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“Agape” Insipido, un aporte de conocimiento

Abstract

El presente trabajo tiene por objeto demostramlaribucién original y con pretension de
generar conocimiento generado por la performandicipativa “Agape” Insipido, realizada
en la Fundacion Antoni Tapies de Barcelona, Ce@utiural de Espafia en Buenos Aires,
Campus de Alimentacion de Torribera de la Univerdidde Barcelona, Teatro de la
Universidad Autonoma de Barcelona y Teatro Gergaal Martin de Buenos Aires. El tema
al que refiere esta investigacion se centra emslipidocomo condicion de posibilidad en la
practica escénica contemporanea y manifiesta ucasiad personal - como artista e
investigadora en el campo de las Artes del Movitoiende producir una hipétesis de trabajo
que permita plantear un problema conceptual diesgeactica artistica. De este modo, se
pretende abonar la tesis que postula la investgaaitistica como una forma de produccion
de conocimiento, asi como su integracion en cooseatadémicos. Ya que dicho tipo de
investigacion, conlleva una especifica articuladéncontenidos pre-reflexivos, incluidos en
la experiencia estética, representados en lasigaaalreativas y encarnados en los productos

artisticos

La nocidn de lansipidoen Occidente ha sido asociada a la falta de satrogndo una
connotaciéon negativa: sin embargo en Chinm$ipidoposee valor, trasciende el ambito del
gusto y se expande hacia la esfera artistica. Bsecoencia, lmsipidopasa a tener cualidad

de centro, y a través del arte se convierte enrixuméa.

La hipotesisreflexiona acerca de la capacidad que posee elpauérsipido de

transformarse ilimitadamente y develar multipliddde sentidos. De esta manera, se



posiciona en un lugar de resistencia frente a Isibpmlad de ser objeto de consumo.
Resistencia otorgada a su vez por la propia candide inestabilidad que le dispensa la

capacidad de devenir siempre otro: cuerpo, sigub¢ sentido.

Introduccion

Los primeros interrogantes en torno a la invesiigaque se propone surgieron desde lo
tedrico a partir de la lectura del libElogio de lo Insipidadel filésofo y sinblogo francés
Francois Jullien Coincidiendo ensimultaneo con la realizacion de los Laboratories d
practicas de investigacion basadas en el cuergmrtidos por el actor, autor y profesor Toni

Cot¢

En los laboratorios se trabajé a partir de sesideesnprovisacion, debates sobre el discurso
gue sustentan los espacios de representacion, gatagucolaborativas, asi como reflexiones

compartidas entorno a otras disciplinas y lenguagesemporaneos.

Fue en este contexto de interrelacion teépreatico, donde comenzaron a originarse las
primeras inquietudes generadas a partir de la natgdlo insipido. Esta nueva mirada sobre
el citado concepto, alumbraba la posibilidad despda en el terreno de la practica artistica,
rescatando la subordinacion del término a la egfastativa. ¢ Seria a través del arte que lo

insipido se convertiria en experiencia?

Mientras se desarrollaba el proceso antesciomedo -lectura, visualizacion de
performances, préctica artistica- y frente a leesiglad de delimitar el tema de la tesina del
Master, orienté los conceptos que afloraban hasiaibuientes incognitas: ¢ Se podria pensar
lo insipido en el cuerpo mediante una précticastigd? ¢ Cual seria la peculiaridad de lo

insipido en el cuerpo? ¢ Lo insipido en el cuerparegstado? ¢Qué tipos de movimientos



produciria un cuerpo insipido? ¢Cudles serian aguptacticas escénicas que podrian dar
cuenta de lo insipido? ¢Como? ¢Qué aspectos deggadta sombra por Occidente podria
iluminar dicho concepto? ¢ Podria volverse operatigcho concepto en el campo de las artes
performaticas? ¢Es lo efimero inherente a lo pemdtico, una cualidad asociada a la

insipidez?

De forma paralela, en ese momento, se pmesemtla FundaciO Antoni Tapies de
Barcelona “Retrospectiva” de Xavier Le Royna coreografia de acciones efectuadas
durante todo el periodo de exposicion por difeemerpretes, a partir de obras producidas
originalmente para una representacion teatral dforista exposicion dialogaba de forma
paralela con la presentacion de dichas performagtas version original, que tuvieron lugar

en el Mercat de les Flors en Barcelona.

Fue a partir de asistir a la presentacioka gerformancelf Unfinished realizada por el
coreografo y performer Xavier Le Roy, que asociét@iormente su propuesta a la

posibilidad de pensar un cuerpo insipido.

Self Unfinishegresentaba un cuerpo en transformacion consigqueglevenia durante la
performance en muchos otros cuerpos. A partir daego de transformaciones corporales
donde, la cabeza que permanecia casi siempre édaoma vistas al espectador, la ropa
elastica que cubria y descubria diferentes pasesudcuerpo, sumado a los movimientos,
desplazamientos y postura realizadas; acababalugendo en la produccion de identidades
corporales heterogéneas (cuerpo-maquina, cuerpgnaigncuerpo -humano, cuerpo-

cuadrupedo, cuerpo-artropodo).



Esta performance, se constituyé en el primer olgetestudio en relacion a la posibilidad de
pensar un cuerpo insipido en la practica escéniempo después, una persona que trabaja en
la Fundaci6é Antoni Tapies —Linda Valdésme ofrece participar en marco de las actividades

desarrolladas en torno al archive.Act.FeminiSt

Para ese entonces, se habia acrecentadocesiced personal respecto a la creacion de
una practica artistica mediante la cual poder piany compartir una pregunta en torno a lo
insipido en el cuerpo. Dias mas tarde, en una csasi®n cordéssica Jaguede comento mi

interés de crear una practica en el espacio ofrqad la fundacion.

Le manifiesto mi interés de trabajar con wtimero experimental y ella se ofrece a
contactarme con una persona del equipo de el HoBicual ella venia trabajando desde hace
tiempo atras. Asi fue como tiempo después acahldaegon Oriol Castro, jefe de cocina de
el Bulli. La pregunta de partida fue ¢ Como reflesiosobre esta nueva nocion de lo insipido

desde el gusto y el sabor? ¢ A través de cuatasrains?

No fue una pregunta fueron muchas lasdienorigen a la creacion de la performance

participativa Agape” insipidocomo parte de un proceso de investigacion asistic

Se eligié trabajar en el campo de la perforweaen primer lugar porque esta practica
desde sus inicios sitia al cuerpo en el plano ipahade la acciéon y por el hecho de
considerar a la misma como género hibrido y siitégfijos. Lo que permitiria de este modo,
la confluencia de diversas practicas — cocinasaté movimiento, musica y poesia - a partir
del concepto. El interés por hacer converger mrastilisimiles radic6 en el hecho de concebir
la cualidad de lo insipido como lo indeterminade &te modo, se pretendia probar si lo
insipido podria operar como una categoria de cente las diferentes practicas. Entonces.

