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Resumen

Desde hace un tiempo que trabajamos con las
escenas locales de Argentina y Chile y en este
tiempo hemos reflexionado sobre sus modos de
funcionamiento tanto en la produccidn artistica
y discursiva, como en las relaciones entre siy con
los sistemas de arte dominantes.

Es por ello que, en este ensayo, nos centramos en
las implicancias del término: en aquello que en él
se esconde y en sus potencialidades efectivas.

Palabras clave: escenalocal, arte contemporaneo,
categoria.

Abstract

For some time now, we have been working
with local scenes of Argentina and Chile and
we have thought about the different ways these
scenes carry out in both artistic and discursive
productions. As well as the relations among
themselves and with the dominant art systems.

This is why, in the present essay, we focus on
the implications of the term: in what is hidden
within it and its effective potential.

Key words: local scenes, contemporary art,
category.



“Tres o cuatro acordes nos van a bastar para dejar todo esto igual que
como estd.” Profetas y frenéticos
Cada vez que escuchamos —en una conversacién entre
agentes locales del arte contemporineo- los anlisis y los
diagramas que usan para entender la produccién artisti-
ca que nos rodea, nos Freguntamos :qué estan haciendo
estos consules culturales?, ;acaso no es aplicacionismo?
:No es acaso imposicion de una cuadricula sobre el te-
rreno que obliga a los objetos (de arte y de estudio) a
organizarse de acuerdo a estas categorias fordneas?

Detras de estas preguntas hay otras preguntas latentes:
ses posible construir una discursividad tedrica sobre arte
contemporaneo (de estas latitudes) que sea especifica a
sus problemadticas contextuales? ;Es posible una discur-
sivigad que sepa generar los intersticios y margenes de
maniobra para poder indagar las formas de produccion,
circulacién y consumo artisticos en, desde y del Cono
Sur? O mejor dicho: ;es posible una discursividad que
pueda dar cuenta, en su propio peso especifico, de las
particularidades que lo hacen identificable?

Esto porque tenemos la certeza de que cada objeto estd
construido y modelado por el lenguaje que lo senala,
contiene y posibilita en tanto tal. Un lenguaje que, en el
movimiento de indagacién, le otorga estatuto de existen-
cia.

Sabemos de la tradicién y las eficiencias de la academia
universitaria tardo-moderna que privilegian y ponderan
las teorias producidas en el Occidente %del Hemisferio



Norte)! y que las utiliza en la construccién de sus mar-
cos categoriales. Sabemos también de la impronta que la
universidad tiene hacia fuera de sus limites ya que lo que
alli se produce, se expande radialmente hacia otras insti-
tuciones y formaciones culturales.

De este modo, ese modelo cognitivo se reproduce pro-
teicamente y se refuerza en su dominancia a través de la
retorica académica que se confunde con la produccién
de conocimiento.

Lo que sucede, entonces, es que esas categorias se reifi-
can al punto de volverse incuestionables, su influencia se
naturaliza®. Y que en su uso cotidiano corren el riesgo de
agotar su sentido, de convertirse en significantes vacios.
De convertirse en ese algo que nombra y que no puede
saberse a qué refiere. Del que no puede, ni se necesita,
determinar su significado ni su sentido. Por ello resulta
imposible establecer sus cualidades, las caracteristicas
particulares que lo convierten en una cosa y no en otra.
Aquello que cIlo constituye en caso dentro de un rango.

Esta es la condena y paradoja de toda categoria: que en
su uso se inhabilita. Deciamos en el Procrastination Tour?
que el éxito y el fracaso de la filosofia es convertirse en
sentido comun. Las categorias que propone la filosofia
-que es un modelo de organizacion del mundo para saber
qué hacer con él- se convierten en herramientas automa-
ticas de juicio préctico.

Eficiente en lo contingente, este procedimiento genera
confianza en uno solo de los posibles diagramas sobre
la realidad, perdiendo con ello su capacidad critica; la
posibilidad de dar cuenta de aquellas cosas que fueron
netgadas por ély ne(cfando la coexistencia con otras filo-
sotias. Asi, elimina de las categorias todo aquello que las
sustentd argumental e histéricamente, elimina de ellas la
filosofia para convertirlas en consignas (o slogans).

En la universalizacion del sistema de arte contempora-
neo (y sus aplicaciones) la nocién de “escena local” ha
sido afectada por este sindrome.

