadas, en el didlogo
con el agente de estudio, en la inmanencia de la traduccién de “datos”, al mismo tiempo que
escribia la tesis delimitando ciertos conceptos y formas de ver y me convertia en investigadora
en relacién con aquello analizado. Desde esta perspectiva, la metodologia no solo tuvo que
ver con unas tecnologias artisticas de visualizacién, desterritorializacién y reterritorializacién o
tecnologias semidticas (Haraway, 1995), sino con (re)configuraciones materiales y discursivas a

través de intra-acciones causales de los agentes no-humanos de esta tesis (Barad, 2007).

A partir de aqui, reflexiono sobre uno de los fendmenos relevantes en el proceso
metodoldgico que tuvo que ver cuando digitalicé las cartografias hechas a mano utilizando el
programa de Adobe Illustrator. Por cuestiones técnicas de este editor de graficos vectoriales y
para mejorar el flujo de trabajo dentro del programa, organicé los distintos elementos en capas
que corresponden a personas, recorridos, materiales, afecciones, discursos, relaciones, etc.
Esta misma diseccion de capas que en un primer momento realicé por prestaciones técnicas
del programa, (re)configurd la extraccion de los posibles ejes analisis (discursos, corporalidades
y materialidades). Este fendmeno se puede pensar desde la idea de intra-accién “dado que la
combinaciéon de esos elementos es un requisito y no un resultado de la accion” (Arlander, 2014,
pag. 28). Es decir, la descodificacidn de tres ejes de analisis no pre-existia antes de mi intra-accion

con el programa Adobe lllustrator. Cabe destacar que no solo intra-acciond el programa con las
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cartografias y mi mirada, sino que también las lecturas se fueron (re)configurando a partir de este
fendmeno, interesdndome por las ideas de Foucault, el giro afectivo y los nuevos materialismos.
Por otro lado, la intra-accién de mi experiencia técnica con el Adobe lllustrator también configurd
limites en las agencias de las cartografias, dibujando formas geométricas y cerradas. Limites que
se fueron (re)configurando, por ejemplo, al utilizar una tableta gréfica (tipo Wacom) con la que
intra-accioné para generar trazos abiertos y figuras entremezcladas, que me posibilitaron pensar

en figuras ensambladas.

Por otro lado, la configuracion de las escenas cartograficas emergieron en las marafias
con mi experiencia etnografica en el campo, las imagenes producidas, mi practica audiovisual,
el programa Adobe Indesign, mis capacidades técnicas, mi mirada, el devenir de la indagacion.
Estas intra-acciones posibilitaron un ordenamiento, una disposicién de imagenes, dibujos, textos,

I “

agenciando las composiciones cartograficas que posibilitaron un cierto recorte del “objeto
de estudio” y su analisis. Entonces, el registro audiovisual, la descodificacién de los datos, la
metodologia cartografica y con ella la composicién de las escenas, me hicieron crear un nuevo
territorio para pensar en el proceso participativo de Artaboo desde el didlogo de todos estos

elementos.

Since individually determinate entities do not exist, measurements do not entail an interaction
between separate entities; rather, determinate entities emerge from their intra-action. | introduce
the term “intra-action” in recognition of their ontological inseparability, in contrast to the usual
“interaction”, which relies on a metaphysics of individualism (...) @ phenomenon is a specific intra-
action of an “object” and the “measuring agencies”; the object and the measuring agencies emerge

from, rather than precede, the intra-action that produces them. (Barad, 2007, pag. 128)

Estatesis, entendida como fendmeno, es ontolégicamente inseparable del enredo de agentes
humanos y no-humanos en el proceso de indagacion. La tesis aparece asi como una practica
material-discursiva viva, donde las unidades semanticas “are not words but material-discursive
practices through which (ontic and semantic) boundaries are constituted. This dynamic is agency.
Agency is not an attribute but the ongoing reconfigurings of the world” (Barad, 2007, pag. 141).
A partir del pensamiento de Barad, puedo pensar cdmo la metodologia de la investigacién intra-
acciona con la onto/epistemologia y a su vez con la parte ética del conocimiento (Hernande-
Hernandez y Revelles-Benavente, 2019). Etica, porque el concepto de intra-accién modifica

nuestra comprensidn de las relaciones que tenemos con el entorno (Arlander, 2014).
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Onto-epistem-ology - the study of practices of knowing in being- is probably a better way to think
about the kind of understanding that we need to come to terms with how specific intra-actions matter.
Or, for that matter, what we need is something like an ethico-onto-epistem-ology- an appreciation
of the intertwining of ethics, knowing, and being- since each intra-action matters (...) (Barad, 2007,

pag. 185)

En este sentido la perspectiva onto/episte/metodoldgica se fue (re)actualizando en las intra-
acciones de los fendmenos de indagacién. Los mapas se iban (re)editando desde la (re)definicion
de la ptica onto/epistémica y, al reverso, el acontecimiento de descubrimiento agenciado en los
mapeos movia mis lecturas y agenciaba otro conocimiento. A partir de aqui, entiendo que los
efectos de las intra-acciones de los mapas y el marco onto/epistémico fueron difractando en un
proceso de aprendizaje afectivo “hacia lo desconocido” (Hickey-Moody et. al, 2016). Abrazar los
fenémenos desconocidos me posibilitd desenvolver aquello que emergia y ponerlo a funcionar
con otros conceptos, otras pensadoras, otras companieras, (re)configurandose asi mi proceso de
aprendizaje. Este proceso fue propio, porque lo estaba haciendo, pero impropio, a la vez, en
el sentido de que no hacia todo por mi propia voluntad, sino por mis intra-acciones con otros
agentes humanos y no-humanos. El fendmeno de difraccion proviene de la fisica y Barad propone

un ejemplo sencillo:

It’s easy to make diffraction patterns for yourself. Facing a light source, hold two fingers very close
together (but without touching) in front of one of your eyes. Look carefully. You should be able to
detect lines of dark and light between your fingers. Try varying the distance between your fingers
and observe the change in pattern. Diffraction patterns vary with the size of the slit. The pattern also
varies with the wavelength (color) of the light and the distances between slits if there is more than

one. (Barad, 2007, pag. 416)