¢, Cémo generar desde diferentes practicas lugaiedeterminacion?



Finalmente, siendo el ser humano poseedamdeuerpo que se refleja en el espejo, un
espacio irreal que puede asemejarse al espacivi@s@al marco de un cuadro con infinitas
telas. ¢Que podria ocurrir si ese espacio fuesgablabpor ojos cerrados donde solo el
sentido del gusto indeterminado llegase a las Bog&@omo seria escuchar un sonido que se
apagara para volver al silencio? ¢ Inestable? gmdetado? ¢ Como seria saborear un poema
“mas alla de las palabra™? ¢Se podrian usar mascagatras antes o después de la

degustacion?

La idea de crear una performance-movimiergiumv® vinculada a mi trabajo previo
desarrollado en el campo de la danza. Desde @igjiésel interés por explorar de qué manera
el sabor modifica al cuerpo y la calidad del moemo. De este modo, se produjo un
acercamiento a la practica de la improvisacionegusu exploracion de los limites va tejiendo
un juego entre imprevisibilidad y evanescencia,jugando en si misma dos actividades:
percepcion y accion.lfhprovisar es, de cierta manera no re-flexionar, vaver sobre una
idea 0 una sensacion para tacharla, corregirla,eseionarla, antes de su presentacion, pero
es no obstante pensar lo que se hace 0 mas aunpmstaando haciendo lo que estamos
haciendo” Nuevos interrogantes emergieron: ¢El cuerpo insigistaria vinculado a una
manera de percibir el propio cuerpo? ¢Podriamotahae un estado de insipidez? ¢De

disponibilidad?

El imaginario iba tomando cuerpo. Cuerposm@vimiento y cuerpos de palabras que se
volverian textos. Desde el primer momento, la idearear una experiencia para ser vivida
por un publico participante funcioné como vectagemrte del proyecto al mismo tiempo que

se planteé la necesidad de abrir un espacio degdid&ion los participantes.

El hecho de situar estos dos ejes como aspeentrales de la practica radicaba en el

hecho de pretender servirnos de la performance ammoherramienta metodoldgica de la



investigacién en cuestién. Como sefiala Diana Tagtem su caracter de préactica corporal
en relacion con otros discursos culturales, el perfance ofrece una manera de generar y
transmitir conocimiento a través del cuerpo, detzion y del comportamiento socialFue
entonces cuando surgio la idea dap4pe” insipidocomo performance, jugando de alguna
manera —ironicamente- con la connotacién que plaspalabra banquete en Occidente. De
este modo, se decidié invitar al publico a tramefmse en un grupo de comensales

protagonistas de la accion.

El objetivo del “banquete” performatico fudamtear interrogantes respecto a las
definiciones culturales adquiridas en torno a Isipmo y lo sapido en Occidente,
cuestionando la relacion binaria y jerarquica cgtaldece que lo sabroso seria lo positivo y lo
insipido lo negativo. ¢No seria ello un efecto aipérformatividad del discurso que decide

que es sabor y que no lo es?

Todo este camino descrito, pretende dar audatun recorrido y desafio personal que
tiene que ver con el hecho de creer y defenderl@ywactica artistica, centrada en la

experiencia sensible, puede transformarse en umafde conocimiento muy potente.

1-“Agape” insipido

Los debates en torno a la practica artistica cowestigacion y los programas de grado en
los cuales pueden desarrollarse dicho tipo de figaeson, han adquirido una fuerza
significativa a partir de las reformas universdargue se produjeron durante la década de los
noventa en el Reino Unido, los paises escandingwms el resto del continente europeo, a
partir del llamado proceso BoloRis&Begun apunta Simén Shéfkes particularmente a partir
de este ultimo, que la investigacion basada emdetipa, se ha transformado en un tema de

debate académico y publico. Sin embargo no ha s@o el cambio en las politicas



gubernamentales sino también el desarrollo misma géactica artistica la que ha jugado un

papel importante.

Desde hace algunos afios hasta la actualidadnedn hablar de arte contemporaneo en
términos de investigacion y reflexion, cada vez tmg artistas e instituciones artisticas que
llaman “investigacién” a sus actividadésAlgunos autores -como Sheik- consideran que las
academias y las escuelas de arte nunca han logffidg como ahora, de manera tan exitosa
en el mundo del arte y en la produccion artisticgeneral. Sheik apunta que, hoy en dia, la
mayoria de los artistas representados en galedageroporaneas, museos Yy bienales
internacionales estan cualificados con estudioslémecos. Lo cual significa un cambio

radical con respecto a aquello que sucedia veitrarda afios atras.

El autor sefiala que estamos viviendo una dicot@mmslar a la de los aflos ochenta
respecto a la separacion entre los modos tradiei®na los nuevos criterios, métodos y
enfoques interdisciplinarios. Tanto en al ambitacadivo como en la propia praxis. En las
actividades artisticas contemporaneas se puedearvabsciertas "permisividades". Un
enfoque interdisciplinario en el que casi cualguigteria puede ser considerada como un
objeto de arte en el contexto adecuado. Donde mésignca hay un trabajo que se produce
con una praxis ampliada, interviniendo en variosmas distintos de la esfera tradicional del
arte, tocando areas como la arquitectura y el diderifilosofia, la sociologia, la politica, la
biologia, la ciencia, y en nuestro caso, podriaagwsgar, la cocina. El campo del arte, se ha
convertido en un cultivo de posibilidades, de icaenbio y de andlisis comparativo, un
conjunto de alternativas, propuestas y modelos.u¥de, crucialmente, actuar como un
campo de cruce, como un mediador entre los dis$ndjidosajenos modos de percepcion y

pensamiento, posiciones encontradas y subjetividdidersa¥’.



El debate sobre la investigacion artisticauesema hibrido, apunta Borgdorff, ya que
contiene elementos de la filosofia, la epistemalo¢pa metodologia, asi como politica y
estrategias docentéS El problema central radicaria en averiguar si pazerhablar de
investigacion artistica. Segun ésta, la producadistica en si misma seria una parte
primordial del proceso de produccion, y la obraade, el resultado de esta investigacion.
Para ello, se plantea la necesidad de establatanios que permitan distinguir este tipo de
investigacion de otras, segun la naturaleza démio) el conocimiento que comprende y los

métodos que utiliza.