Vale preguntarnos entonces ;de qué hablamos cuando
hablamos de escenas locales? ;Qué estamos queriendo
decir? ;De qué manera esto es un sintoma y de qué ma-
nera es una consecuencia? Y vamos por mas: ;cudl es la
politica (y la ideologia) que sostiene nuestra confianza
en estos significantes vaciados? ;Cual es suldgica y su efi-
ciencia? y ;cudl es el interés?

1. Porque, aunque coqueteemos con la idea de nuestra excentricidad
y diferencia, y nos autonominemos “exéticos”, nosotros somos el Oc-
cidente surefio.

2. Tal como antes las valoraciones morales de la religion catélica se
establecian como Ley Natural.

3. El Procrastination Tour fue un seminario sobre teoria y critica de
arte como arma de destruccién masiva, realizado por Curatoria Fo-
rense —en conjunto con gestores culturales de Argentina- entre mayo
y septiembre 2010.
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Fig. n°1: Taller



Fig. n°2: Artistas residentes.

Alzaprima

En un texto que escribimos a propésito de las celebracio-
nes del Bicentenario en Argentina y Chile, postulamos

ue “el signo actda con la contundencia del objeto” y que
“es el uso ideoldgico el que ha eliminado la necesidad de
significado para %a eficiencia de su enunciaciéon™.
Pensemos esto respecto a las escenas locales. Hay algo
frente a nosotros. Hay un fenémeno del que somos ob-
servador y parte. Un conjunto de objetos, deseos y rela-
ciones entre ellos. Un conjunto que al ser nombrado se
constituye y puede ser manipulago.

El conjunto de acciones y producciones (artisticas y dis-
cursivas) ha sido llamado ‘escena local’ y en su enuncia-
cién compartimos —mejor dicho, queremos creer com-
partir— su definicion. Esta decision es la que construye
un lenguaje comun en torno al objeto® que existe o que
deseamos que exista.

Sin embargo, nosotros sospechamos de la capacidad de
comunicar del lenguaje, del acuerdo que lo sostiene y de
su necesidad. Pensamos que la comunicacién es posible
solo porque existe un desfase hermenéutico, un malen-
tendido productivo que es resuelto fuera del campo del
que el lenguaje puede hacerse cargo.

Y como dudamos de esa transparencia lingiiistica —esto
es la relacion representativa del significante a su referi-
do- no podemos mas que poner en cuestion las catego-
rias que refieren a objetos, pricticas, relaciones y vincu-
los. Esto se extiende a los cIIiJscursos ue los transportan.
Poner en cuestion implica también dar cuenta de los va-
cios genealdgicos a los que nos enfrentamos.

No sabemos a ciencia cierta —aunque la hemos rastrea-
do- quién postuld por primera vez el término “escena
local” como categoria analitica para el dmbito de las ar-
tes visuales contemporaneas, como tampoco sabemos
cudndo emergid y comenz6 a formar parte del vocabula-
rio de artistas contemporaneos y demds servicios asocia-
dos (curadores, criticos, investigadores, galeristas, etc.).
Su uso ha borrado, convenientemente, su historia.

Lo que sabemos es que el término —tanto en inglés como
en gancés— se utiliza principalmente para referirse a la
musica en relacién con su entorno. Y mds especifica-
mente, a pequefos grupos que construyen procesos de
identificacién® en relacién con un estiiro musical y las

4. “El signo estd vaciado y, aiin asi, funciona’, publicado el 12 de agos-
to de 2010 en .2¢ Bicentenario. Punto de encuentro. Proyecto del Ins-
tituto Goethe de Cérdoba, Argentina.

S. Aqui se hace vilida la nocién de subject que retne al objeto y suje-
to eliminando una distincién muchas veces ficticia y que muchos no
Eodrl’amos sostener argumentalmente: ;cudl es la particularidad que

ace a este objeto un sujeto?

6. Distincion que hace visible Catherine David cuando es consultada
por la relacion entre identidad y “otredad”. Argumento que refuerza
al condenar esta diagramacion por esencialista y que culmina dicien-
do “uno sdélo tiene identidad fija cuando estd muerto”. Charla dictada
en el Centro Cultural Gabriela Mistral, Santiago de Chile, 22 de di-
ciembre de 2010.
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practicas que de él se derivan. Es decir, una escena local
es entendida como una subcultura marginal ligada a una
minoria. Los ejemplos mds a mano son el grunge y el
punk.