En este caso, una fuente de luz se encuentra con una “interferencia” que hace que se desvien
sus ondas de forma diferente. A partir de aqui (re)pienso los pensamientos difractarios y los
desvios de mi pensamiento en el proceso de aprendizaje y de indagacién. Desde Barad me podria
preguntar équé difracciones emergieron desde las lecturas, desde el registro audiovisual, desde
la descodificacion de los tres ejes de analisis y la sobrecodificacién en las escenas cartografias?
Haraway y Barad (2007) analizan la nocion de difraccion como un método dindamico por el cual
la lectura y la escritura se complejizan en la geometria dptica de su relacionalidad con lo que
observan. “Diffractive analysis, then, can operate as an alternative method of analysis that pays

attention to both relationality and material agency” (Hickey-Moody et. al, 2016, pag 217).
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There is more to diffraction than meets the eye. As we have learned from our quantum mechanical
studies of diffraction, it is a much more subtle and profound phenomenon (...) Diffraction is not
merely about differences, and certainly not differences in any absolute sense, but about the entangled
nature of differences that matter. This is the deep significance of diffraction patterns. Diffraction is
a material practice for marking a difference, for topologically reconfiguring connections (...) (Barad,

2007, pag. 381)

Las formas difractarias que emergieron desde las escenas cartograficas en intra-accion
a los ejes analizados y los fotogramas del registro audiovisual, me hacen pensar en la agencia
de los indicios desde donde se agenciaron algunos de los enredos. Los indicios difractaron en
una puesta en relacién de las lecturas transitadas, los ejes de interés, la intuicion afectiva y las
escenas cartograficas. Los indicios, como proceso difractario, funcionan en el entre de esas
composiciones, evidenciando algo cuando se ponen en relacion estos elementos. Asi, los indicios

difractaron la potencialidad de las afecciones en el plano cartografico.

El proceso de indagacidn se desenvolvidé en un pensamiento difractario en el desplazamiento
de mi mirada a través de (re)configuraciones onto/episte/metodoldgicos con las cuales me
enredé. A lo largo de estos ultimos afios, no sélo se movid la investigacion sino también mi
posicionamiento como investigadora desde una mirada anti-humanista a una post-humanista.
Desde las condiciones de posibilidad y enunciacion de lo grupal dentro del dispositivo de poder-
saber, las estrategias participativas, los cuerpos dispuestos y en movimiento, la agencia de los
territorios y el poder-cosa, las composiciones y los ensamblajes de creacion en devenir, todo esto
hacia el reconocimiento de nuestra co-implicacién y co-produccién entre cuerpos humanos y no-

humanos en el procesos participativos de Artaboo.
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CAPA8.VOLVER APLEGAR. DESPLAZAMIENTOS EN EL PEN-
SAMIENTO Y CAMINOS QUE ABRE LA TESIS.

Un texto, teorético y cientifico o literario, es un punto de contacto entre momentos diferentes en el
espacio y en el tiempo, entre niveles diversos, entre grados, formas y configuraciones de los procesos del
pensamiento. (...) El pensamiento y la escritura, como la respiracidn, no pueden ser constrefiidos en el
modelo de la linealidad o en los confines del papel impreso, sino que se desplazan hacia el exterior, mas
alla de las restricciones, en una red de encuentros con las ideas, los otros, los textos. (...) El origen de la
inspiracion intelectual reside en el flujo sin fin de las conexiones entre los textos y sus multiples fuera.
(Braidotti, 2015, pag. 165)

8.a PARA SEGUIR PENSANDO

En esta capa, vuelvo a plegar lo extendido para abrir nuevas preguntas y seguir pensando
en otras posibilidades. Llega el momento de entregar la tesis, de “depositar” el recorrido andado,
édesoltarlo?, ¢de disponerlo?, ¢de re-leerlo?, de defenderlo. Sin duda, Ilega un cierre con algunos
cabos sueltos, varias preguntas y la apertura de nuevos caminos que podrian ser indagados, pero
entiendo que no podemos abarcar todo en un estudio. En esta tesis gravité ciertos temas por
los que senti atraccién en ciertos momentos y de diferentes formas. Desde aqui entiendo que
hay muchas otras maneras de investigar lo estudiado, pensar con conceptos, de ahondar en
problemas, de trabajar con imagenes. Esta indagacion solo fue una deriva posible entre muchas

otras.

Los movimientos afectivos y los aprendizajes de este recorrido fueron varios, e intenté
darlos a conocer en el recorrido del presente libro. La estructura de la tesis se sirvio del lenguaje
audiovisual y cinematografico, que hizo emerger la agencia de la narracidn en los tres actos
(planteamiento, nudo y despliegue). El guidn de la tesis propone un viaje o, mejor dicho, pretende
trazar el transito de mi experiencia a lo largo de los afos de investigacidn, y la propia vivencia

afectiva en el aprendizaje del devenir-investigadora.

Como expliqué en el comienzo de la tesis, en general, en el planteamiento o inicio de
una pelicula, se presentan el contexto, los personajes, sus objetivos, asi también aparece el
primer punto de inflexion que marcara el devenir de la historia. El tiempo de esta etapa fue
pausado, ordenado, ya que por alli entré lentamente en el problema de investigacidn, ubicando
posibilidades y tensiones entre los marcos epistémicos y las formas de indagar. Este fue un tiempo
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de contextualizar mis inquietudes, darles densidad, fue un tiempo de encarnar el conocimiento
y las practicas, desde lecturas y otros procesos de experimentacion desde mi implicacién en
proyectos de creacién, mediacion y produccién audiovisual. En relacion a la escritura de esta
tesis, el primer acto presenta los antecedentes del arte participativo, ubica la problematica de su
lectura, propone la nocién de lo grupal para entender las condiciones de enunciacion del grupo,
y creo que se hizo evidente que el giro afectivo hacia los nuevos materialismos fue el punto de
inflexién que marco el posible andlisis de lo grupal hacia una apertura de nuestra co-implicacion

con el mundo no-humano.

En el nudo, se rompe el equilibrio del planteamiento inicial y sucede la trama dramdtica. Aqui
me enredé con la experiencia en el “campo” y con la metodologia cartografica para territorializar
treinta y un escenas que desenvuelven el proceso participativo de Artaboo desde una mirada
situada. Desde aqui, presento los anudamientos de sentido de lo grupal entre las imagenes, los
dibujos y los indicios. Sobre el plano cartografico se difractd el poder afectivo de los tres ejes de
analisis (discursos, corporalidades y materialidades). Este fue un espacio de experimentacion, de
hacer pruebas, de seleccionar fotogramas del registro audiovisual, de entender disposiciones,
composiciones y movimientos a través de dibujos, de poner una imagen en relacién a un dibujo y
entender lo que estas proponian, hacer notas, muchas mds notas de las que quedaron asentadas
en los textos de los mapas, reordenar la informacidn, volver atras, detenerme, volver a la lectura
y la escritura, (re)editar las cartografias con el Adobe lllustrator y luego con el Indesign, visualizar
relaciones, volver a las lecturas y a la escritura, apuntar conceptos, borrar otros y volver a (re)
configurar el plano cartografico. Estas idas y vueltas agenciaron ideas, conexiones y pensamientos;

estaban alli, solo quedaba desenredarlas.