Se abordara a continuacion el tema de la d&peéad de la investigacion artistica a traves

de los tres aspectos recién mencionados: ontoldgpistemoldgico y metodoldgith

El plano ontolégico refiere a la naturalezhtdea y el objeto en la investigacion en las
artes y su centro esta en el trabajo artisticonmis en el proceso creatiVoLo cierto, es que
puede adoptgpuntos de vistaiversos: estéticos, hermenéuticos, representatxpesivos
y/o emotivos.“Si el centro de la investigacion esta en el pmxereativo no se debe perder
de vista el resultado del proceso-la obra de arteppamente dicha. Tanto el contenido
material como los inmateriales, no conceptuale® ydiscursivos de los procesos creativos y

los productos artisticos deben ser articuladosgresado en el estudio investigadtt”

El estatus intrinseco de inmaterialidad caréga tanto a los procesos, productos y
experiencias artisticas, “en y a través de la naditbmd del medio, se presenta algo que
trasciende la materialidad” La investigaciéon en las artes dedica su atenai@mbas “la
materialidad del arte en la medida que hace pokiblenaterial y a la inmaterialidad del arte

en la medida en que esta alojada en el materiatient™®

10



En cuanto a la cuestion metodoldgica, el tipaonocimiento y entendimiento del cual se
. . ., , . . “ . . d_g P .
ocupa la investigacion artistica, refiere al “ocoindento plasmado” a través de las mismas
practicas de arte. Y, aunque no se puede acceélea &ravés del concepto ni del lenguaje,
este tipo de conocimiento es cognitivo. De algunanema, cierta especificidad de la
investigacion artistica tiene que ver con la fonpaaticular en la cual estos contenidos no

conceptuales y no discursivos se articulan y seuoaarf’.

Por altimo, respecto al apartado metodologesojmportante destacar que la investigacion
artistica frecuentemente es desarrollada por lopigs artistas. Motivo por el cual, la
supuesta objetividad, considerada como uno de dqsisitos basicos en la investigacion
académica, se vuelve complicada. Los procesosi@oti®stan estrechamente vinculados a la

personalidad creadora y por lo tanto a su singuieada.

De manera que se considera que los artist@sidas personas idoneas para llevar a cabo
su investigacion “desde dentro”. Esta diferenciacidprecisa entre sujeto y objeto de
estudio, dificulta la situacion respecto a los ples grados en que la investigacion quede al
servicio del desarrollo artistico del artista-imigedor. Por eso, Bordgorff, califica a la
investigacion artistica como un trabajo frontefizga que es una actividad que se encuentra
entre el mundo del arte y el mundo académico. éom$ abordados, las preguntas, asi como
los resultados de la investigacion son juzgadosrmahos contextos. Por consiguiente, la
relevancia y validez de la investigacion artisiegd determinada principalmente dentro de la
comunidad de los pares, dentro de los muros decéemia y dentro del ambito

universitarig?

“La Investigacion en y a través de la practica aftita concierne, en parte, a nuestra

percepcion, a nuestro entendimiento, y a nuestedaciones con el mundo y con las

11



personas, por lo tanto invita a la reflexion, auegelude a su vez cualquier pensamiento o

idea definida en relacion a sus contenidos”

Situados en dicho contexto, entendemos quienpsrtante sefialar que el proyecto de
investigacion artistica “Agape” insipido se ubicala linea denominada como investigacion
en las arte’§ participativas. En consecuencia, no asume la aeigarentre teoria y practica ni
tampoco contempla distancia entre el investigadarpractica artistica. Contrariamente, esta
altima, se presenta como un componente esenctal dahproceso como de los resultados de

la investigacion.

En lo que respecta a la linea llamada “pgdiiva”, nos centramos en el trabajo realizado
por la critica Claire Bishop en su libAgtificial Hells®. Alli, la misma sefiala el “giro social”
que se produjo en el arte contemporaneo a partilosleafios noventa. Dicho viraje, se
evidencio a través de una proliferacion y divecaidion de proyectos que demostraron un
interés hacia la colectividad y un compromiso cestaes especificos de la sociedad.
Aquellos proyectos tenian como eje central las tjpe artisticas colaborativas vy
participativas. Como indica Bishop, se tratabdat@stas que utilizan situaciones sociales
para producir proyectos desmaterializados, antcatkr y politicamente comprometidos que

continGan la demanda moderna de borronear la éina arte y vids™®.

El incremento de tales practicas, para Bislkesf asociado a un contexto socio-histérico
especifico: la caida del muro de Beflin Este campo expandido de practicas relacionales
posee una diversidad de nombres tales como: aiteurdtario, arte socialmente
comprometido, comunidades experimentales, artditto arte dialdgico arte partici- pativo,
intervencionista, basado en investigacion y/o amativa®. Dicho paisaje mixto de trabajo

colaborativo configuraria la vanguardia de hoy.

12



Una de las demostraciones que evidencia coromexactitud el “giro social” del arte
contemporaneo es la tendencia a la “delegaciésubcontratacior’® como gesto del artista.
Esta refiere aél acto de contratar a no profesionales o0 a espistés, remunerados 0 no,
para asumir la tarea de estar presentes y ejecat@iones en nombre del artista en un
tiempo y un espacid®. Dicha variante, estarfa introduciendo un desplagatoirespecto a la
valoracion de la inmediatez del cuerpo y la preisera vivo del artista individuan los
origenes de la performance. En la décactaal —apunta Bishop- el valor de la performance

est4 asociado “al cuerpo colectivo de un ciertpgsocial y no al artista individdaf-

Por consiguiente, si bien la performance pigativa “Agape” insipidose enmarcaria
dentro de esta corriente de “performance delegada’gustaria sefialar algunas salvedades al
respecto. El Agape” insipidono contrata por medio de dinero a personas no sicofales o
especialistas para que participen en la mismae@s, due no hay ningun tipo de transaccion
comercial entre participantes y artista. Tampocaael caso de que el artista individual
desaparezca por completo de la performance. Etafgierformer, se encuentra presente en
caracter de organizador, gestor y dinamizador djeeriencia a la que conduce. Se podria
hablar quiza de una delegacién de tareas, basadatarcciones a un cierto grupo social, que
en general ha sido de clase medianque de muy diversos ambitos, formaciones y
procedencias como ser cocineros, universitariosasade casa, artistas, investigadores,
constructores, disefiadores, de distintas naciau#i&l y géneros. Siendo premisa la

diversidad, desde la concepcion a su concrecion.

Dentro de la clasificacion propuesta por Bpshespecto a los diferentes formatos de
“performance delegada” hay uno vinculado a la avidn de profesionales de “otras esferas
de actividad®’. Es decir, que los participantes pueden ser eslfstas en otros campos, pero

no en el arte performatico desarrollado en galer&sbien el Agape” insipido puede

13



incluirse dentro de esa categorizacion, no la cardplforma exclusiva ya que cabe aclarar, la
convocatoria, no se ha circunscripto de forma exedua profesionales de un solo ambito
especifico, salvo en el caso del teatro de la Usidad Autonoma de Barcelona. En general,
se invita a participar a cualquier persona quesked. En las diversas experiencias realizadas
hasta el momento, el publico fue de caracter hgégreo, aunque en la mayoria de los casos,
dicha diversidad comportaba una estrecha relaciinet contexto de presentacion de la

performance.

