SOBRE ALGUNOS INTENTOS DE RE-DISCIPLINAR
EN EL ARTE CONTEMPORANEO

Alfredo Rosenbaum
Universidad Nacional de las Artes

alfredorosenbann(@gmail.com

Resumen

Cierta zona de la produccién artistica contemporanea se
presenta como treacia a ser analizadas segin las categorias
provenientes de las disciplinas artisticas tradicionales, e
incluso a set nombradas desde los lugares mas frecuentes
asignados por esas disciplinas. Muchas de ellas, incluso,
ponen en cuestién la categoria misma de arte. Se trata de
obras que trabajan en los bordes disciplinares, elastizando-
los y a veces violentandolos. El presente trabajo describe
y analiza sus caractetisticas, y propone estudiarlas desde la
perspectiva del cruce de lenguajes, entendiendo que desde
ese lugar pueden iluminarse aspectos que los analisis disci-
plinares mantienen ocultos, apoyando a esas producciones
que cruzan lo visual, lo corporal, lo verbal y lo sonoro en su
ambigtiedad, en su elasticidad conceptual y en su posicién
critica con respecto a las pautas disciplinares. A la vez se
pone aqui el acento en las relaciones de poder que ocultan
las operaciones de apropiacién o reapropiacion de estas
producciones por parte de las disciplinas, a través de los
discursos que las sustentan en el campo intelectual.

Arte, Lenguajes, Cruce, Disciplinas, Poder

Muchas de las producciones que se presentan ¢ instalan dentro
de los circuitos del arte contemporaneo, surgen como cuestionadoras
tanto de su lugar en ese circuito en su propio estatus de obra, como de
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la concepciéon misma de lo que es arte y, por ende, del circuito en el que
se insertan. Se trata de producciones dificilmente clasificables, e incluso
de dificultosa descripcion, ya que las herramientas disciplinares tradi-
cionales de la critica no suelen ser suficientes o eficaces para dar cuenta
de ellas. En aquellas producciones artisticas donde el cuerpo vivo
prevalece como elemento constructivo fundamental, esta problematica
parece acentuarse mas aun: la fisicalidad del cuerpo en co-presencia
con el espectador hace que en la mayoria de estas producciones arte

y vida cotidana se entremezclen, arrastrando como consecuencia el
borramiento de fronteras entre lo publico y lo privado, lo socialmente
permitido y prohibido, el arte y el ritual, y fundamentalmente arrasando
con el concepto de obra como lo entiende la modernidad. Son pro-
ducciones, entonces, de una movilidad permanente, de una ‘rebeldia
disciplinar’, que en numerosas oportunidades la critica y la teorfa del
arte han intentado re-disciplinar, negando su movilidad y atrapandolas
bajo nombre diversos.

Parece entonces fértil abordar la problematica de estas produc-
ciones artisticas particulares, desde perspectivas diferentes de estudio,
que permitan una ampliacion de la percepcion sobre ellas, sosteniendo
su movilidad y rebeldia como su rasgo dominante, y al mismo tiempo
permitiendo el cuestionamiento de los limites disciplinares que frecuen-
temente —si no siempre- acotan la mirada sobre las producciones, pro-
moviendo como consecuencia un acotamiento de la producciéon misma.
Entiendo que la perspectiva del cruce de lenguajes, que piensa la pro-
duccioén artistica como un entramado sin jerarquias entre lo corporal, lo
verbal, lo visual y lo sonoro, es una importante puerta de ingreso a estas
producciones, al mismo tiempo que muchos de los conceptos tedrico-
criticos del llamado postestructuralismo. En los ultimos afios, tanto
en mi practica teorica (a partir de diversos proyectos de investigacion)
como en mi practica artistica (en producciones que involucran el
cuerpo en cruce con lo visual, lo sonoro y lo verbal), la perspectiva del
cruce de lenguajes me ha resultado no sélo esclarecedora sino también
profundamente productiva.
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Porque para entender los modos en que se imbrican lo corporal,
lo visual, lo sonoro y lo verbal en las producciones artisticas, para
entender el modo en que estos lenguajes dialogan entre si en la cons-
titucién de una obra artistica, es necesario hacer una distincion fun-
damental, desde la que trabajamos en el proyecto de investigacion en
Lenguajes Artisticos Combinados'. Se trata de la distincién entre una
obra con cruce de lenguajes (o de lenguajes combinados) y una obra
de cruce de lenguajes. Sutilezas de las preposiciones, si se quiere. Pero
hay que entender que en las sutilezas del lenguaje muchas veces se
encuentran, plegadas, las mayores diferencias. Los términos obra con
cruce y obra de cruce, son como hermanas gemelas: el parecido es
enorme, las diferencias minimas, pero si estoy casado con una, ¢la otra,
la hermana, no se recubre entonces de la mas absoluta otredad, no
ocupa el espacio de la maxima diferencia?