En el desenlace, o despliegue en esta tesis, se da sentido a algunas de las preguntas
que se habian planteado al comienzo de la “pelicula”. En este momento, se desencadena
precipitadamente el didlogo con otras pensadoras, con las cartografias, con los conceptos, todo
esto, entre pliegues. Los once pliegues que relacionan los tres ejes de analisis no son parte de
un sistema, sino que es un pensamiento plegado de maneras diferentes, que se podria plegar de
muchas otras formas, generando otras curvas de visibilidad/invisibilidad. Y es aqui donde se (re)
configura el movimiento afectivo de la tesis, en el desplazamiento onto/epistemoldgico intra-

actuando con la metodologia utilizada, dejando pistas y nuevas preguntas para futuros estudios.

Probablemente, el devenir-investigadora en esta tesis hubiese sido diferente en el devenir
de otra narracion. En la dimensidn de la escritura, esta tesis se caracteriza por una estructura mas

bien cualitativa, a pesar de que se trabajaron con varias propuestas y conceptos post-cualitativos
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(Hernandez-Hernandez y Revelles-Benavente, 2019). En esta tensidn, varios fueron los desafios
de expresar los movimientos y giros, las conexiones entre diversos planos de conocimientos y los
diferentes procesos de pensamiento en la linealidad de un texto ordenado como tesis doctoral.
Probablemente, haya decisiones metodoldgicas y desplazamientos onto/epistemoldgicas que
tengan que ser estudiados en mayor profundidad en trabajos futuros. Por cada capa de traduccién
se podrian abrir aun mds cuestionamientos rizomaticos y desde cada dptica tecnoldégicamente

situada se podria repensar aun mas el poder agencial de la intra-accién con aquello observado.

El estudio presente es un primer paso hacia otras formas de entender e investigar sobre
los procesos participativos en el arte, o cualquier otro devenir colectivo en manada. Pongo en
valor la investigacion desde el movimiento afectivo entre las perspectivas epistemoldgicas y
ontoldgicas, en este caso, desde dpticas post-estructuralistas hacia miradas post-humanas y de
los nuevos materialismos. Sin embargo, incluso creyendo en este desplazamiento, considero que

aun se necesitan mas esfuerzos para aprovechar al maximo el potencial movimiento.

En este giro, releer el flujo afectivo del proceso de lo grupal como ensamblaje de creacion

|ll

podria ayudar a futuros estudios, pensar fuera de los términos del “poder”, “resistencia” o
“individuo”, hacia una mirada post-antropocéntrica de un territorio relacional en constante
transformacion. El desplazamiento de los dispositivos hacia los agenciamientos no fue inocente,
sino que se produjo gracias a encarnar un nuevo posicionamiento y poder ampliar la lectura de
lo grupal a partir del giro afectivo. Este desplazamiento onto/epistemoldgico fue un movimiento
que afecté mi mirada de aquello que queria conocer y fue el propio pensamiento difractario de
la investigacion hacia entender nuestra co-implicacidn y co-produccién con otros humanos y no

humanos.

Este giro ontoldgico es un desplazamiento ya experimentado desde la teoria socioldgica y
cultural (Farias, 2008), por la cual se lee el acoplamiento entre humanos y maquinas que proponen
Deleuze y Guattari (1972). Desde aqui se podrian desprender y ahondar en otras lecturas para
entender la co-participacidn con los agentes no-humanos, entre ellas: la teoria del actor-red
(Latour, 1992, 1996, 2001), ubicando la figura de rizoma-actante; la revolucion cyborg de Donna
Haraway (1995) desde sus formaciones hibridas; o la teoria del agential realism de Karen Barad
(2003, 2007) desde sus maraias de relaciones. Todas estas tendencias que proponen superar
el binarismo de “subject and object, nature and culture, fact and value, human and nonhuman,
organic and inorganic, epistemology ans ontology, materiality and discursivity” (Barad, 2007, pag.
381), podrian proponer nuevos matices a la lectura de /o grupal de los procesos colectivos. Sin

embargo, estas pensadoras no dialogan directamente con la politica de los afectos de Spinoza

285



(2011), como lo hacen Deleuze y Guattari (1972). En este sentido, para el analisis de lo grupal
desde el giro afectivo, tomé la decisién de hacer uso de los ensamblajes, la mdquina abstracta,

el plano de inmanencia, los devenires como figuras de pensamiento para el andlisis del proceso.

Sin embargo, creo necesario experimentar y entrar en relacion con aquellas lecturas y
formas de intervencidén que nos permitan sostener, de todos modos, la multiplicidad de posibles,
las intensidades, las velocidades, las cadenas de traducciones, las intra-acciones, las alianzas, los
parentescos y las densidades de las interconexiones con agentes humanos y no-humanos. Esto
podria conducirnos a un nuevo cédigo ético que se llevaria a cabo mediante la ecofilosofia post-

humana, como dice Braidotti:

Desde una perspectiva politica, el acento recae, en consecuencia, en la micropolitica de las relaciones,
en calidad de ética posthumana que traza conexiones transversales entre lineas y fuerzas materiales y
simbdlicas, concretas y discursivas. La atencion es vuelta a la potencia (...) La transversalidad encama
la ética fundada en la supremacia de la relacién y la interdependencia, que valoriza a los no-humanos

y la vida a-personal. Esto es lo que me gusta definir como politica posthumana. (2015, pag. 96).

A partir de estos retos, se podrian explorar nuevas formas de investigar sobre los procesos
participativos de creacién, entre ellas, sefialaré algunas ideas que surgieron a partir de este
estudio. Para medir el impacto social de la obra con los vecinos, vecinas y residentes del hospital,
pienso cdmo podriamos responder a ciertos indicadores de alguna forma “no cuantitativa”, como
por ejemplo, una de las propuestas serian las practicas de mapeo de Kollektiv Orangotango
(2018), desde donde abordar cuestiones relacionadas a como leer el poder afectivo de estos
proyectos desde los territorios materiales y simbdlicos, desde interpretaciones, sentimientos y

experiencias personales.