Por el contrario, “escena local” en lengua castellana no
hace referencia exclusivamente a la musica. Para noso-
tros adquiere una especificidad que la diferencia de ese
otro campo de la produccién cultural. Tiene otra densi-
dad, otra carnadura.

:Cual es ésta?

Pensemos en un sistema de arte dominante, cualquiera
sea éste. Pensemos en sus agentes e instituciones. En sus
reglas de juego. En sus légicas y politicas que le garan-
tizan estabilidad en el presente y continuidad hacia el
futuro.

Ahora pensemos que este sistema, para dinamizarse,
evitar la obsolescencia y no fagocitarse en relaciones en-
dogdmicas necesita de otros %subsisternas) que le sean
subsidiarios. Es decir, no requiere de iguales o pares.
Mas bien, exige para si todo lo contrario: hijos menores

ue no alcancen —preferentemente nunca- la mayoria

e edad (su independencia o autonomia) para, de este
modo, continuar ejerciendo su potestad. Y, en conse-
cuencia, su poder.

Asi que si acordamos que toda nocién disponible para
referenciar objetos y practicas encierra trampas o con-
tiene veladuras; ésta es la primera a la que nos enfren-
tamos cuando hablamos de escenas locales: la subordi-
nacion a la escena dominante que acttia como modelo,
objetivo y meta.

Porque una “escena local” es eso: un sistema de subor-
dinacién de las competencias de otros para que no se
desarrollen completamente y que, por tanto, se habiliten
como una recurrencia de imitaciones y rapsodias que
se eternicen en estado de aprendizaje. Su maxima per-
version es llevarlo a solicitar su permiso y su venia (su
validacién).

La relacién es una relacién tipicamente edipica/eléctri-
ca. La fascinacién que provoca (este estado que flucttia
entre la hipnosis y el Sindrome de Estocolmo% impide la
relacion con otros sujetos dotados de autoridad discor-
dante en una sociedad diversa. Pero mas alld de lo freu-
diano del caso, es preciso establecer como se despliega
esta relacion de pupilaje hacia ambos polos.

En primer lugar -y como es obvio— el sistema dominante
se dota de una hegemonia que rentabiliza de su posicion
en la punta de la pirdmide. Lo hace no solo en términos
de mercado; sino también en el aspecto simbdlico.
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Veamos: los agentes e instituciones de las escenas loca-
les, en su afén de poner pie o plantar bandera en la tierra
prometida, devaltan u obvian requerimientos y/o re-
nuncian a derechos. En suma, firman contratos abusivos
(implicitas las clausulas en la letra chica que nadie lee)
que mas que llevarlos al éxito, los condena a su fracaso’.
Total, la fila en la sala de espera es larga y estd compuesta
de sujetos ansiosos.

La escena dominante, por el contrario, se beneficia de
esta situacidn en tanto se nutre —devorando— de conte-
nidos excéntricos que estan fuera del centro, del centro
de poder y validacion.

No importa que sea por exotismo, aires teluricos o un
“estar a la altura de”} el sistema alimenta su maquinaria
con mano de obra barata y, en ese mismo movimiento,
se asegura la dpersistencia de los criterios de valoracion
ya consolidados sin tener que sostenerlos. No se requie-
re argumentacién proselitista porque el otro (“el local”)
estd vencido por su propia ficcién. Porque estd vencido
por su ambicién de pertenecer.

Lo subordina la pregunta ;che voui? (el enigma del de-
seo del Otro) porque esto lo constituye como sujeto (no
importando la calidad de esta constitucién) y porque le
define las coordenadas de su deseo y con ello aprende a
cémo desear (Zizek, Slavoj, 2003: 162).

Y aun hay mas: el sistema dominante modela el deseo y
el accionar del otro separdndose simbolicamente de sus
consecuencias mediante la monetarizacion unilateral de
esta relacion. Esto es: funcionaliza las escenas locales

ara convertirlas en argumento de venta cuyo objetivo es
Fa consecucion de recursos financieros para —entre otras
cosas— desarrollar proyectos de pedagogia intervencio-
nista. Se financia, usando en favor de su colonizacidn, la
toma de rehenes que convierte en su capital y que renta-
biliza mediante la discriminacién positiva que ha ense-
nado. La que tiene el propdsito de transformar, convertir
a estas escenas en mdas de lo mismo. En otras palabras: es
una forma de colonizacién programitica —que no solo
afecta directamente a la produccion de objetos de arte,
sino también a la produccién discursiva y pricticas de
gestion— en donde el éxito radica en la instauracién de
un modelo tnico de “pensamiento y recompensa’.

