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Resumen

A partir del denominado giro afectivo, esta comunicacion pretende abordar algunas de
las précticas del Grupo de Arte Callejero (GAC) a fin de explorar el modo en que los
afectos que movilizan y plasman construyen lazos politicos que no pueden analizarse
sino a través de una particular atencion a la dimensién emocional. Las performances que
el grupo realiza a partir de 1998 junto al grupo militante H.1.J.0.S. obligan a indagar
sobre las potencialidades politicas de los vinculos generacionales que caracterizan a los
dos colectivos. Es en este sentido que se volvera ineludible desmenuzar la logica
temporal que plantean las intervenciones, no sélo para apreciar las potencialidades
poiéticas del arte publico, sino para profundizar sobre la construccion colectiva de los
afectos.
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Afectos y politica en las temporalidades del GAC

Arte y afectos

Pensar la relacion entre afectos, tiempo y politica a través del arte implica asumir el
inescindible vinculo entre arte y politica y la tension que se establece entre las
condiciones de produccion del arte y la vida en la que se inserta. A partir de estos
supuestos, se intenta revisar el caso del GAC (Grupo de Arte Callejero) como un
ejemplo del denominado arte publico y como emergente “natural” de las narrativas de la
memoria en el contexto de la posdictadura en Argentina. Esta referencia es obligada a
fin de preguntarse por las temporalidades y afectos que movilizan sus intervenciones,
teniendo en cuenta que el arte publico en general cuestiona el concepto de monumento
desde los afios 1990 a partir de dispositivos que desdibujan la barrera entre hecho y
ficcion y entre mostracion y construccion y, naturalmente, entre privado y publico.

A partir de 1998, el GAC se une en algunas de las “acciones” al grupo militante de hijos
e hijas de detenidos-desaparecidos H.1.J.0.S. (Hijos por la Identidad y la Justicia contra
el Olvido y el Silencio). Para ingresar en las superficies significantes de sus propuestas,
es ineludible recordar que a la posdictadura le toco, entre otras cosas, explorar las
complejidades de la representacion del pasado y los problemas para dar cuenta de su
propio presente histérico. Es asi que las practicas del GAC (cuyo origen coincide con
otros colectivos artisticos que se formaron en los Gltimos afios de la década de 1990 y el
afio 2000) y de H.1.J.0.S. (surgida en 1995), se comprenden ligando su surgimiento a
las dificultades para dar cuenta del trauma historico y la injusticia de su
contemporaneidad.

La creciente importancia de los afectos como perspectiva de analisis de distintos
discursos disciplinarios e interdisciplinarios ocurrid, como sefiala Patricia T. Clough,
“cuando el criticismo estaba cerca de agotarse, enfrentando los desafios analiticos de la
guerra, las masacres, la tortura, el trauma y el antiterrorismo”(Clough, 2008: 13). Estos
eventos extendidos a nivel mundial pueden pensarse como transformaciones
sintomaticas en términos politicos, econdmicos y culturales, y empujaron a los afectos
al criticismo cultural, en paralelo a una reconfiguracién de los modos de abordaje en la
filosofia y el arte.

Clough define el afecto como una capacidad corporal pre-personal y pre-individual para
afectar y ser afectado, o para aumentar o disminuir la capacidad del cuerpo para actuar.
El campo del arte tiene mucho que aportar a estas cuestiones y en el caso del arte
publico la nocion de “economia afectiva” en términos de Sara Ahmed parece una
variable interesante para comprender las tensiones entre afectos, emociones y presiones
permanentes sobre las potencialidades del arte para intervenir politicamente. Los afectos
juegan un rol fundamental en el tejido social entre individuos y cuerpos colectivos a
partir del modo en que circulan entre cuerpos y signos. El arte publico, precisamente,
hace de esto su materia original entendiendo que los afectos sobrevuelan los cuerpos y
sus relaciones, y asume tanto la complejidad de estos intercambios como la
imposibilidad de concebir a los afectos amor a traves de una demarcacion definitiva.
Hay cierto acuerdo en que el arte se legitima cada vez mas como una plataforma a partir
de la cual desarmar las narrativas politicas e identificar los relatos del odio, el amor o la
indiferencia. En este sentido, las practicas del GAC movilizan vinculos generacionales y
localizan tensiones sociales en relacion con el pasado de la dictadura configurando
verdaderas economias afectivas. Esta idea de Sarah Ahmed obliga a aceptar el caracter