Por otro lado, hubiese sido sugestivo mapear el proceso participativo de forma colaborativa
con los y las jévenes, para poder trazar diversos movimientos afectivos y puntos de vista, tal como
proponen varios de los estudios de ¢ Cémo aprenden los docentes?: transitos entre cartografias,
experiencias, corporeidadesy afectos (Hernandez-Herndndez et al., 2020) en los cuales se sostiene
una investigacidn sobre las trayectorias del aprender de los docentes del proyecto APREN-DO a
través de cartografias afectivas. En este sentido, Fernando Hernandez (2008) destaca el siguiente
desafio: “Mullen (2003, p.117) sugiere que necesitamos encontrar formas no sélo de representar
de manera creativa a los otros, sino de manera que les permita representarse a si mismos” (pag.
112). Desde esta posibilidad, también se podria hacer una “recogida de datos” a través del proceso

de documentacion audiovisual por parte de los mismos colaboradores del proyecto. En el caso de

286



Artaboo, hubo un momento en el que la cdmara dejé de pertenecerme y los jévenes comenzaron
a grabar espontaneamente; sin embargo, esto podria haber sido mas rico si se hubiera planteado
al comenzar el proceso. De cara a futuras indagaciones en estos contextos, se podria llevar a
cabo una investigacion participativa desde estrategias artisticas con los propios colaboradores.
De todos modos, considero que es necesario involucrarse en procesos mas sostenibles en el
tiempo para darles tiempo a los encuentros y posibilitar espacios de investigacion y aprendizaje

donde se sientan beneficiados tanto los colaboradores como las investigadoras.

Cuando la atencidn estd puesta en los afectos, no sdlo cuentan las relaciones afectivas

IM

dentro del “campo” estudiado, sino que también importan nuestras practicas corporeizadas
(Grosz, 1994), las conexiones y los movimientos afectivos de las investigadoras con aquello que
investiga y cdmo lo hace. Para esto, retomo el concepto de cuerpo pre-dispuesto para sefialar
la importancia de “des-habituarnos” y “des-aprender” para estar atentas a lo que sucede en el
devenir de la investigacidn, estar atentas a lo que nos rodea desde una apertura y una disposicion
activa y, a la vez, receptiva para atender a la potencia no del todo predecible de cada situacion
(Garcés, 2022), estar atentas a nuestras intra-acciones (Barad, 2007) con los agentes humanos
y no-humanos, es decir, estar atentas a las agencias que emergen de nuestros acercamientos a
tecnologias (Haraway, 1995) de visualizacion, medicidn, traduccién, codificacién, escritura, a los
encuentros con otras lecturas, otros conceptos, otras pensadoras, y otras amistades de cualquier

tipo.

Estas nuevas coordenadassensorialesy perceptivas plantean grandes desafios metodolégicos
en las investigaciones para dar cuenta del plano virtual de la politica de los afectos, los flujos
cuanticos, las difracciones, las fuerzas en devenir, las multitudes, los acontecimientos. Pensar el
territorio afectivo de los procesos participativos y de nuestra propia participacion en ellos, nos
invita a entender una investigacién siempre en devenir, nunca del todo predecible, nunca del

todo concluyente.

8.b. CONCLUSIONES

La presente indagacién se fundamentd, principalmente, en comprender la potencialidad
del proceso participativo en el proyecto Artaboo. Para esto la pregunta se basé en como fueron
afectados y afectaron los distintos atravesamientos que hicieron posible el devenir grupal.
A partir de esta problematica, decodifiqué tres ejes de andlisis (discursos, corporalidades y
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materialidades) y los puse en relacion con las escenas cartograficas. A partir de una metodologia
basada en medios artisticos desenvolvi un pensamiento difractario sobre la ontologia relacional
del proceso participativo. Esta capa pretende funcionar a modo de conclusién reterritorializando

algunos movimientos afectivos de esta investigacion.

é¢Qué se entiende por arte participativo a partir de este estudio? y é¢por qué partir
de este estado de la cuestion?

Cuando hablamos de arte participativo podemos encontrar varias tensiones conceptuales y
formas muy variadas de intervencion. Alrededor de este término encontramos tendencias diversas
que no son del todo excluyentes, como, por ejemplo, arte participativo, arte comunitario, arte
socialmente comprometido, comunidades experimentales, arte dialdgico, arte intervencionista,
arte colaborativo, arte contextual, prdctica social, prdcticas situadas, entre otras. (Bishop, 2016;
Marin Garcia, 2013; Rodrigo y Zegri, 2020). Todas estas se dibujan sobre la tensién de valores
estéticos hacia valores sociales y viceversa. En los diferentes discursos aparecen polaridades
como “individuo/colectivo, autor/espectador, activo/pasivo, vida real/arte” (Bishop, 2016, pag
437)

Desde los ‘90, a partir del giro social en el arte (Bishop, 2006), es cuando se consolidaron
ciertas practicas artisticas que involucran a la comunidad en el proceso y la materializacion de
una obra. De la misma forma, fomentan una mirada critica hacia el entorno, creando condiciones
para que se puedan visibilizar inquietudes sociales y sus posibles resoluciones. El objetivo de
estos proyectos “han interiorizado la gran presion de llevar a cuestas la carga de implementar
nuevos modelos de organizacion politica y social” (pag. 434). Sin embargo, como sefiala Bishop,
esto puede ser un gran problema porque las entidades competentes terminan delegando la
preocupacion a los artistas que muchas veces no estan preparados para llevar a cabo estas tareas,
ademas de dejar por fuera el valor de la operacidn estética. Por otro lado, mas alla de los distintos
tipos de colaboraciones, es relevante pensar cdmo la relacion tradicional entre el objeto de arte,
el artista y la audiencia es traslocada para entender un proyecto co-producido donde el artista es

un colaborador mas, o un productor de situaciones.

A partir de aqui, como dice Teresa Marin Garcia (2007), las practicas colectivas en el arte
desafian los valores de la tradicién estética y el mercado del arte. Cuando los artistas trabajan con
comunidades, el territorio ya no esta marcado por el mercado del arte, ni por la galeria, sino que

hay una reterritorializacion hacia el sector publico, hacia el campo de lo social, por lo que el objeto
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del arte como producto final queda relegado y la atencion se sitla en el proceso participativo.
Desde aqui se abre un gran debate sobre la eficacia estética y el impacto social de estas practicas,
donde podemos volver a ubicar la tensidn entre el discurso artistico y el discurso social. “El
discurso social acusa al discurso artistico de amoralidad e ineficacia (...) El discurso artistico acusa
al discurso social de permanecer obstinadamente apegado a las categorias existentes y enfocarse
en gestos micropoliticos a costa de la inmediatez sensual (...)” (pag. 434). Segun Bishop, los
proyectos mas sorprendentes son los que pueden superar esta dualidad, manteniendo la tension

entre las criticas artisticas y sociales.