Ahora bien, todo esto no puede suceder sin una contra-
parte débil y dispuesta —deseosa— a colocarse en situa-
cién de dominacién. El tango se baila de a dos.

:Como determinar si esto ocurre efectivamente en las
escenas locales? Leyendo el modo de presentacion y ar-

7. Baste un ejemplo: Barrio Joven en arteBA. No s6lo los participantes
primero envian una propuesta que serd evaluada por un comité; sino
que en el caso de ser seleccionados deben pagar todos los costos que
implica el montaje de un estand (ademds de los gastos de traslado,
estadia y alimentacién) y por lo tinico que lo hacen es por la promesa
de visibilidad, venta y ganancia.



gumentacion que hacen de si mismas cuando se las inte-
rroga. Leyendo cdmo se descartan a si mismos cuando
pretenden hacerse legibles.

Las afirmaciones realizadas por los artistas locales ha-
blan, simultdneamente, de las condiciones del caso y del
contexto. El discurso requiere de un consenso sobre el
valor que no estd necesariamente orientado a la satisfac-
cién de otro (discurso o modelo). El ;che voui? puede ser
conscientemente ignorado o explicitado hasta demos-
trar lo absurdo de su légica.

:Qué es lo que tienen las escenas locales a su favor? Un
favorable desfase y un malentendido productivo respec-
to al sistema del arte dominante. Pero estas diferencias
y su especificidad se pierden cuando se realiza una “co-
rreccion ortografica’, gramatical o de buenos modales:
se estandariza y se funcionaliza.

;Por qué? En gran medida las escenas locales son una es-
trategia editorial de la escena dominante para tener una
contraparte débil hacia donde expandir la feligresia a la
vez que reafirma -con pruebas construidas y plantadas-
la confianza de los convencidos.

:Qué queda en una escena local luego de esta operacion?

« Algunos representantes que, como un consulado o
agregaduria cultural, repiten esa lejana esperanza;

« los (artistas) bloqueados que, luego de la fascinacién
inicial, descubren que no coinciden y no satisfacen las
exigencias de un padre castigador;

« y, por ultimo, algunos pocos que sostienen la autono-
mia de sus intentos a pesar de haberse enterado de la tri-
logia héroe-martir-guerrillero procedimiento que llama-
mos Art Qaeda, Bariloche 2009).

Nosotros planteamos que una redefinicion del concepto
de escenas locales permitird dotarle nuevamente de sig-
nificado y con ello forzar un sentido que actte auténo-
mamente del sistema que le dio origen e impuso su uso.
Modificando asi sus rentabilidades y goces, al modificar
la estructura de relaciones.

Claro, podriamos redefinir escena local o podriamos
relevarl}()) con otra definicién (vulnerable y reiterativa-
mente revisada) y asi evitar la carga simbdlica heredada.
Conociendo su historia podremos desestimarla, no para
repetirla (como tragedia y como farsa); sino para hacer
posibles otras producciones discursivas que desmientan
que, aunque los caminos sean muchos, el objetivo (la
meta) siga siendo uno solo. Esto porque sabemos que
una definicién constituye alrede(ﬁ)r suyo un sistema,
irradia sentido e irradia prestigio.



Ahora bien, si caemos en la coartada del regreso a la eti-
mologia, lo hacemos porque reconocemos que las pala-
bras son constructos convencionales y por lo tanto, his-
toricos. O lo que es lo mismo: surgen, se estabilizan en
su uso y ante nuevas practicas, mutan y mudan su signifi-
cacion. Y asi sucesivamente. Entonces, decir una palabra
implica reconocer esa historicidad.

La de la nocidn de escena es, a lo menos, llamativa: de
su origen griego skené (relativa a skia, sombra, coberti-
z0), que referia a la construccién que utilizaban los sa-
cerdotes para cambiarse de vestimenta para los diferen-
tes roles en los rituales dionisiacos, se utiliz6 luego para
sefalar la construccion —sea en piedra o con superﬁpcies
livianas— a través de la cual los actores hacian su apari-
cion. Hacia 1590, su significado generalizado se referia
al lugar donde transcurre la accién dramaturgica, que es
el significado que atin utilizamos.