performativo de los afectos, es decir, asumir que hacen cosas, que alinean individuos y
comunidades, que rearticulan los lazos en el &mbito de lo sensible (Ranciére). Asi es
como se vuelve necesario pensar a los afectos a partir del modo en que trabajan para
mediar las relaciones entre lo fisico y lo social, y el modo en que configuran
adherencias y consolidan ideas de lo colectivo capaces de explorar los destinos sociales
que pueblan el arte argentino reciente.

Desde la historia del arte, Simon O’Sullivan celebra el enfoque de los afectos en la
medida en gque ofrece una nueva trayectoria critica a la teoria cultural. Asi es posible
afirmar que la verguenza puede tener una capacidad transformadora, que la felicidad
puede desarmar narrativas congeladas o que el odio puede desobturar espacios de
sometimiento. Insta a entender que el objeto artistico no es un objeto entre otros y
definitivamente no es s6lo un objeto de conocimiento porque “el arte hace algo mas”.
O’Sullivan asegura que el arte “es precisamente antitético al conocimiento |[...] bien
podria ser una parte del mundo (después de todo es algo hecho), pero al mismo tiempo
esta separado del mundo”. Es esta separacion a la que hay que interrogar y lo que
constituye la importancia del arte en relacion con su capacidad para movilizar afectos.
Para este autor, ¢l arte mismo esta hecho de afectos y lo define como “afectos
congelados en tiempo y espacio” (O’Sullivan, 2001: 126). Esta idea es central para
pensar el modo en que las performances del GAC irrumpen en el espacio publico de la
ciudad, del barrio, para desarmar la cotidianeidad construida sobre la impunidad. En
este sentido, O’Sullivan subraya la relacion entre los afectos y la experiencia —en efecto,
la nica forma de dar cuenta de ellos- y considera que es ésta a la que hay que interrogar
frente a la pregunta por la relacion entre arte y politica, por un lado, y tiempo y afectos
por otro. El afecto es inmanente a la experiencia y el arte es s6lo una de las multiples
superficies en las que es posible “leerlo”, teniendo en cuenta que los afectos son aquello
que conecta con el mundo de una manera, para O’Sullivan, “transhumana”, esto es, por
fuera de los modos convencionales de representacion, mas alla de las formas de
expresar los vinculos con objetos o sujetos. El enfoque de los afectos arroja, para el arte,
una “estética transhumana” (O’Sullivan, 2001: 128).

De acuerdo con esta perspectiva, el arte tiene la funcion de reconectar a los sujetos con
el mundo, abriéndolos a un universo no-humano del que el sujeto es parte. En efecto, el
arte tiene una funcién representacion (la de plasmar objetos que impliquen emociones y
experiencias), pero también opera una fisura en la representacion en la medida en que,
los espectadores entran en una suerte de “danza con el arte” (O’Sullivan, 2001:128).
Esto parece aplicarse particularmente al arte publico en tanto desdibuja la frontera entre
autor y espectador con la intencion de propiciar una transformacién, no tan interesado
en construir sentidos sobre el mundo como “involucrado en explorar las posibilidades
de ser, de devenir, en el mundo” (O’Sullivan, 2001: 130).

Realizar una aproximacion al giro afectivo desde la estética significa volver a su campo
de interés original, es decir, al ambito de la cognicién propiciada por la aisthesis y a un
discurso especifico sobre la subjetividad artistica como una combinacion de afectos y
emociones. El giro afectivo hace especial hincapié en la temporalidad y las experiencias
individuales de la vida cotidiana y supone un artista que, con su performance, pone en
funcionamiento afectos que se plasman en una materialidad que se resiste a su captura
en el discurso. En este sentido, el giro afectivo le propone a la estética pensar la
creacion como un procedimiento dindmico, regido por la I6gica de la alternativa, la
transitoriedad y la contingencia; por la constitucion permanente de la subjetividad
estético-politica, alejada de todo esencialismo. Un cuerpo performativo/performado
agrega valor al arte que problematiza su construccion social, al tiempo que complejiza