El Agape insipidpen tanto que performance delegada, esta presaadension dialéctica
ad infinitum entre “estructura y agencia, particujauniversal, espontaneo y guionado,
observador y observad” El instalar una situacién con un grado variable de
imprevisibilidad, da lugar a una “serie de antin@snperversas vinculadas a la autoria, la
agencia y la autenticidatf” La autoria personal se pondria en cuestién debiglee el artista
delega el control de la obra en sus performergngsi acuerdan actuar en una situacién que
en gran parte es construida y cuyo resultado esettepible. En consecuencia, el artista
renuncia al poder y a la vez lo reivindica: pietdmsitoriamentel control de la situacion

antes de volver a seleccionar, definir y haceutircsu representacién.

En resumen:l@s artistas trabajan con “personas reales” a fie dcceder a la inmediatez
de su presencia auténtica, pero a la vez los hacéravés de una realidad artificial que
proyectan y convocan. De este modo se invoca tentcidad para luego cuestionarla y
reformularla con la presencia de un grupo sociattfgalar que tendria un doble estatuto
ontolégico: individuado y universal, en vivo y naasth, determinado y autbnomo, voluntario
y resistente”Lo que sigue entonces es uifia.] reubicaciéon de la autenticidad soberana y
autoconstituyente  fuera del artista individual wacla la presencia colectiva de los

186

performers Es evidente, que los participantes/performers siemgesbordan estas

14



categorias bajo las cuales han sido alistados.nSBghop, este tipo de obras producen
reacciones moralistas en donde la perversionucsgtital parece ser la norma, en tanto que la

de los artistas deriva inadmisible.

A partir de lo expuesto, Bishop deriva que garformance contemporaneanc’
necesariamente privilegia el cuerpo del artista @accion en vivo, sino que al contrase
implica en numerosas estrategias mediadoras qulelyien la delegacion, la repeticion, la
recreacion y —tal vez lo mas controvertido— el cosngiso con el mercadd®. De esta
manera, da a entender las paradojas y riesgosaqlieva la misma. Si en sus origenes, la
performance nacié para romper con el mercado telnaediante “[...]a desmaterializacion
de la obra artistica en acontecimientos efiméfysctualmente se encuentra en las ferias de
arte y bienales mas reconocidas del mundo. Estielseria para Bishop a qtfe..] hoy la
desmaterializacion es una de las formas mas eficade estrategia publicitaria. La
performance, justamente por su caracter “en vivaliede concitar la atencién de los medios,
lo que a su vez aumenta el capital simbélico deckién.”.>® Como expone Philip Auslander
“aunque se argumente [...] que el caracter evanesaknta performance le permite escapar
de la mercantilizacién, es esa misma evanesceaaaé le da valor en materia de prestigio

cultural”4°,

A continuacion realizaremos un recorrido avéea de los criterios esbozados con
anterioridad con la finalidad de argumentar quéAgjape” insipidose constituye como una
practica artistica de investigacion y no solo caima practica artistica en si. Los mismos
atafien a: el propésito de la investigacion, suimmalglad, la elaboracién del proceso creativo,

la documentacion, el tipo de conocimiento y enterelito que articula y sus resultados.

El propésito de esta investigacion es podauliamy profundizar el conocimiento a partir

de la performance Agape” insipidg generando una articulacion entre teoria y practic
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artistica, como lugar fundamental desde donde pesisarte contemporaneo. No sélo
interrogando las “practicas” y los procesos deaiation de las diversas “teorias” sino, sobre
todo, cuestionando la separacion entre ambas.olgepio se origind a partir de la nocion de
lo insipido desarrollada por el sindlogo vy filésofo francésnieais Julliefi. El interés que
despierta lansipidoreside en su caracter abierto, que le permiteemnizar las fronteras de
las diversas disciplinas artisticas. Cuestionandopteceptos de las mismas, que establecen
una cierta distribucién de lo pensdblée este modo, permite vislumbrar y trazar esjiase

para nuevos modos de produccion en el arte contémeao.

2. Nuevos aporte al concepto tradicional de lo insido

En Occidente lansipido ha sido vinculado al &mbito de los sentidesrticularmente al

del gusto y devaluado ante los oropeles de lo eapid

Insipidg segun el diccionario de la Real academia Esp&fisignifica falto de sabor, que
no tiene el grado de sabor que debiera o pudierer.t€rocede del latimsipidus, cuyo
prefijo in expresa el valor contrario a la palabra, y la sajzorem sabor.También aportan a
la cuestion los vocablosapidus sabio ysapida gustoso, ambos provenientes del verbo
latino sapereque significa tener conocimiento, saber, o intel@® tanto como sabor o
gusto. Es decir que, en su origen, la palabraiohsiggomprendia dos ambitos a la vez: el

sensitivo y el intelectual.

Acerca de la relacién entre saber y saboriddaBalmelé* sefiala que, el sabor se
desprende del contacto con las sustancias, concdaas materiales y anuncia las
caracteristicas del objeto. Para saber hay quargest decir, incorporar los objetos. El gusto
del sabor seria la reunidn del cuerpo en las lasi con los objetos, con las persona, con las

experiencias.
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“Gustar, saber: sin gustar las cosas no pueden sal® de ningun modo. Gustar es un
medio. Saber es el resultado. [...] Por lo tanto,tguse refiere a la accion de los 6rganos.
Saber dice relacion al placer o al dolor que sewwnNo es cuestion que el érgano obre, sino

de que la sensibilidad se afecte”

Para la cultura china, segin sefiala Le Bf#m el centro de los puntos cardinales se
extiende la tierra, de donde salen los cinco elémsermadera, fuego, tierra, metal, agua-
correspondiendo a las cinco estaciones -primaverane, fin del verano, otofio, invierno- a
los cinco colores -azul/verde, rojo, amarillo, ldannegro- a las cinco direcciones -este, sur,
centro, oeste, norte- a las cinco visceras -bamtmgmes, corazon, higado, rifiones- y
finalmente a los cinco sabores -acido, amargo,educre, salado-. La totalidad del mundo

sensible o invisible se ordenaria segun esa trama.

“Para el pensamiento chino clasico cuyo origen ateaor al siglo V antes de nuestra era, el
mundo y sus elementos se inscriben en el seno dgunaso sistema de correspondencias El
cuerpo del hombre se encuentra en una resonaneicisa con las pulsaciones del universo.

La carne del hombre y la carne del mundo se respomutuamenté”

En la practica culinaria, los sabores ingipidon reconocidos como aquellos difusos,
evanescentes y sutiles. La cocina cHidas concede un gran valor debido a su singular
condicién de indeterminabiliddd Al no pronunciar, distinguir o afirmar ningtn saten
detrimento de otro, contienen siempre algo a deléarmdentro ddos mismos, en forma de

reserva, permaneciendo de este modo, implicitaniériiies.