“El arte participativo requiere que encontremos nuevas maneras de analizar el arte que ya no
esté ligado Unicamente a la visualidad, a pesar de que la forma permanece como vehiculo crucial
para comunicar significado” (Bishop, 2016, pag. 20-21). En este sentido, Ranciére nos brinda una
lectura particular afirmando que el arte y lo politico estan intimamente relacionados. El problema
no concierne a la validez moral de estas obras, de sus mensajes o modelos, el problema consiste
en el dispositivo mismo: “consiste antes que nada en disposiciones de los cuerpos, en recortes
de espacios y de los tiempos singulares que definen maneras de estar juntos o separados, frente
a, o en medio de, adentro o afuera, préximos o distantes” (Ranciére, 2010, pag. 57). Entonces,
lo politico no es ejercer un poder, sino que es la reconfiguracion del reparto de lo sensible, es la
distribucion y redistribucion de lugares, un orden de los cuerpos que dispone un modo de hacer,
un modo de ser y un modo de decir. La eficacia estética tiene una funcién “configurativa” mas
que “prefigurativa” para producir nuevos paisajes perceptivos y es aqui donde cobra importancia

la préctica politica.

El arte que pretende una transformacién social, es decir, el arte que dice ser politico,
no tendria que insistir en aquellos lugares ya configurados de lo sensible, sino que deberia
reconfigurar el mismo territorio de lo sensible. Desde estas reflexiones, “la ontologia de lo social
constituye tanto el fondo sobre el cual se despliega la operacion estética como la dindmica que
articula los elementos necesarios para la constitucion de dicha operacién” (Ingrassia, 2013, pag.
9).

A partir de trazar una deriva posible sobre el concepto de arte participativo, contextualizar
el giro social en el arte, ubicar sus tensiones discursivas y sus debates practicos, se establecio
como premisa que para hacer una investigacion de este tipo de proyectos es necesario situar
valores artisticos y sociales, a la vez que estudios politicos y reflexiones filoséficas (Bishop, 2016).
Es necesario no solo preguntarnos desde dénde generamos conocimientos y prdcticas, sino

también cdmo miramos la ontologia de lo social y el dispositivo de creacidon en el cual trabajamos.
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éQué potencialidad surge de la lectura de lo grupal?, icomo es atravesado y
afectado el proceso participativo en el proyecto Artaboo?

Lo grupal como lectura fue el punto de partida desde donde entender la ontologia
participativa en Artaboo. Considerando que los grupos son mds que un “objeto tedrico”:
son un campo de problematicas, donde se producen multiples atravesamientos deseantes,
institucionales, histdricos, sociales, politicos, etc. (del Cueto y Fernandez, 1985). Desde esta
problematica esta tesis se articuld sobre la pregunta de cdmo lo grupal afectd y fue afectado
por ciertos atravesamientos que lo hicieron posible. Esta mirada propone una perspectiva onto/
epistémica y una forma de intervenir en los grupos que puede ser potente para el estudio de
futuros procesos participativos teniendo en cuenta las condiciones de enunciacion y el contexto

socio-histérico donde se insertan.

La pregunta por el proceso grupal fue una invitacién a pensar o imaginar lo que nos vincula'y
atraviesa como cuerpos en relacidn, sin por eso pensar la grupalidad como una unidad separada
y totalizada como sistema cerrado, esencia o identidad. “La colaboracién, la cooperacidn, el
apoyo mutuo, las resistencias, la hospitalidad, el aprendizaje... son practicas sociales y politicas
gue no pueden partir del grupo cerrado (...)” (Gracés, 2022, pag. 15), es necesario pensar en
nuevas formas de tratar y entender los espacios comunes. La ontologia relacional que propuse
en esta tesis no se sitda en los individuos como parte de lo grupal, ni lo grupal como sintesis de

individuos, sino que propone una operacion relacional donde sucede lo grupal.

Desde el giro afectivo amplié la lectura de lo grupal e intenté trazar la inmanencia de los
afectos como aquellos flujos que circularon y relacionaron cuerpos humanos y no-humanos, entre
ellos, las materialidades, los territorios y los discursos. En esta direccién, tomando en cuenta
los estudios de Michel Foucault (1976, 1985, 1998, 2007), releidos por Gilles Deleuze (1987)
tomé la nocién del afecto para releer los dispositivos de poder-saber y cdmo estos pudieron ser
afectados desde nuestras practicas corporizadas y relacionales con otros cuerpos no humanos.
Desde estas consideraciones mi mirada se desplazd hacia otros planos de conocimiento, como la
teoria posthumanista (Braidotti, 2015), los nuevos materialismos (Bennett, 2022) y la teoria del
ensamblaje (Deleuze & Guattari, 1997) para entender nuestra co-implicacion y co-participacion

con el mundo no-humano.

Con el objetivo de analizar las condiciones co-afectadas que dieron lugar a la potencialidad

lo grupal, la pregunta de investigacion se (re)configurd a: écdmo afectd y cémo fue afectado
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el devenir grupal de Artaboo desde sus atravesamientos discursivos, corporales y materiales?.
Al definir la pregunta de investigacién por los afectos, mi mirada sufrid un movimiento desde
Opticas post-estructuralistas hacia una mirada post-humanista y materialista. Este movimiento
me permitié indagar sobre la potencialidad del afecto como una fuerza que no solo es humana,
sino que esta en “el entre” de una trama de corporalidades humanas y no-humanas, de territorios

materiales, simbdlicos y discursivos.

éComo pensar la participaciéon en un sentido amplio, entendiendo nuestra co-
implicacion con otros cuerpos humanos y no-humanos? A partir de aqui, ¢como
podemos guiar el diseiio de futuros proyectos?

Uno de los puntos claves de esta tesis fue reconocer la participacion en un sentido amplio,
entendiendo nuestra co-implicacién con otros cuerpos humanos y no-humanos (entre ellos
cuerpos materiales y discursivos). Para esto desenvolvi un pensamiento desde once pliegues, por
los cuales la forma de plegar lo indagado correspondid a las inter e intra-relaciones afectivas de

los ejes analizados.