los modos de hacer de y en lo publico. Pensar el arte de esta manera supone prestar
atencion a los aspectos relacionales, afectivos y no materiales de la practica artistica.
Revaluar el lugar de los afectos supone, ademas, desafiar la instrumentalizacién del arte
y destacar el énfasis en la desterritorializacion de las disciplinas. Este giro afectivo
puede devolver al artista la potencialidad inactualizable ya no sélo en el &mbito del arte,
sino en el mundo de las afectividades que construyen la socialidad, configurando modos
alternativos de espacializacion de la practica artistico-politica para modificar el estado
de las cosas y crear significado a partir de los afectos como condicion de posibilidad.
Sin duda, hay de fondo alguna idea convencional sobre el modo en que el capitalismo
controla las emociones a través de los medios de la racionalidad burocratica. Eva Illouz,
precisamente, trabaja sobre el “capitalismo emocional” en el surgimiento del “homo
sentimentalis ”, partiendo del hecho de que las relaciones econdmicas se han vuelto
emocionales y, podria agregarse, viceversa. “El capitalismo emocional es una cultura en
la que las préacticas y los discursos emocionales y econdémicos se configuran
mutuamente y producen lo que considero un amplio movimiento en el que el afecto se
convierte en un aspecto esencial del comportamiento econdmico y en el que la vida
emocional —sobre todo la de la clase media- sigue la l6gica del intercambio y las
relaciones econdémicas” (Illouz, 2007). Sobre estas asunciones es posible plasmar la
esfera publica como gran escenario para el espectaculo de los afectos y las emociones
“privadas”.

En su libro El corazon de la nacion, Lauren Berlant sigue esta ldgica para pensar la
construccidn del Estado y lo hace partiendo del arte y su mutua imbricacion en la
politica. Subraya “la centralidad de la estética para la politica nacional de masa como
ese espacio de proyeccidn para trayectorias no imaginadas o no dominantes de la vida
nacional” y considera que “el arte inspirado puede producir un entorno transformador al
cual puede aspirar el mundo social caido” (Berlant, 2011: 67). El supuesto que encierra
esta reflexion es que una obra de arte puede tener poder suficiente como para producir
una verdadera transformacion en los espectadores y asume una comparacion entre el
campo del arte y la nacion que “hace y rehace a los stibditos” (2001: 71). Atender a la
fisura y mirar el mundo del arte “a contrapelo”, como querria Walter Benjamin, “sigue
siendo la amenaza radical y la gran promesa de una estética afectiva” (2001: 81).

Los intercambios afectivos se desarrollan en el espacio y en la imagen. De acuerdo con
esta premisa, el arte publico repolitiza el espacio en un doble sentido: por un lado,
evidencia la capacidad del arte para intervenir en su entorno; por otro lado, se configura
un espacio estético que organiza las emociones que constituyen la polis. El arte es un
espacio de organizacion social no sélo por su capacidad para plasmar concepciones de
mundo, sino también para figurar temporalidades que desafian el trazado institucional y
I6gicas espacio-temporales que multiplican las esferas de accion.

Maés cerca del contra-monumento, el arte publico suscita una fuerte discusion sobre la
ciudad y los modos de vida urbanos y politicos que obligan a pensar una repolitizacién
de la comunidad por fuera de los marcos institucionales del arte. En efecto, el GAC, por
ejemplo, rechazo sisteméaticamente las posibilidades de institucionalizacion y
museificacion de sus practicas. Heredero del arte activista de los afios sesenta y setenta,
el arte publico cuestiona la nocion de monumento al implicar procedimientos
vinculados con el cruce con la comunidad. Al interrumpir la circulacién cotidiana, los
espectadores entran en una relacion perceptiva con el entorno que los obliga a
repensarse como agentes urbanos. Las intervenciones en la trama de la ciudad exhiben
una cesura, un corte, que conlleva la reflexién sobre la I6gica de continuidad-
discontinuidad a la que obligan las acciones.