Lo insipido en la cultura y el pensamiento Chino trasciendé@nebito del gusto y se
expande hacia la esfera artistica, convirtiéndoseexperiencia estética a través de las

diversas artes como ser la pintura, la misicapoksid’. Posee el “valor de lo neutro” y se
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encuentra en el centro de las cosas aunque nongstégnado por un significado preciso.
Detenta un caracter nomada e indefinible. Y esqtlor que, definirlo se vuelve una tarea
compleja y aventurada, en el sentido de correresfjo de producir un discurso demasiado

insistente y demostrativo que termine desvirtuawpropia esencia.

Se opone pues, a la particularidad deternairded cualquier forma, trazo, movimiento,
sonido, sabor, gesto; entendiendo que: al prialgdorzar la atencion e insistir en un sentido
anico, se produce una cancelacion completa del aiscluyendo la posibilidad de

cualquier otro devenir.

Es interesante sefialar que la palabra ctdaa -significa al mismo tiempo insipidez y
desapego. Y en ese sentido cualquier sabor repaes@on una excitacion momentanea que se
desvaneceria apenas consumido. De alli se puederender la frase: “El sabor nos ata, la
insipidez nos desat¥’ El sabor en su determinacién, nos sujeta, acapardeslumbra,
produciendo una excitacion inmediata, que apenasucoida se desvanece. En cambio lo
insipido,al no estar atrapado por ningun gusto, poseeplacadad de transformacion infinita,
es inagotable y se saborea lentamente dando tofieesaa a la sensacion. “La calidad del
sabor no reside en su caracter particular, sinsuecapacidad de impregnacion difusa y su

poder de atravesarngs”

Si bien loinsipido nos mantiene en el campo de la experiencia sensibs sitia en el
limite de su desdibujamiento, donde aquella seveuslas tenue y desvaida. La forma que se
diluye, el trazo difuminado, el movimiento esbozaéb residuode un sonido, el sabor
indefinido, el gesto inacabado, son todas manifesias ddo insipidoen el Arte, en cuanto

conllevan en si, la capacidad de transformarsdédldamente
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Como sefiala Jullien, un “paisaje de la inEp?® es aquel en el cual, proximidad y
lejania son tratadas de manera homogénea, donttazos del pincel estdn mas fundidos en
las formas que destacados igualmente y la tintabesdantemente diluida. Las formas se
presentan esbozadas: “no hay nada que intentarintitseducir, nada trata de retener la
mirada, ni de forzar la atenciéi’y sin embargo ese paisaje existe plenamente caimDel
mismo modo, un sonido “insipido” seria aquel sonatenuado que se retira, apenas
perceptible se vuelve mas sensible. En su desvaeeaeos hace acceder de lo audible a lo
inaudible y al liberarse poco a poco de su matdadl sonora nos conduce al silefitio
También podria ser aquel sonido que no ha sido letampente actualizado todavia y que se
emite con menor precision, ya que al no habero smmpletamente expresados por el
instrumento —cuerda o voz- , conserva un “remafantgesto” de sonoridatl. Es decir,
conserva algo que desarrollar, permaneciendo iitgptiente fecundo. Igualmente, la poesia
insipida, se compone de manifestacién y retiadd sentido nunca se acent(ia sino que
permiteque aparezcan los fendmenos y las situacionesngianierse. Cuando un sentido se

forma, rapidamente se transforfia.

De esta manera, podriamos argumentar quealnpos semanticos generados a partir de

lo insipidoson complejos.

Ahora bien, esta nueva mirada permite sarcgvahuecar la nocién tradicional del
concepto deshaciendo imposibilidades respecto ammi De un lado, produce un
desplazamiento del &mbito habitual de lo insipgl@usto- y permite que se manifieste en el
terreno de lo artistico. Y del otro, posibilita delsrir una nueva cualidad de ilwsipido, lo

indeterminado.

Pensar lo insipido como lo indeterminado rersnite descomponer binomios tales como:

sépido-insipido; dulce-salado; acido-amargo; sigguifte-significado; arte-vida; sujeto-
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objeto. Es decir, nos arranca de la l6gica depasioiones binarias y nos induce a reflexionar
si la plenitud del sabor no es un efecto perfovoatiel discurso que decide que es sabor y
que no. Esta division entre “dentro y fuera” ddba@a como sefiala Diana Fuss, funciona
como ‘una figura para la significacion y los mecanismos gdroduccion de sentido.
Dependiendo directamente de las estructuras denatién division e identificacion que
producen a la vez un yo y un otro, un sujeto yhjeto, un inconsciente y un consciente, una
interioridad y una exterioridad®. En esta frontera, ¢ Dénde deja de existir lo sapitta que
empiece lo insipido? Lo insipido se convierte erexeluido -falto de sabor- porque se
identifica con lo sapido, que seria lo que confolan@orma”. Esta estructura binaria, es un
sistema de exclusion y exteriorizacion, pero sibamo construye la exclusion incluyendo de
forma notable el otro contaminado en su légica il . Lo insipido en relacién a lo
sapido, una exclusion interior, un (a) fuera qué dsntro de la interioridad haciendo posible
la articulacion de esta ultima, una transgresiotadeontera para constituir la frontera como
tal. Asi pues, solo se puede comprender lo insigittavés de la incorporacion de una imagen
negativa. Es decir, que lo insipido se producieiatib del discurso dominante de la diferencia

del sabor, como su necesario aflféra.

Por esta razén, concebir lo insipido como teweinado permite desplazarnos a otro
terreno, en dénde lo insipido se configura comeabor que no separa, que se mantiene en el
umbral, un “todavia no” o un “ya se estd yendd®Jn sabor que vincula entre si los

diferentes aspectos de lo real, los abre uno alosdace comunicarsg”

Asimismo, en el terreno de la practica ad#sly la teoria, nos dispone a pensar en una
cierta apertura y disponibilidad en relacién a plesi lugares de interseccion y confluencia,

entre las diferentes disciplinas artisticas, asgiaentre practica y teoria.
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3. Proceso creativo

Teniendo en cuenta que el punto de partidaleeqgosibilidad de reflexionar sobre lo
insipidoen el cuerpo, se buscé la forma de poder expés@arcruce desde un lugar sensible.
Se decidioé entonces abordar la investigacion etrgvés de la practica artistica performatica
comprendiendo a la misma como vehiculo metodoldgicomo resultado de la investigacion

al mismo tiemp&?

Durante el proceso creativo de elaboracidla geopuesta se fueron visualizanda serie

de tensiones que se artidega alrededor de este concepla:posibilidad de comprobar en la
praxis que lansipidose constituiria ennacategoria de cruce, traspasando las fronteras entr
las diversas disciplinas artisticas. viabilidad deconcebiro insipidocomo una cualidad que
nos permitiriaresistir desde la indeterminacion; tancelacion de un sentido Unico,
excluyente de cualquier otro devenir. Y la pogilsii de que esta cualidad en el cuerpo
manifestara el transito por lugares de fragilidhsiplucion, rendicién, invitando a desarticular
la inercia habitual e invistiendo la posibilidad skr otro, con otros. De salir del lugar de la

determinacion y asumir el cuerpo en transformaca@rstante e ilimitada.