El andlisis del eje de los discursos, se basé fundamentalmente en las ideas de Foucault
(1976, 1985, 1998) sobre los dispositivos del saber-poder. Desde la relectura de Deleuze (1987,
2012), podemos distinguir un dispositivo por los segmentos de lo visible y lo enunciable que
estan enredados por fuerzas que corresponden a las relaciones de poder que se dan en las
practicas sociales de una época. Recordemos que la misidn fundamental de Artaboo fue romper
los estigmas de la salud mental y fomentar lazos entre los residentes del hospital psiquidtrico
y la comunidad. Por esta misma razédn me parecié relevante situar la dimensién enunciable de
la “locura” y situarla como una construccion socio-histérica. En este sentido, pongo en valor
diversas estrategias que se pusieron en juego en el proceso de Artaboo para cuestionar el lugar
del Otro, acercdndonos a la realidad de los residentes del hospital y empatizando con ellos desde

nuestra propia vivencia de la salud mental.

El muro que divide el PSSID y el barrio de Sant Boi de Llobregat, delimita un espacio material
y simbdlico que excluye hacia el interior a los que estan dentro, invisibilizando cuerpos y excluye
al de fuera, marcando una diferencia. Desde estas lecturas podemos pensar como el encierro y el
muro son la estructura visible del dispositivo psiquidtrico tradicional, invisibilizando a los cuerpos
psiquiatrizados. Sin embargo, el PSSJD lleva consigo ciertos saberes y valores de la anti-psiquiatria,

gue abogan por la desmanicomializacidon y un abordaje comunitario de los problemas de salud
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mental. Esta ideologia articulada desde Torrents d’Art (programa que trabaja en el ambito de la
creacioén y se encuentra dentro del hospital) posibilitd nuestra relacion con la institucion. Desde
esta perspectiva se manifiesta la necesidad de abordar los problemas de salud mental desde

ambitos sociales, siendo las prdacticas artisticas colectivas una via posible de intervencién.

El proyecto Artaboo se articuld desde el discurso estético y el discurso participativo en
el arte, desde donde se llevaron a cabo varias estrategias. En el trabajo conjunto surgieron
ciertas tensiones que hay que problematizar teniendo en cuenta las relaciones de poder y las
desigualdades en términos de recursos artisticos, expresivos, comunicativos y relacionales. En los
procesos participativos, es necesario visibilizar y tener en cuenta las relaciones de poder que se
generan entre las relaciones asimétricas de las personas y las instituciones donde se insertan, pero
también las que se producen al interior de los grupos. Lo relacional no estd exento de momentos

de conflicto, disenso de ideas y desencuentros que amenazan la cohesion del colectivo.

Desde la teoria de los afectos (Spinoza, 2011) es relevante tener en cuenta las relaciones
de fuerzas, ya que estas podrian componer o descomponer alianzas, es decir, podria potenciar o
disolver el grupo. “La pasion triste siempre es propia de la impotencia” (Deleuze, 2001, pag. 39).
Desde aqui pongo en valor la flexibilidad que tienen que tener los procesos participativos para
atender a los conflictos (desencuentro de ideas) y renegociar los mecanismos de comunicacion
y negociacién. Asi también, tratar y ser conscientes de las pasiones y afectos que se producen
desde y en los cuerpos, para poder trabajar las nociones comunes y los sentimientos activos que
se derivan de ellas. “Las nociones comunes son siempre la idea de aquello en lo que convienen
los cuerpos; convienen en tal o tal relacion” (Deleuze, 2001, pag. 140). “Las nociones comunes
son un arte, el arte de la ética misma: organizar los buenos encuentros, compartir las relaciones

vividas, formar las potencias, experimentar” (pag. 145)

Desde la politica afirmativa (Braidotti, 2018) de la potencia de los afectos, podemos leer
estas practicas como micropoliticas de resistencia como aquellas fuerzas que pueden afectar
y ser afectada componiendo un todo mds potente para subvertir un discurso sobre otro.El giro
afectivo nos posibilita encarnar cuerpos materiales y comprendernos siempre en relacién a otros
cuerpos. El trabajo de un cuerpo colectivo, tiene la posibilidad de “desterritorializar lo que se
posee (saberes, sentimientos, habitos)” (Romero 2014, pdg 150), para re-territorializar nuevas
tramas afectivas. En este sentido, pongo valor la activacion y centralidad de los cuerpos como
una practica participativa en si misma. “Desde la afirmacion del cuerpo de los nuevos feminismos
podemos aumentar nuestra capacidad creadora e imaginativa, ya que el cuerpo es el primer lugar

de comprensién y organizacion del deseo” (Braidotti, 2018, pag. 28). A partir de aqui, las fuerzas
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des-centralizada propuestas desde las practicas colaborativas pueden hacer surgir afectos de
co-implicacién y corresponsabilidad en espacios comunes. Generar practicas corporales en los
espacios colectivos, puede movilizar cuerpos predispuestos, dispuestos y atentos para agenciar

el ensamblaje de creacidn.

Los lentes materialistas permiten identificar zonas de contacto entre cuerpos humanos
y no-humanos en su interrelacién y mutua configuracion. Desde esta concepcidn, el territorio
donde se emplazd el proyecto Artaboo funciond como un agente activo del proceso, por el cual
fuimos afectados desde sensaciones, relatos y experiencias vividas a través de este. La estrategia
participativa que surge a partir de esta sensibilidad tiene que ver con la deriva como lectura y
escritura de un territorio a través de afectos e imaginarios. Entender el espacio desde su vibracion
vital nos permite otro tipo de relacién con este y nos puede hace (re)configurar espacios comunes,

en el sentido de recuperar los afectos que por él circulan.

A partir de aqui, intento situar el potencial de la materia como agente activo en los procesos
de participacion. Esta forma de ver el mundo nos reconecta con nuestro cuerpo y nos conecta con
otros cuerpos no-humanos para formar alianzas mas potentes. En este sentido, la materialidad
del muro tomd protagonismo a lo largo del proceso, como un agente activo proponiendo
ciertos modos de relacionarnos con él y entre otros cuerpos en el espacio, activando nuevas
dinamicas, circulaciones y disposiciones. Como ya argumentaba Jacques Ranciére, “el horizonte
problematico de los procesos de transformaciéon social no tiene que ver con el problema
de una conciencia empirica, sino con una trama mucho mas compleja en donde se articulan
las condiciones materiales para su subversion”. (Soto Calderén, 2020, pag. 23). Desde esta
perspectiva, el arte que pretende una transformacién social, no tendria que insistir en aquellos
lugares ya configurados de lo sensible, sino que deberia reconfigurar el mismo territorio de lo
sensible. La eficacia estética, en palabras de Ranciere (2010), es el arte que “contribuye a disefiar

un nuevo paisaje de lo visible, de lo decible y de lo factible” (pag. 77).