Temporalidades politicas

Para el GAC, no existe la contradiccion entre la accion politica y el goce estético, pero
tampoco entre la vida cotidiana y el arte. EI contexto en el que surgié obligd a sus
integrantes a hacer propia la prerrogativa de retomar el espacio publico y
desembarazarse de las cargas ideoldgicas de la militancia de los afios 1970. Tal como lo
describen en su libro GAC Pensamientos practicas acciones (2009), la propuesta de que
el arte “tomara las calles” se hacia realidad en el afio 2002 —inmediatamente después al
estallido de la crisis a fines de 2001- cuando “la vida de miles de personas era una
performance permanente” (Hacher, 2009: 6). Es ahi cuando el grupo decide acercarse a
los familiares de los muertos de la represion del 20 de diciembre de 2001 para participar
de los homenajes que habrian de sefialar los lugares donde habian caido las victimas.
Desde 1998, el GAC genera la grafica de los escraches de la agrupacion H.1.J.0.S., que
se habia consolidado como la practica que respondia a la falta de justicia ordinaria por
los crimenes de la dictadura. Una de esas acciones consistia en tergiversar —para decirlo
con un término caro al situacionismo, en cuyos fundamentos podria considerarse que
abreva el GAC- el cadigo vial a fin de detectar en la ciudad los lugares donde habian
operado los centros clandestinos de detencion, los lugares en los que se llevaron a cabo
los vuelos de la muerte, la ubicacion de maternidades clandestinas y las casas de los
genocidas. Se trataba de acciones definidas como una forma especifica de militancia
politica a través del arte. Los escraches —definidos por el GAC como intentos de “sacar
a la luz o que estd oculto” (GAC, 2009: 57) surgen en 1996 por H.1.J.O.S. para
denunciar la impunidad de las leyes de Obediencia Debida y Punto Final y los decretos
presidenciales del indulto durante la presidencia de Carlos Menem. En definitiva,
consistia en volver evidente que la sociedad convive con asesinos, torturadores y
apropiadores de bebés. Los definia una potencia vanguardista que rompia con las
formas tradicionales de hacer politica, cuyas herramientas eran la creatividad, la alegria
(se realizaban performances de todo tipo, acciones artisticas en manifestaciones y
marchas, nimeros circenses, murales colectivos, acciones barriales e intervenciones,
entre otras acciones) y la puesta en escena del cuerpo de los activistas.

Otra de las acciones que llevaron a cabo son las cartografias, a las que definian como
“mapeo de las acciones”: “los mapas no son s6lo un objeto de representacion ni una
acumulacién de informacion; son también formas de ampliar la propia mirada a través
del didlogo” (GAC, 2009: 42). Un ejemplo de estos mapas es “Aqui viven genocidas”
que vuelve a “escrachar” a los mismos personajes que habian tomado notoriedad a partir
de las acciones de H.1.J.0.S. El primero de estos mapas se edit6 para el 24 de marzo de
2001 y formé parte de una idea de triptico compuesto por un video, una agenda y el
mapa en formato afiche. “El video muestra un recorrido por las casas de los genocidas
un dia cualquiera (de hecho a uno de ellos se lo ve volviendo del supermercado); luego
muestra imagenes de la misma casa y el mismo barrio el dia del escrache al tiempo que
la acumulacién de domicilios escrachados va sumando puntos rojos en un mapa y esta
sumatoria denuncia la continuidad de la impunidad que vivimos mas fuertemente en los
afios 90” (GAC, 2009: 41).

La practica del escrache se centra en la “memoria viva, creadora y en accion” (GAC,
2009: 59) en la que el grupo asume que no existe “La memoria”, sino las memorias, las
visiones, las selecciones, los fragmentos, los olvidos, los recuerdos robados al paso del
tiempo y las construcciones colectivas de esos hechos pasados. A su vez, genera otras
maltiples intervenciones, incluidas las de los familiares, amigos e instituciones
defensoras de los genocidas: “hay, por ejemplo, una destruccion constante de los afiches
con la foto actual, amenazas telefonicas, acusaciones de difamacion y persecuciones de
policias de civil hasta llegar en algunos casos a intimar y requisar las pertenencias de los



participantes del escrache” (GAC, 2009: 60). Todos los aspectos performativos de la
accion estan al servicio de sacar al genocida del anonimato y lo hacen a través de lo que
podria denominarse un cambio en la estética del barrio, es decir, un cambio que acorrala
simbolicamente al genocida e instala afectos que estaban ausentes del movimiento usual
de sus calles.