Es importante entonces establecer esa diferencia entre con cruce y
de cruce: lo que existe entre unas y otras son, ni mas ni menos, /ggicas
combinatorias diferentes. Si bien en ambos casos se cruzan o combinan al
menos dos lenguajes, en el primero (obras con cruce) habra un lenguaje
que es dominante, y que subsume elementos de los otros lenguajes. Asi,
y pensando en posiciones tradicionales de las disciplinas artisticas, en
el teatro, por ejemplo, habra una dominante lingtifstica o literaria, en
la danza una dominante corporal, en la épera una dominante sonora
o musical. Por el contrario, en una obra de cruce, los diversos len-
guajes estan imbricados entre si desde sus elementos constitutivos, y
se percibiran por lo tanto en un mismo nivel de jerarquia, y, mas aun,
haciendo desaparecer las fronteras entre unos y otros, hasta difuminar
sus bordes disciplinares. Este segundo modo de articulacién, que es
el que nos interesa, constituye entonces discursos que, en su misma
estructuracion imbrican elementos constitutivos de mas de un lenguaje,
por coincidencia o equivalencia, produciendo una juntura o pliegue que

1 Proyecto de investigacidn dirigido por Graciela Marotta, Departamento
de Artes Visuales, UNA.
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se muestran fusionados y por tanto inseparables en la obra. Son obras
contemporaneas, surgidas en general a partir de los cincuenta y sesenta,
y que se presentaron siempre como cuestionadoras de sus disciplinas
de origen, tales como los hapenings y performance, la poesia visual, los
libros de artista, acciones, instalaciones sonoras, entre otros.

Graciela Marotta (2010), analiza la obra de cruce de lenguajes a
partir de conceptos provenientes de la topologia fundada por Leibniz,
tales como el de pliegue —comentado por Deleuze (1989) y fundamen-
talmente de la estructura del nudo borromeo y su conceptualizacion
lacaniana, para afirmar que en una obra de cruce los elementos cons-
titutivos de cada lenguaje pueden cumplir funciones analégicas en la
creacioén de esos nuevos codigos.

La obra de cruce de lenguajes, entendida de este modo, se diferencia
también de otras nomenclaturas aparentemente sinonimicas: las obras
multimediales, las obras transdisciplinares o interdisciplinares. En el
primer caso, es necesario diferenciar lenguajes de medios y soportes,
divisién sencilla de enunciar, pero no tan clara a la hora de producir o
del analisis concreto de las producciones.

Si bien desde Mc. Luhan (Mc. Luhan, M. y Quentin Fiore, 1997) sa-
bemos que ¢/ medio es el mensaje (0 el masaje), hoy podemos relativizar esa
afirmacion diciendo que el medio hace a/ mensaje. Es decir, sin negar la
importancia que los medios y los soportes implican en la construccion
de la significaciéon de una produccion artistica, se hace importante
distinguir esas categorias de los lenguajes, que hacen a una concepcion
mas abarcadora y mas abierta del fenémeno. I.a combinatoria de los
lenguajes en una obra podran implicar diferentes medios y soportes.
Es por eso, por ejemplo, que desde la perspectiva de cruce de lenguajes
no podriamos hablar de lo audiovisual —que implica mas un medio o
una serie de soportes- sino de un cruce entre lo sonoro y lo visual, que
podra desarrollarse en objetos de la mas variada constitucion. Esta
es una discusion abierta, que podra enriquecerse desde los aportes de
quienes sostenemos unas y otras posiciones.
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Con los términos transdisciplinar o interdisciplinar, sucede algo
distinto, y, dirfa yo, de mayor gravedad. Porque en cualquiera de los dos
casos, hay una diferencia constitutiva, que se relaciona con una fuerte
distancia ideologica en la manera de concebir la relacién entre la pro-
duccion artistica, la sociedad y el poder, ya que las obras de cruce de
lenguajes, por su propia naturaleza, se niegan a ser disciplinadas.