A medida que se avanzo el entramado de |gstefeicos con la practica fue creciendo la
intencién de abordar limsipidodesde diferentes disciplinas fundadas en la sensepciof*
y la experimentacion. Algunas practicas culinadgastran su investigacion en la exploracion
de los procesos sensoriales que se ponen en naucdnae la creacion y degustacion de un
nuevo plato. Colores, formas, texturas, tempersfu@ores y sonidos se combinan,
constituyendo una experiencia holistica de losidesit De esta manera, surgié la idea de
convocar a un cocinero, un performer, un musiconyfilbsofo especialista en medicina
tradicional chin&, con el objetivo de generar un espacio de expetas#®n y cruce entre

diferentes lenguajes a partir del concepto.

21



Tomando como ej® insipido como indeterminado, se busco trabajamuea practica
artistica hibrida, impura que nos permitiera moegsren un terreno sin limites fijos. El
campo de la performance, tiene como objeto de iestad géneros estéticos del teatro, la
danza y la masica, pero no se limita a ellos; cemge también ritos ceremoniales humanos y
animales, seculares y sagrados, representacioegp,jiperformance de la vida cotidiana,
accion politic&. La performance es un género impuro surge desvprécticas artisticas pero

trasciende sus limites, combina diversos elemeyamscrear algo inesperado.

De este modo, emergio como el terreno masuade para el desarrollo de la
investigacion. Nuestro objetivo era crear un espa&ti donde, a través de la experiencia
estética, se pudiese dar visibilidad a una pregdmiasipidoen el cuerpo- complejizandolo y
volviéndolo fisicamente presente. Asi mismo, stemdié problematizar las oposiciones
binarias entre lo sapido y lo insipido, lo espoatan lo escenificado, o vivo y lo mediado, lo
auténtico y lo planificado, el arte y la vida. Nuadinalidad residia en que el artista junto al
publico participante tomaran parte de la escenserdpefiando el rol de productores de
conocimiento. Asi surgio la necesidad de trabajaurea performance que fuera participativa.
Claire Bishop, sefiala al respecto que en su sentéopreciso “[...] la participacion excluye
la idea tradicional del publico y sugiere una nuesaprension del arte sin espectadores, un
arte en que toda persona es producfdr&Recogiendo esta idea, se decidié en un primer
momento, que la performance no contaria con espi@es sino tan solo con participantes.
De esta manera, se resolvié también introducirsizbfemesa”- un didlogo en donde se
realizaria un intercambio a partir de la experi@ndvenciada-, como parte de la estructura
general de la performance. Se lo proponia comorimdo inmediato, cuasi-espiritual de
comunicacién®® y no como un medio didactico. Como apunta C. Bislsopien en los afios

setenta no se podia conceptualizar el debate pubtimo actividad artisticd, hoy en dia
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muchos artistas contemporaneos no ven diferencissncmles entre el trabajo

discursivo/pedagogico y el trabajo artistico.“Hadpmos reconocer no solo el discurso, sino
también la ensefianza como medio artisfftdLas programaciones de eventos, seminarios y
discusiones pueden considerarse resultados artisticactamente del mismo modo que la

produccién de objetos discretos, performance yauimg. *

Se parti6 de la idea de crear una “situaci@e@$ica’ que permitiese reflexionar sobre lo
insipidoen el cuerpo, interpelando al publico e involud@a como participante activo. En
este sentido, la idea resultante de la mesa coiagpabanquete-, se asimilo a la de una
instalacion interactiva, ya que presuponia un adégustador con los sentidos del gusto, el

tacto, el olfato y el oido, tan desarrollados cahde la vista.

A partir de la situacién determinada del banguse establecio invitar a los asistentes a
compartir la mesa para realizar conjuntamente aje \gustativo de lmsipidoa losapido.La
intencion era de provocar un devenir sensorialagigegnara cambios sucesivos en los mismos
y neutralizara asi la tendencia de los concurreat@germanecer cautivados por un sabor
determinado, una imagen o sensacion. De esta maen@ondria en marcha el bucle de
retroalimentacion aupoiétiCocentrado en la idea de que tanto el performer celnpaiblico
participante son sujetos que determinan a otrageysgn, a su vez, determinados por ellos. El
bucle funcionaria como un sistema que se reorgangdamismo, en el que hay que integrar
constantemente elementos no planeados, reciérdsargino predecibles. Los comensales
son invitados a degustar diferentes aperitivoscalescidos a priori- manteniendo los ojos
cerrados durante la mayor parte de la experieBeiarearian asi, acciones autorreferenciales
y constitutivas de realidad. Las acciones corperaéalizadas durante esta fase, eran de
caracter cotidiano, pero la repeticién de las mgseraun cierto orden y duracion -marcado

por el sonido de crétalos tibetanos -, la acercaba practicaritual’®. La secuencia de
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movimiento consistia en: cerrar los ojos, escuehaonido de los crétalos, abrir los 0jos,
coger un aperitivo y una cuchara, llevarselo adeab volver a cerrar los ojos y esperar
nuevamente el sonido de los crétalos para cogegeilente aperitivo-. Esta accion se repetia
durante quince veces (cantidad de aperitivos) yateamo propdésito crear una situacion de
liminalidad, llevando a los participantes a un @sté&betwixt and betweer®, en donde la

experiencia de crisis se viviria como transformadi&ica, como modificacion del estado

psicolégico, energético, efectivo y motor.

Una vez acabado el proceso de la degustas®mliaria paso a la fase de movimiento,
invitando a los participantes a dejar la mesa gsitar por el espacio contiguo. Para ello
utilizariamos el sonido del violin en vivo comochdonductor entre ambas fases. La premisa
sugerida consideraba el espacio, como un nuevaeiesgscenico vacio, a partir de un estado
de disponibilidad corporal diferenteEn la tercera fase, se invitaba a los particigaate

realizar un dialogo a partir de la experiencia éecda.

3. a. El banquete

El banquete tradicional generalmente ha ssloiciado a una ceremonia o rito social -
banquete de bodas, funerarios, religiosos y seialdis- en donde se rinde homenaje a una o
varias personas- vinculado al deleite de los sestith abundancia, los grandes manjares

sofisticados, la cantidad irrisoria de platos.