La practica del escrache y las cartografias conforman un mapa vivo del presente. El
espacio publico denuncia dos temporalidades tensionadas: la de los genocidas, ligada al
pasado, y la de los hijos, vinculada al presente. En una fusion entre obra y gesto
enunciativo las intervenciones consolidan al grupo para sefialar las complicidades que
habitan la ciudad. Las acciones involucran la narracion de los lazos que conectan la
impunidad con la situacion de ese presente mientras la accion deviene obra artistica y
practica condenatoria. El espacio pablico no se acepta como zona de prohibicion, sino
como un lugar sobre el que se puede desplegar una auténtica cartografia de la accion. Se
trata de un modo de la accidn que subraya el rol de la memoria como funcion del
presente, consolidando imagenes-accién que desarticulan las cotidianeidades de los
espacios.

El arte pablico hace reaparecer la cuestion politica del arte revitalizando la relacion
entre el arte y la vida, el rol social del artista y la posibilidad de una estética de rechazo
a lo que con Walter Benjamin podria denominarse estetizacion de la vida. Lo hace
promoviendo la instauracion en el espacio publico de afectos “positivos” como el amor
y “negativos” como el odio y la ira, como respuesta eminentemente politica a cualquier
narrativa de la derrota y la resignacion.

Espacios del afecto

El GAC y sus acciones escapan al acto conmemorativo con una experiencia que
promueve una implicacion del espectador/ciudadano. Si, como indica Ignacio
Szmulewicz (2012) el memorial se basa en un poder evocativo crucial para comprender
la nocién de monumento, las acciones publicas permiten pensar una politica de los
afectos que incluye aceptar que la ciudad se transforma en un espacio de accion. Al salir
a la calle, las obras dialogan con un espectador inasible, difuso, al que el relacionarse o
el mantenerse inmune lo obliga a alguna accion y alguna consciencia sobre su
participacion. En el caso del GAC, a esto hay que sumar que las elecciones de los
espectadores determinan el espacio axioldgico de las obras en la medida en que
involucran aspectos no solo estéticos, sino politicos, éticos e ideoldgicos. Si el arte
publico en general “supone un tipo de valoracion distinta, requiere de un tiempo
especial, una demora o retraso y, por supuesto, reclama una consideracion de la escala y
el emplazamiento” (Szmulewicz, 2012: 34), como la materia de las acciones del GAC
es la puesta en evidencia de la impunidad, la practica se define por un poder realizativo
que no solo comprende a los artistas, sino que involucra a los espectadores como parte
de la obra. Al mismo tiempo, vuelve explicitas las criticas al vinculo entre memoria y
arte a partir del monumento, al que se comprende ahora como una forma autoritaria y
mimeética de inscribir el arte en el tejido de la ciudad.

Las acciones del GAC son formas de comprender la trama y las complicidades
ideoldgicas que encierran los habitus de la ciudad. En la forma de la visualidad y el
desprecio de los parametros y referencias artistico-estéticos, el GAC sacrifica el lugar
autorreflexivo del arte y se pregunta por las condiciones de produccién no soélo del arte,
sino de los afectos movilizados por las luchas por la verdad y la justicia. En otros
términos, podria decirse que sacrifican la potencia reflexiva y critica en favor de un
interés por la efectividad politica, que no es otra que la de los afectos que logran
provocar. Desarticulan la trama simbolica y visual de la calle y la comunidad en el acto



enunciativo y, al volver espectculo a la ciudad, se introducen en el &ambito de los
relatos sobre la memoria por fuera de los canales hegemdnicos y desajustando la
distincion entre afectos positivos y negativos. En efecto, la ira se convierte en un motor
de la accion politica y la felicidad en el de la construccion de vinculos comunitarios.
Siguiendo una propuesta de Federico Galende (2011), se puede introducir otro aspecto
de los aspectos performativos del arte del GAC. Podria decirse que las acciones
proponen volver sobre la cuestion de la politizacion del arte a partir de transformacion
de sus modos de produccién. Esto es, difuminar la frontera entre el artista y el
trabajador, destruir la conexion entre la forma artistica y el espectador manipulado. A la
luz de estas consideraciones, podria decirse que lo que producen las acciones del GAC
es una desnaturalizacion de las representaciones del “arte bello” y proponen a los
autores como productores (como querria Benjamin). Esta crisis del arte pone en
evidencia que habia llegado la hora de que se volviera explicito “un transito general que
va desde un mundo en el que las imagenes tomaban partido a otro en el que —segun la
expresion de Didi-Huberman- ‘toman posicion’ (Galende, 2011: 31).