Parece, desde aqui, importante retomar los conceptos desplegados
por Michel Foucault en La arqueologia del saber, de los cuales realiza
una sintesis esclarecedora en la lecciéon inaugural en el College de
France pronunciada el 2 de diciembre de 1970, publicada luego como
El orden del discurso (Foucault, 1970) Allf se manifiesta de una forma
clara el modo en que Foucault concibe la relacién entre sociedad y pro-
duccién de discursos, o para decirlo con mayor certeza, entre poderes
sociales y produccién discursiva:

“...yo supongo que en toda sociedad la produccién del
discurso esta a la vez controlada, seleccionada y redis-
tribuida por un cierto nimero de procedimientos que
tienen por funcién conjurar los poderes y peligros, do-
minar el acontecimiento aleatorio y esquivar su pesada y
temible materialidad.” (Foucault, 1970:11).

Foucault sistematiza en el texto cuales son los elementos y me-
canismos que producen formaciones discursivas. Se trata de proce-
dimientos restrictivos, que distingue como de exclusién —externos al
discurso- y procedimientos de limitaciéon —internos al discurso- y proce-
dimientos referidos al sujeto que pronuncia los discursos.

Entre los procedimientos de limitacion, interesan particularmente
aqui las disciplinas. Las disciplinas, explica Foucault, dividen campos de
saber y funcionan reglando cada enunciado.

“La disciplina es un principio de control de la pro-
duccién del discurso. Ella le fija sus limites por el juego

| CONGRESO INTERNACIONAL DE ARTES

1189 ISBN 978-987-3946-13-4



de una identidad que tiene la forma de una reactuali-
zacioén permanente de las reglas” (Foucault, 1970:31).

Si pensamos desde este lugar las producciones de cruce de len-
guajes, que permanentemente fuerzan los bordes de las disciplinas, se
hace evidente que son objetos cuestionadores del orden disciplinar.

Las disciplinas artisticas —de ellas estamos hablando- realizan, enfren-
tadas a la aparicion de estas producciones, diversas acciones (0, mas
certeramente, reacciones), que van desde la exclusion disciplinar hasta
operaciones mas complejas, aunque todas tienden a la negacién o neu-
tralizacion de lo que estos objetos presentan como desafio, que es justa-
mente ¢/ 1o poder situarse dentro de los limites de ninguna disciplina artistica.

Lo cierto es que el surgimiento de estos objetos de cruce de len-
guajes, y su permanencia, supervivencia, y crecimiento dentro del
ambito general del arte, hacen que las estrategias de exclusion se vean
dificultadas. Las disciplinas artisticas —y los discursos y enunciados que
las sostienen como tales, y que determinan sus limites- se ven obligadas
a generar estrategias mas sutiles y complejas que la simple negacion del
objeto como un objeto dentro de la disciplina. Esta estrategia mas sutil
sera la de la re-apropiacion disciplinar, que consiste en un doble movi-
miento: por un lado (primer movimiento) se elastizan las reglas de la
disciplina artistica de manera que se amplie el campo de objetos que
pueden entenderse desde ella, pero por otro (segundo movimiento) se
encierran estos objetos ‘indisciplinados’, molestos, incomodos, dentro
del campo disciplinar, con lo cual se borra u oculta todo el potencial de su
diferencia, todo aquello que de cuestionador puede tener algo que esta
afuera: a partir de esta estrategia, estas producciones quedan incluidas
dentro de la disciplina, y por lo tanto pueden ser organizadas, re-orde-
nadas, categorizadas.

A modo de ejemplo, dentro del teatro como disciplina artistica,
y porque viene tomando cada vez mas fuerza especialmente en los
ultimos afios, encontramos el concepto de ‘teatro posdramatico’,
acufiado por Hans-Thies Lehmann (2002a). Si bien el libro de Lehman
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podtia ser leido como un discurso analitico con una presencia fuerte del
concepto de cruce de lenguajes, el capitulo introductorio se lee como
una clara operacién de reapropiacion disciplinar, y claramente demarca
la doble operaciéon que mencionamos: “El objetivo del presente es-
tudio no es el de realizar un inventario exhaustivo. La tentativa con-
siste mas bien en la articulacién de wna ligica estética del nuevo teatro.”
(Lehmann, 2002b), (primer movimiento), pero, si bien el desarrollo de
todo el capitulo introductorio se ocupa en especial de analizar, cotejar,
cuestionar y defender el término ‘posdramatico’, en ningin momento
se cuestiona, ni siquiera minimamente, el término ‘teatro’ en esa frase.
Segundo movimiento, de reapropiacion, explicitado en la siguiente cita,
donde Lehman incorpora todas estas producciones a la tradicion de la
disciplina artistica:

“El epiteto posdramatico se aplica a un teatro llevado

a operar mas alla del drama, a una época posterior a la
validez del paradigma del drama en el teatro. Esto no
significa negacion abstracta, ignorancia pura y simple
de la tradicion del drama. Posterior al drama significa que
éste subsiste como estructura del teatro normal, en una
estructura debilitada y desacreditada: como expectativa
de una gran parte de su publico, como base de nume-
rosas de sus formas de representacion, en tanto norma
de dramaturgia que funciona automaticamente.”

Por ultimo, es importante cotejar como, en la constelacion de
espectaculos (aunque en realidad de artistas) que Lehman construye, y
en los antecedentes que encuentra, hay una enorme coincidencia con la
seleccion y la tradicion que Roselee Golberg lee, desde otra disciplina —
las artes visuales- como performance art (Golberg, R., 1979). Se puede ver
claramente, cotejando estos dos autores, como las distintas disciplinas
reinterpretan tanto la historia de las producciones como las produc-
ciones contemporaneas desde parametros propios de cada una de ellas.
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La diferencia entre una y otra postura es que, a diferencia de la posicion
de Lehman, la categoria arte vivo en Golberg no sélo no pretende ser
abarcadora de toda produccion donde lo corporal devino de practicas
de artistas visuales, sino que realiza un esfuerzo de corrimiento desde
la propia disciplina hacia una visién, al menos, de interdisciplinariedad,
atravesado por el concepto de performance, que no necesariamente
remitird a las artes visuales, si no a un cruce interdisciplinario de la lite-
ratura, las artes visuales, la danza, el teatro, etc.

Por ultimo, si ejemplificamos con la categoria acunada por Lehman
es fundamentalmente por su grado de divulgacion y por la fuerza que
adquiere hoy en difa en el medio académico teatral, pero hubo (y habra)
muchos otros términos que proponen, nunca explicitamente, esta re-
disciplinarizacion de los objetos de cruce donde el cuerpo vivo par-
ticipa, siempre acompafiando la palabra teatro de otro término: nuevo
teatro, teatro de imagen, teatro de estados, teatro-danza, teatro perfor-
matico, teatro conceptual.

Asi mismo, desde las artes visuales como disciplina, se catalogaran
estas producciones de cruce con términos que acompanan la palabra
‘arte’, en un movimiento de inclusion forzosa que clasifica, separa, y
reifica estas producciones resistentes : body-art, performance art, arte
de accion, arte relacional, entre otras. Entendemos que desde nuestra
perspectiva de cruce de lenguajes se evitan estos movimientos de
reapropiacion disciplinar, permitiendo arrojar otra luz sobre las produc-
ciones que constituyen su universo.

Como conclusion (provisoria, como toda conclusion), podemos
decir, por un lado, que los términos transdisciplinar o interdisciplinar
se tornan peligrosos a la hora de analizar las producciones artisticas de
cruce, ya que se promueve una tension irresoluble entre la traccion que
las disciplinas realizan sobre los objetos —en términos de Foucault- y la
irrefrenable libertad de accion que las obras demandan.

Por otro lado, afirmamos que mas importante que nombrar con una
categoria (performance, arte de accion, libros de artista, poesia visual,
instalaciones sonoras, videopoesia, entre tantas otras), se hace imprescin-
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dible, desde nuestra concepcion de cruce de lenguajes, producir artistica-
mente y leer analiticamente por fuera de toda categoria, para entender en cada
produccion sus modos particulares de combinatoria, sus procedimientos,
sus medios y sus soportes. En una segunda instancia resultara productivo
cotejar el analisis con las categorias en los que la produccion es discur-
sivisada y la disciplina o disciplinas y/o lugares del campo artistico e
intelectual desde las que estas operaciones de categorizacion se realizan.

Por ultimo, decir que este trabajo intenta implicar mas que una
respuesta, un aporte a la discusion sobre la obra de cruce de lenguajes,
y mas que cualquier tipo de verdad, una perspectiva sobre asuntos
que, como artistas y como investigadores, nos atafien en nuestras vidas
cotidianas.
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