La eleccion del término banquete como maderamombrar la performance, tuvo como
sentido hacerle un guifio a ese formato ancestrah -connotaciones religiosas de
confraternizacion- y despertar el imaginario de dasaciones que podrian suceder ante lo

diferente Una forma de despertar la curiosidad del publi@oforma habitual de pensar la
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mesa como lugar de reunion e intercambio en este & convertiria en un lugar de silencio,
introspeccion y contemplacioba cantidad de manjares ofrecidos se reduciriaassunesion

de pequefios bocados insipidos, los exquisitos végodransformarian en agua mineral
cristalina y el silencio permitiria solo la escudle los crétalos tibetanos, indicadores del

cambio de aperitivo.

Esta estructura de banquete, estaria asestdéda la idea mencionada por F. Jullien: “la
comunidad de experiencia entre lectura y alimemt@in mas alla puesto que la légica del
deleite es la misma: se basa en el principio dencain y se opone a la inclinacion al

consumo”’®

El cuerpo en la mayoria de los banquetesdentales se cristaliza en una silla y
permanece quieto. Todo el montaje, la sucesioretieadezas y bebidas estan pensados para
la quietud. Se va provocando una ligera somnolesti@s invitados ante la cual proponer el
movimiento se vuelve dificultoso. Inclusive en lagares donde se presenta el autoservicio,

surge una resistencia al hecho y la blusqueda idelt@asnas cercano.

El banquete insipido estaria proponiendogbopntrario, una levedad en la ingestion que
provocaria una mayor capacidad de accién corpoEl. movimiento versus el
adormecimiento. Al decir de Foucault un “cuerpotdpico” ligero, transparente, e

imponderable que corre, actlia, vive, desea y da@ez se vuelve cosa, invisible y op&co

La ausencia de vajilla elegante, de copagidtal, de servilletas y manteles de lienzo, y la
utilizacién en cambio de pequefios chupitos tramspas de material plastico y manteles de
papel blanco en la propuesta, la ubicarian tamdgmémn plano de liviandad, un soplido puede
tirarlos, un rasguido, romperlos. Algo que rozafiomero Al igual que los invitados que en

cada propuesta son otros.
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El acento estaria en “el remanente”, es deairaquellos despertares que fueron
aconteciendo en cada uno de los comensales, geséaricion del sabor o la neutralidad del

mismo.

“l...] el arte del saboreo consiste en saber detendismpo para dejar que se desprendan los
demas valores. La expresion tradicional <<sabdindisr en cuestiéon de sabor>> adquiere
en este contexto un sentido relativamente nuevdrase no tanto de distinguir entre los
diferentes sabores como de distinguir en el sehanteano sabor entre el caracter bruto,
compacto y opaco del sabor que se impone comq &lmgas alla de ese sabor, cuando éste
se prolonga liberado ya del puro impacto sensijjwe no deja de ser mas que <<eso>>y se
hace expansivo. El contacto del sabor solo rept@sam si el grado cero de la experiencia
verdadera, y ésta es tanto mas fecunda por cuanttespliega a través de una relativa

ausencia (al dejar de comer). Lo que sirve de idémlescritura poéticd”.

Del mismo modo, la proyeccion de paisajes dondeulein “pieles” indeterminadas
estaria oponiéndose a las imagenes habituales th@mhguetes tradicionales -donde la historia
de vivos y muertos transita en recuerdos visuakengros-. La muasica del banquete insipido:
restos de sonidos de cuencos, el violin, o registamoros inasibles, confrontarian con los
recuerdos musicales determinados por una épocaignhtactible la busqueda de algun
momento registrado en el cuerpo, como la puntandeaberg que abre hacia lo invisible que

hay por debajo.

“En un plano propiamente musical, la atenuaciona®sonoridades, el espaciamiento de los
compases crean la “insipidez” Tras haber recordddoestética del “resto de sonido” tan
grata al ritual antiguo (de las cuerdas menos tenskel fondo del instrumento sin juntar, sin

acompafiamiento de orquesta), el poeta celebfa”.
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3. b. La comida fantasma en el banquete

En su libro “El secreto de la comida Japon&sé poeta Ryoko Sekigucfifsdentro del
apartado llamado “La comida fantasma” describe oden& metaforica, un listado de
alimentosllamadosvaporosos- nubes, bruma, humo, vapor, transparencia, lonmmable-.
Estos, serian aquellos alimentos que no puedemrasepletamente identificables, que no
permiten ser reconocibles mas que en forma deahyeajue existen tanto en la imaginacion

como en la realidad.

En este sentido, y en lo que concierne a nuesuestigacion, es de particular interés el

apartado llamado “Comer transparencia”.

En la performance “Agape” insipido se invita a d#guvarios alimentos que se caracterizan
por su transparencia: la gelatina de agua en steremtes versiones, el obulato, el agua

tonica, el hielo y los esféricos de agua.

Sekiguchi menciona el atractivo que genera la pamsncia de la gelatina, afirmando que la
misma posee un caracter seductor y enigmatico shmtiempo. Esto se deberia en primer
lugar a que permite el paso de la luz a travéslldealgo que no admite el cuerpo humano-
en segundo lugar, porque comunicaria hacia unangidre de “transformacion” vinculada al
hecho de que, esta sustancia que en su origefgaidal se presenta luego en forma sélida.
Segun comenta la autora antes citada existen mwjeogplos en el cine y la literatura que
demuestran que la posibilidad de volverse trangpafsiempre ha provocado en nosotros un
desplazamiento entre el miedo y la fascinadtbr& este respecto, es relevante destacar que
en varias ocasiones -en diferentes contextos- thufaexperiencia delkgape” insipidg los
comensales comentaron haber experimentado tenesistencia en el momento de degustar

el obulato. Debido al hecho de llevarse a la bo@alé@mina transparente —con cierta similitud
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a un plastico-. Sin embargo, otros participantesliafon a la fascinacion que les provoco
degustar una textura desconocida que, a modo delpafes limpiaba la boca. “Al llevarnos
a la boca un alimento transparente, consumimos iamon tiempo el misterio de la
transparencid®. Con las gelatina de agua incolora e inodora sécado similar. Si bien
cada una de ellas contenia una minima cantidadaldeilos cinco gustos basicos, al fundirse
previamente en la misma gelatina, se volvian tramspes. Algunos comensales al
degustarlas se sorprendieron respecto al caréiiteere del sabor que producian las seis
primeras gelatinas, otros en cambio refirieron @of@ria percepcion de la cavidad de la boca,

y no faltaron los que manifestaron rechazo y ciangustia.