Las acciones del GAC operan en los recorridos naturalizados de la ciudad lo que el
montaje hace con la historia al hacer “emerger los baches o las hendiduras del curso
historico, en lugar de rellenarlos con la masilla de la ilusion para darle continuidad”
(Galende, 2011: 31). Las acciones interrumpen la ilusion de continuidad dando forma
publica a los reclamos a partir de una realizacidn que apunta a la destruccion de un
mensaje en pos de un cuestionamiento, en la misma obra, de los modos de
representacion de la justicia y la memoria. La performance de este tipo de arte se define
por una no-accion artistica en sentido usual, que implica una nueva configuracién de
sentido en tanto testifica el trauma social por fuera de las prerrogativas instaladas en la
trama de la ciudad.

Performar los afectos

Las acciones del GAC performan la politicidad a partir de la construccion de la
subjetividad tanto de los artistas como de los espectadores. Como es sabido, el término
“performativo” fue acuiado por John L. Austin en el contexto de la filosofia del
lenguaje a partir de la conferencia titulada “;Como hacer cosas con palabras?” de 1955.
Curiosamente, coincide con la época del giro performativo en arte. En un texto de
1956, “Performative Utterances”, Austin sefiala que “performativo” es una “nueva y fea
palabra y tal vez no parece significar demasiado, pero de todas formas tiene algo a su
favor, no es una palabra profunda” (Austin, 1970: 233). Este neologismo se volvio
necesario a partir del revolucionario descubrimiento en la filosofia del lenguaje: en las
declaraciones linguisticas no sélo sirve para hacer afirmaciones, sino que también para
realizar acciones, es decir, para establecer la distincién entre los usos constatativos y
performativos del lenguaje.

Estos usos crean una realidad social nueva que, efectivamente, modifica el mundo de
algun modo poniendo en evidencia que el lenguaje tiene un auténtico poder
transformador. No sélo validan afirmaciones, sino que las hacen acontecer en el mundo.
De esto modo, colapsa la oposicion binaria entre hablar y actuar, pues el habla involucra
acciones siempre. Es decir, Austin presta atencién al aspecto performativo —como uno
entre otros- del lenguaje y de este modo “desestabiliza el esquema terminologico
dicotémico como un todo” (Kraemer y Stahlhut, 2001: 56). Este aspecto es de particular
importancia para el desarrollo de una estética de lo performativo. En la performance,
pares dicotdmicos como sujeto/objeto y significante/significado “pierden su polaridad y
definicion clara en la performance; una vez que se los pone en movimiento comienzan a
oscilar” (Fischer-Lichte, 2008: 25).



Austin aplico el término “performativo” so6lo a los actos de habla, pero su definicién no
inhibe la posibilidad de relacionarlo con acciones fisicas como aquellas llevadas a cabo
en las acciones y performances del arte pablico. En efecto, una interpretacion de este
tipo se impone en la medida en que los grupos de artistas como el GAC performan actos
autorreferenciales que constituyen realidad transformando a los artistas y los
espectadores. En el caso particular de las acciones del GAC, el espacio performativo
provee un marco de referencia para los participantes que no es el de la galeria ni el
museo, sino el de la realidad cotidiana y el entramado de la ciudad a partir del cual es
dificil determinar el éxito o fracaso de la accidn. Las performances llevadas a cabo en
los escraches —mucho mas que en las acciones de tergiversacion de las sefiales viales-
no estan enmarcadas por los parametros del arte solamente, sino que exhiben elementos
del ritual y el espectaculo.