Simbdlicamente, laintencidon del mural fue abrir el hospital de adentro haciaafuerayde afuera
hacia dentro. Este concepto artistico buscd resignificar el encierro de la institucién psiquiatrica
traspasando la frontera de sus muros con alfombras que “dan la bienvenida”. Pero este acto
no solo fue simbdlico sino también material. Materialmente, violentamos las coordenadas del
reparto de lo sensible desde la microfisica de nuestros cuerpos, habitando el hospital, entrando y
saliendo, especialmente en la parte de intervencidon muralista caracterizada por los movimientos
fluidos que “traspasaban” el muro con la pintura, con la camara, subiéndose a él, bailando

entremedio. Violentamos juntos las coordenadas de lo visible, de lo decible y de lo vivible del
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dispositivo psiquiatrico, no sdlamente desde lo simbdlico, sino también desde la materialidad del
ensamblaje mismo de creacidon que conectaba cuerpos visibles e invisibles, que tomaba diversas
composiciones y disposiciones de ritmos y velocidades. Un ensamblaje de creacidon que produjo
devenires fuera de nuestras identidades individuales, fuera de las asimetrias de nuestros cuerpos

construidos socialmente, siendo todos y todas participes de la intervencién mural.

Desde este enfoque materialista no podemos pensar en un cuerpo de forma aislada, poner
el cuerpo en relacién en el proyecto Artaboo se tratdé de un encuentro intensivo y afectivo de
un pasar tiempo juntos en convivencia. Como estrategia participativa, pero también como ética
vitalista pongo en valor la propuesta de darles tiempo a los encuentros para dejar que las cosas
pasen. Desde esta perspectiva es necesario el trabajo de los cuidados y auto-cuidados, poniendo

en el bienestar de los participantes, mas alla de los objetivos de la intervencion.

Por otro lado, resueno con el concepto radical de thing-power (Bennett, 2022) para entender
la agencia vibrante de la materia en el proceso participativo. En este sentido, también podemos
pensar en la agencia propositiva (material y discursiva) de los manteles que operé sobre el
sentido de participacion comunitaria de la obra, involucrando a vecinas, vecinos y residentes del
hospital y, la agencia de la pintura en aerosol que tuvo la potencia de invitar a artistas callejeros
del barrio que no habian participado desde el comienzo del proyecto. En este sentido, estas
cosas produjeron una diferencia en el desenlace de los acontecimientos, lo que invita a tener una
nueva mirada ética que abre la ontologia de /o grupal considerando la participacion de la materia

en la trama afectiva del proceso Artaboo.

El ejercicio posthumano es intelectual, estético (por situarnos en lo sensible) e imaginativo
por el cual podriamos tener una mirada holistica sobre nuestra relacidon con la naturaleza y las
cosas. Ademas, este tipo de feminismo materialista, nos reconecta con nuestro cuerpo y nos
propone éticas y politicas encarnadas que pasan a ser pensadas en términos de fuerzas, energias
y afectos, no sdlo en términos de las agencias humanas. En este sentido el afecto deja de ser
entendido como una fuerza humana e intersubjetiva para pensarse como impersonal. Desde un

plano de inmanencia, sélo hay estados afectivos y fuerzas que se entrelazan (Deleuze, 2001).

Artaboo fue un proyecto que se articulé desde el discurso participativo y estético, utilizando
el arte como herramienta para construir nuevos conocimientos acerca de la salud mental y asi,
incidir en la realidad del barrio de Sant Boi de Llobregat y de las personas que formaron parte de
una forma u otra en el proyecto. Los materiales despertaron nuevas sensibilidades, posibilitaron

acciones y estaban en el centro del proceso. La materia, los recorridos, el barrio y el muro fueron
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co-creadores de situaciones artisticas. La accién corporizada y colaborativa, la implicacién, y
reflexidon conjunta fueron el vehiculo para reconocerse en el grupo, y desde aqui llevar adelante
la creacién. Todos estos segmentos dispuestos en un plano de organizacion formaron parte de lo

grupal como ensamblaje que funciond sobre el plano de inmanencia de la politica de los afectos.

Los encuentros trazan composiciones entre humanos y no-humanos. Composiciones que se
descomponen, y se organizan en otras disposiciones entre movimientos y velocidades singulares
y diversas, que marcan el ritmo de la creacion. Estos despliegues colectivos sobre nociones
comunes parecen desarrollarse en coreografias que aumentan su capacidad organizativa y de
autogestion incrementando asi su potencialidad de creacidn. Ya no se trata de la afirmacion de
la identidad de un grupo, “se trata del despliegue de un plan comuin de inmanencia” (Deleuze,
2001, pag. 149). Deleuze juega con el doble sentido de la palabra francesa plan (reflexion extraida
del pie de pagina de la cita) como plano cartografico donde se traza un territorio afectivo, un

mapa inmanente, pero también parece referirse a un plan como proyecto trascendente.

No hay férmulas para que suceda la creacién como acontecimiento, pero si hay mapas
por donde pueden circular los afectos y el deseo. El deseo de Spinoza (2011), no es un deseo
absoluto, sino que es un deseo heterodeterminado que deviene de una cadena o un entretejido
de afecciones. Las afecciones aumentan o disminuyen la potencialidad de actuar y son las que
mueven los ensamblajes. “Esta intensidad se encuentra, al mismo tiempo, después y antes
que nosotros, es tanto pasada como futura, en un flujo o en un proceso de metamorfosis,
de diferenciacion y de devenir” (Braidotti, 2015, pag. 165). Lo que acontece emerge en los
anudamientos de afectos, en el entretejido de los discursos, corporalidades, materialidades, y
otros atravesamientos. Relacionarnos con lo que sucede y a partir de ahi, procurar constituir
alianzas y composiciones que sean capaces de aumentar nuestras potencias y producir nuevas

realidades.

éQué propone la metodologia situada en este estudio?, équé tecnologias son
utilizadas para traducir, descodificacion y codificacion de los “datos”?