Es curioso: de ser un espacio ocultado ala mirada a ser el
espacio que contiene lo que es dado a mirar y escuchar.
Delante de una escena presenciamos, dijimos, aquello
que nos es dado a la percepcion. Pero esto ha sido ensa-
yado, coreolgraﬁado. Nada queda librado a la contingen-
cia. Vemos lo que quieren que veamos y toda la trama y
las intrigas que hicieron posible el acto quedan debida-
mente ocultadas.

:Qué sucede cuando realizamos la traslacion de la no-
cidn al sistema de arte?

Pues bien, admitimos que estamos frente a una decla-
macion, una danza en la que las practicas y relaciones
posibles son solo las que fueron construidas y aprobadas
por el director y aceptadas por los actores (principales,
secundarios y ef,coro). Estamos frente a un ritual. Ritual
que obtura todos los intereses en disputa, las confabula-
ciones, las traiciones, las luchas, etc. que hacen posible la
existencia de un sistema de arte.

Una posibilidad seria patear el tablero, senalar el ritual
(ya vaciado) y mostrarnos las consecuencias inevitables
de él. Consecuencias que se independizan de su pasa-
do revirtiendo su autoridad, al explicitar su logica y su
diagrama, y que construyen otra que le permite la enun-
ciacién de lo ignorado (en ambos sentig)os).

Para ello, una posible redefinicién podria ser hablar de
practicas artisticas localizadas®. Esto es que ciertas pro-
ducciones (artisticas y discursivas) se articulen en un
modo de revision critica de la cultura que las convierte
en arte contemporaneo.

8. No discutiremos ahora la nocién de arte, si nos reafirmaremos en
sus connotaciones (construidas en y desde la estética) relativas a los
procesos cognitivos (incluyendo sus sesgos y la disonancia).



Pero esto no ocurre en un discurso flotante, sino que se
asienta en el contexto especifico que lo hizo posible. Que
en su ejercicio adquiere consistencia y se encamina hacia
una autonomia que lo constituye como un interlocutor
valido ante otras practicas artisticas localizadas.

De esto es lo que hablamos cuando senalamos la distin-
cién ‘nunca antes hecho, nunca antes visto.. Investigar un
objeto de arte y el entorno que lo hace posible tiene dos
distancias: comprender sus razones (su légica interna)
dentro de su contexto y ponderarlas con otros.

La globalizacién da por supuesto lahomogeneidad de un
sistema de arte contemporaneo. Nosotros planteamos
que confiar en esto es solo una herramienta para inten-
tar levantar parametros externos. Ello supone priorizar
provisoriamente un consenso discursivo. Un consenso
que, por lo demds, no corre ningtin riesgo porque viene
construido y predigerido desde el centro del centro.

Entonces ;por qué seguir argumentando lo local como
un criterio diferenciador? Porque la densidad de las rela-
ciones en una localidad afecta efectivamente los modos
en que se desean y construyen sus consecuencias.

Pero también hay que eliminar (o dar justa relevancia) el
prejuicio topografico de esta nocion. Una red de relacio-
nes es una localidad. Localizado significa también iden-
tificable, distinguible. Al compartir un procedimiento y
categorias de valoracion se construye un lugar.

Para finalizar. La nocién de “escenas locales” contiene
una serie de presupuestos, preconceptos, valores y dis-
criminaciones positivas que provienen del arte moderno
y que son subsidiarios de los conceptos de nacidn, iden-
ticcllad, exotismo. Con ello se asegura que no haya acceso
a las practicas del arte contemporéneo. Viste a la mona

de seda.

Nosotros sefialamos que hay que hacer justicia a la des-
materializacién de las practicas artisticas contempora-
neas, las complejidades de los procesos involucrados y
modificar el modo en que pretenden afectar su dmbi-
to de accién. Porque los artistas de las escenas locales,
alentados por los tedricos de las escenas locales, toman
un rictus acorde a un ritual que los aleja de sus pricticas
cotidianas.

Olvidan con ello todo lo que han aprendido con la cul-
tura de masas, como el arte contemporaneo ha ido infil-
trando sus quehaceres cotidianos y —en un hamletismo
mediocremente relatado— siguen doblegados por el fan-
tasma de su padre.
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