Austin provee una serie de prerrequisitos para la accion performativa que no pueden ser
extrapolados sin mas a los eventos estéticos. Un aspecto fundamental y particular de las
acciones mencionadas es el hecho de que hay varios marcos en interaccién que
constituyen las performances. En el caso de los escraches, por ejemplo, coexisten el
entramado urbano y su ldgica cotidiana, el contexto de la memoria argentina
posdictadura, el marco de los reclamos de justicia por parte de los familiares de
detenidos-desaparecidos en conjunto con las organizaciones de Derechos Humanos.
Sobre este fondo, ¢de qué modo seria posible determinar el éxito o fracaso de las
acciones? Al menos en este caso, la pregunta por el éxito o el fracaso parece no
aplicarse y obliga a analizar una serie de modificaciones a partir de las cuales
“performativo” puede predicarse de estas acciones.

El término experimentd una suerte de actualizacion en la teoria cultural de los afios
noventa. Como rastrea Erika Fischer-Lichte, hasta el final de la década de 1980, la
nocion de “cultura como texto” dominaba los estudios culturales. Esto es, se pensaba a
los contextos culturales como estructuras de signos a ser descifradas y a los intentos de
interpretarlos como lecturas y decodificaciones. En los afios 1990, se produjo un giro en
el enfoque que favorecid una mirada performativa sobre la cultura. “Los estudios
culturales emplearon crecientemente este marco de referencia independiente (practico)
para el andlisis de las realidades existentes o potenciales y admitid la especifica
condicion de realidad (realness) de las actividades y eventos culturales, que
permanecian mucho mas alla de la arena de los modelos de textos tradicionales”
(Fischer-Lichte, 2008: 26). Simultaneamente, el término “performativo” cobrd notoria
reconsideracion en distintos ambitos tedricos y se ajustd para pensar actos corporales.
Sin referir concretamente a Austin, Judith Butler introdujo el término en el &mbito de la
filosofia a partir de su texto de 1988 “Actos performativos y constitucion del género: un
ensayo sobre fenomenologia y teoria feminista” (1990: 270-282). Alli la autora
argumenta que la identidad de género —al igual que otras formas de la identidad- no esta
basada en categorias pre-existentes, sino que toma forma a partir de la constitucién
continua de los actos corporales: “en este sentido, el género no es, de ninguna manera,
una identidad estable; tampoco es el locus operativo de donde procederian los diferentes
actos; mas bien, es una identidad débilmente constituida en el tiempo: una identidad
instituida por una repeticion estilizada de actos” (Butler, 1990: 270). Aqui
“performativo” implica el doble significado de “dramatico” y de “no-referencial” (1990:
273).

Los actos performativos (como los actos corporales) son no-referenciales porque no
refieren a condiciones pre-existentes ni a esencias o sustancias que supuestamente se
expresarian en esos actos. Por el contrario, la identidad se concibe como construida a
partir de esos actos repetidos. Eso significa que el giro de los actos de habla al enfoque



sobre aquellos del cuerpo implica consecuencias que marcan una diferencia entre Austin
y Butler, en la medida en que Austin enfatiza el criterio de éxito/fracaso mientras Butler
investiga las condiciones fenoménicas de la corporizacion de esos actos. Este proceso
de corporizacion queda definido como “una forma de hacer, dramatizar y reproducir una
situacion historica” (1990: 272). De modo que la repeticion estilizada de los actos
performativos conlleva ciertas posibilidades culturales e historicas, dando como
resultado que los actos performativos generan el cuerpo cultural e histéricamente
marcado tanto como la identidad.

Naturalmente, los individuos no estan simplemente libres de las condiciones que
caracterizan su contexto. Pero tampoco estas determinan totalmente sus potencialidades.
Precisamente, los actos performativos reafirman “su capacidad de colapsar dicotomias”
(Fischer-Lichte, 2008: 27).

A la luz de estas consideraciones, no es dificil establecer un nexo entre las condiciones
de esta corporizacién con la performance artistica. En ambos casos, los actos que
generan los roles estan definidos totalmente por el sujeto que actda y constituyen
experiencia compartida y accion colectiva. La repeticion de un acto comprende una
“reactuacion” (reenactment) y una re-experiencia (reexperiencing) basada en un
repertorio de significados constituidos socialmente. “Ni los codigos culturales se
inscriben sobre un cuerpo pasivo ni el cuerpo en si precede a las convenciones
culturales que le dan significado al cuerpo” (Fischer-Lichte, 2008: 28). En las
performances como las del GAC, un mismo objetivo estético y politico (el escrache, por
ejemplo) puede ser escenificado de varias maneras y los participantes de la accion
pueden interpretar sus roles en un contexto que ni los determina ni los libera totalmente.
De modo similar, el cuerpo actla en el espacio corporal que esta restringido por ciertas
demandas.