Mi devenir-investigadora se articuld en el devenir de las diferentes capas de traduccion que
desenvolvieron el analisis de las fuerzas (in)visibles que afectaron e hicieron posible lo grupal en
Artaboo. Este transito, se combina un pensamiento critico, corporeizado, creativo y tecnolégico

en un intento dar cuenta de los desplazamientos en los que devino mi pensamiento.
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A partir de aqui, intentaré situar la metodologia encarnada en esta tesis que devino en capas
de traduccién y pensamientos plegados de diversas maneras, con elementos de la investigacion
artistica, de la psicologia y la filosdfica. La escritura de esta tesis devino en el didlogo con varios
pensadores que abrieron caminos rizomaticos, derivas que se extendieron en el texto y otras
gue no fueron utilizadas en la coherencia de la narracidon. Una investigacion que no se organizé
por pasos metodoldgicos, sino por capas que se desacoplaron, multiplicaron, diferenciaron,
sintetizaron y (re)configuraron. Cadenas de traducciones que no corresponden a lo correcto sino

a los modos en cdmo se compusieron los sentidos.

La optica afectiva desde donde observé la potencialidad del agenciamiento me permitio
alejarme de una mirada antropocéntrica, para visualizar el territorio relacional de los ejes
analizados. Poner en relacion estos ejes desde la filosofia politica de Spinoza (2011), me permitio
pensar en una unidad minima siempre en relacion y movimiento. Desde aqui, los desafios
metodoldgicos intentaron dar cuenta de la potencialidad compleja del proceso participativo

estudiado.

En un primer momento, el proceso de indagacién intentd descentrar la estabilidad del sujeto
humanista, no sdlo el sujeto del grupo estudiado sino también el sujeto-investigador. Desde esta
premisa, tanto la onto/epistemologia como la metodologia se fueron deslizando en un devenir
que se fue (re)configurando en los encuentros y desencuentros, pausas y velocidades del proceso
de investigacidon. Atender a estos encuentros me posibilité abrir nuevos caminos inexplorados

gue intenté manifestar en el recorrido de la tesis.

Descentrar al sujeto del conocimiento es ya una propuesta del movimiento antihumanista
que entiende la verdad como un constructo anudado por el saber y el poder de un periodo
socio-histérico concreto. Los dominios del saber a través de sus estrategias son los que funcionan
ordenando cuerpos, dividiendo valores, clasificando conceptos, discriminando espacios,
separando lo Uno de lo Otro. Un paso mas alla, “(...) la implicacién principal de la teoria critica
posthumana en la prdactica de la ciencia es que las leyes cientificas deben ser rearticuladas en
torno a la nocién del sujeto del conocimiento como singularidad compleja, ensamblaje afectivo
y entidad vitalista relacional”. (Braidotti, 2015, pag 170). Desde dénde y cémo miramos vy
conocemos el mundo, con qué agentes discursivos y materiales pensamos y con qué tecnologias

intra-accionamos afectara a lo que podamaos decir, ver y hacer con nuestras investigaciones.
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Retomo a Haraway (1995) para volver a tener presente la idea de que las tecnologias de
visualizacion utilizadas-y agrego materialesy discursivas- moldean una épticay un posicionamiento
situado desde donde generar conocimiento. En base al estudio de la ontologia relacional de /o
grupal, mi participacion en Artaboo desde la documentacidn audiovisual me permitié ubicar
acontecimientos, movimientos, acciones, mas alla del conocimiento “objetivo” o “subjetivo” que
se podria obtener mediante otro “método de recogida de datos”. Esto me hace pensar en la
documentacién visual como haecceity (Onses y Hernandez, 2017, pag 63) por la cual se puede
captar un modo de individuacién diferente al de una persona, sujeto, cosa o sustancia. Ademas,
como sefiala Azoulay (2009) la ontologia de la imagen registrada expone la ontologia del mismo
acontecimiento registrado, donde la cdmara es un elemento mas del ensamblaje registrado.
En este sentido, me parece relevante resaltar que los “datos audiovisuales” son inseparables
al fendmeno producido en la intra-accién de mi participacion en el proceso estudiado vy la

documentacion audiovisual.

“Las imagenes son acontecimientos dentro del campo visual, campo que también implica
lo que no adviene a su visibilidad” (Soto Calderdn, 2020, pag. 85). El pensamiento con imagenes
me llevo a aplicar una curiosa reflexividad capaz de situar sus movimientos a través de dibujos
y entrever las posibilidades de enunciacidn en esta relacion. A través de cartografias hechas a
mano intenté trazar el territorio afectivo. Hacer cartografias encarnadas, vinculadas y afectivas
podria ser una forma productiva para hacerle frente a la idea abstracta de humanidad (Braidotti,
2018, pag. 18).

Luego, procedi a digitalizar estos mapas con el programa Adobe lllustrator. La intra-accion
con esta tecnologia posibilité que emergieran la codificacién de los 3 ejes de analisis. Es asi como
la onto/epistemologia de la indagacion se (re)configurd en la marafia con la tecnologia aplicada,

haciendo emerger nuevas posibilidades hacia entendimiento de /o grupal.

Por otro lado, en la intra-acciéon de las tecnologias de visualizacién (la documentacion
audiovisual), las tecnologias de traduccion, descodificacién y codificacion de “datos” (el trabajo
con imagenes y los mapeos) y el programa de Adobe Indesign (que me posibilitd componer
dibujos, fotografias y textos) emergieron lo que denomino las escenas cartogrdficas. Las
escenas cartograficas me hicieron entrar nuevamente en cada una de las escenas, en cada uno
de los acontecimientos, para entrever las fuerzas afectivas que se fueron configurando y (re)

configurando en las intra-acciones de lo estudiado con los conceptos puestos en juego.
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Este trabajo insiste en la configuracién de una éptica desde donde pensar aquello que
hace ser a un grupo y le da sentido. La indagacion a través de las tecnologias de visualizacion,
codificacién de cartografias, la extracciéon de ejes de analisis y el pensamiento difractario de
los indicios, me sirvieron para producir sentido de lo sucedido en el proyecto Artaboo. Futuros
proyectos participativos, se podrian servir de la metodologia aplicada, aunque pongo en valor
la necesidad de situarnos en cada entanglement of our knowledge (Barad, 2007) que esta
enmarafiado entre nuestra mirada, los acontecimientos estudiados y las tecnologias materiales

y discursivas utilizadas.

En resonancia con la propuesta post-cualitativa de Laurel Richardson y Elizabeth St. Pierre
(2017), mi objetivo no fue encontrar y representar algo que existe en el mundo empirico de la
experiencia humana, sino reorientar mi pensamiento para experimentar y crear nuevas formas
de pensamiento. Este recorrido es lo que (re)configurd el proceso de investigacion en un proceso

de aprendizaje.
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