Sin duda, extrapolar la nocion de Butler hacia el arte implica establecer algunas
modificaciones. Las acciones del GAC se pueden vincular sin traicionarla con la idea
butleriana de reactuacion y repeticion y, en efecto, rompen con el horizonte de “lo
esperado” en tanto se insertan en contextos siempre diferentes, con distinto publico y
con marcos socio-politicos que van cambiando. Pero Butler se refiere a las practicas de
todos los dias, que dificilmente sea posible trasladar sin problemas al &mbito de las
acciones estéticas del GAC, que exigian cierta planificacion para irrumpir en la trama
social para poner en evidencia los lastres de la constitucion social desde la dictadura.
Desplazando algunas de estas nociones, parece posible pensar las acciones del GAC e
H.1.J.0.S. como una forma de actuacion politica, como una constitucién performativa
de sus agentes y como una transformacién en los modos de la militancia a partir de los
afectos que ponen en accion. Hablar de performatividad en este caso seria pensar que la
accion politica es una actuacion reiterada en una negociacién con normas sociales que
exceden. En el caso del arte publico, esto tendria relacion con las condiciones
imponderables y contingentes de la trama social donde la irrupcion se inserta. Asi
entendidas, las acciones del GAC no son hechos aislados de su contexto social, sino que
son practicas sociales que, a partir de la reiteracion continuada —pero sorpresiva en la
trama urbana- establecen los limites en los que su alcance politico —y su efectividad- se
negocian. Los artistas no son “duenos” de las obras y no realizan simplemente una
“performance” que puede satisfacerlos mas o menos, sino que actuan su condicion de
artistas y de agentes politicos en funcion de normativas que promueven, legitiman,
sancionan o excluyen. Es en esta tension donde el arte encuentra cumplimiento y a
partir de la que se puede pensar esta irrupcion en la “normalidad” de los afectos como
parte de los relatos de la memoria de la posdictadura.



Con estos movimientos, las acciones como las del GAC abren las reflexiones sobre el
arte a un campo donde “lo artistico” no existe por fuera de su actuacion y las normas
que lo definen son algo diferente de la propia reiteracién/modificacion, es decir, de la
resignificacion y la renegociacion. Estas normas son encarnadas por sujetos (artistas y
espectadores) que se constituyen en el acto artistico con plena conciencia de que la
transformacion de lo establecido es un proceso incesante y que es precisamente este
caracter “inacabado” su mayor potencia poiética en el contexto del arte contemporaneo.
En definitiva, preguntarse por el poder performativo de las practicas artisticas es
preguntarse queé hace el arte. Las acciones del GAC invierten de algiin modo las
practicas discursivas dominantes (la seguridad vial, los procesos de la justicia ordinaria)
y performan précticas no-hegemonicas. Las acciones no son mero reflejo discursivo,
sino agentes en la configuracion de un campo inexistente o uno efectivo con reglas a ser
subvertidas. La potencialidad politica aparece a partir de una no-coincidencia con los
discursos conocidos, dado que a partir de la repeticion de la performatividad de la
reiteracion de normas opresivas se las obliga a un torcimiento no coincidente,
heterogéneo. Podria decirse, finalmente, que la performatividad instaura la contingencia
(politica) que hace manifiesta la pregnancia de formas visuales que, hacia el afio 2000,
se corresponden con una exaltacion de la violencia, el genocidio y la impunidad.

Los afectos que performan constituirian un campo de “memoria performada” en el que
se intenta desmarcar el conocido “arte politico” a partir de destrabar el vinculo entre el
arte y la politica. La dimension creativa de la practica politica tensa estas relaciones
haciendo surgir una matriz de representacion que se desborda continuamente y cuyo
componente mas importante es la contingencia que performa toda consideracion sobre
lo que hace este tipo de arte.
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