Como plantea Sekiguchi: “¢Sera la facultad de $fi@macion” que incorpora la
transparencia la que provoca en ciertas persohase@o a volverse a su vez transparentes vy,
en otras, el placer o la diversi6f®”

En el apartado “Comer lo innombrable/comer lo inboedo®*se plantea el interrogante

respecto a la posibilidad de comer lo que es inmabie. La autora refiere a dicho término en
Su acepcion mas amplia y enumera varios casos @& m@dckjemplo: platos sin nombres,
platos que poseen nombres que desconocemos, platos ingredientes desconocemos y
platos inclasificables. Sefiala que en algunos casose puede comer un plato si no se
conocen sus ingredientes ya que se apodera derks@ps una ligera angustia. Sin embargo
en otros casos, las personas eligen comer un platmndicion que desconozcan sus
ingredientes. Si las personas no puedan saberé&pagegoria encuadrar el plato que tienen
ante ellos, el apetito retrocede. Y si ni siquigeaen la menor idea de qué esta compuesto,
entonces no llegan a comerlo, ya que es lo absdkgoonocido. “Imaginar la apariencia de
un plato cuyos componentes no podemos conjeturplicenun desafid®. ¢lmaginar lo

indiscernible es del orden de lo imposible? El4Ag’ Insipido se sitla justo en ese lugar
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donde lo innombrable despliega todo potencial amdb a los comensales a profundizar en el

enigma sin pretender resolverlo, simplemente pelaib

Entrar en el juego que propone el agape incluyataonciencia del “momento propicio”. Al
decir de Buci GluksmanrLb efimero es acoger el espiritu de la ola, acepidtuyente y lo
flotante, una vida-pasaje y sin embargo esenciak gncuentra en el elemento acuatico su
realidad y su metéfora. (Ddgeff’ Cuando esto no ocurre los participantes se sienten
frustrados ya que el pasaje de lo imaginado deseald indefinido propuesto les provoca

frustracion.

4. a. Documentacion de las experiencias

¢ Es posible un cuerpo insipidd? Hacia una experiencia desde la practica artistical
didlogo con la teoria.Realizada en el marco de las actividadeRdeéAct.Feminisnen la

Fundacion Antoni Tapies de Barcelona, el dia 8ethecro del 2013 a las 16hs.

La primera presentacion de la performanceatesdmo objetivo poner a prueba la
posibilidad de un cuerpmsipido en el marco de una practica escénica y visibillaar

tensiones articuladas en relacion a dicho concepto.

En esta ocasion, se realizé una convocataasi@a 20 personas de cualquier ambito
disciplinar, género y edad que desearan participda experiencia. Una vez inscriptas, se les
envio un mail, explicando brevemente el tipo deeegncia que realizarian y la ropa

requerida para la misma.

29



Se comenzO con un aperitivo de sabor neugtatiga de agua- mientras que los cinco
siguientes contenian ademas los cincos gustosokasgitulce, salado, acido, amargo, picante).
A posteriori se degustaron dos alimentos insipamsexturas diferentes (obulato y espuma
de aire), y luego los cinco sabores basicos (azdeanerara, sal de anchoas, agua tonica,
frutos de la pasion y aceite de guindilla). La dsgcion cerraba con el gajo de un citrico
modificado, al que se le incorpord sal y un acdgefrutos secos con la intencion de que
contuviera los cinco gustos basicos. Una vez acabbproceso de la degustacion, comenzo a
sonar un violin en vivo, ejecutando sonidos ingipjdreconocidos como aquellos que
conservan un “remanente” o “resto” de sonoritiad se invit6 a los participantes a dejar la
mesa Yy transitar por el espacio contiguo. La prsjauatendié a la experimentacion de lo
insipido en el cuerpo a través del movimiento espw@o con ojos cerrados. La premisa
sugerida considero el espacio, como un nuevo &spacenico vacio, a partir de un estado de
disponibilidad corporal diferent€omo sobremesa, se invitd a los participantes lezaean
didlogo a partir de la experiencia acontecida ypssyectd un video de una entrevista

realizada a la bailarina Carme Torfémn relacién a la posibilidad de un cuempsipida
Derivaciones extraidas del intercambio con los padipantes

- La relacion de continuidad entre la fase de udtacion y la de movimiento, observada a
través de la influencia que tuvo la primera en tmangeneradora de un nuevo estado de
sustentacion corporal a partir del cual se mavilra sensacion fisica de sostén invisible que
les hacia regresar siempre el eje central (simiarun tentempié€). (Comentario de un

participante)

- El caréacter corporal que adquirié la degustacikasado en el hecho de que habian tenido
sensaciones fisicas concretas que podian localizdiferentes partes del cuerpo, dejando de

lado imagenes o pensamientos.
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- La particularidad de cada sabor, percibida deereasegmentada en el cuerpo.

- La experimentacion de los cinco sabores a laeveel cuerpo, mediante la ingesta de la

mandarina modificada.

- La sensacid volcanica y de liberaciodespertada por el gajo de mandarina, que se désple

como apertura a hacia todas las posibilidades.
- La sensacion de recogimiento y calma experimargag@robar la espuma de aire.
Avances en la investigacion

La posibilidad de un cuerjrusipidoen el contexto de la referida experiencia fue lezlae
a través de un cambio en la percepcion del prapeopo que se manifestd en un nuevo estado
de disponibilidad a partir del cual los particig@nexperimentaron el movimiento espontaneo
en el espacio. La fase de la degustacion se amystitomo terreno de condicion de

emergencia, inaugurando un nuevo espacio de erpexide lo insipido en el cuerpo.

Considerando el cruce multiple entre el ensajimario, y l0oS recursos sonoros escenicos y
poéticos la practica demostré el caracter marcadnwrporal de la degustacion. De modo
que la particularidad determindfade cada sabor obedecié a una percepcién corporal
segmentada, generando sensaciones especificas fementdis puntos del cuerpo y
privilegiando un sentido Unico. A su vez, la mamarmodificada se conform6é como
alimento aglutinador de los sabores, permitiende sg manifestaran los cuatro al mismo
tiempo sin determinarse en ninguno. Se descubridlaasposibilidad de transitar lo
indeterminado, aquella cualidad deifsipido que resiste cualquier intento de fijacion y
viabiliza la multiplicidad del sentido. Como sefiddabailarina Carme Torrentuando te

defines mucho en un lugar, te pierdes todas laasotonalidades que el cuerpo puede

31



ofrecer® En su cualidad de sostén, la mandarina se méériebmo experiencia de lo

insipida

“Agape” insipido en Fundacio Antoni Tapies
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Plato principal:
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Sobremesa

Performance “Agape” Insipido” realizada en el Cento Cultural de Espafia en Buenos

Aires, el dia 16 de Agosto del 2014 a las 18hs

En esta presentacion, el objetivo en cuantdeahrrollo de la investigacion, era poder
observar como funcionaba la experiencia del “Agapeipido en un contexto cultural

diferente.

Se incorpord, durante la primer parte -la degién-, el sonido de cuencos tibetanos,
tocados por un musico en vivo. La intencidén eraugida los participantes a un estado de
meditacion y relajacion a través de los sonidosbaicos. Al mismo tiempo se decidio darle
un giro mas teatral a la performance, haciendoevi@ente una idea esbozada en la Fundacio
Antoni Tapies respecto al juego de roles que spgmi@a. El performer como anfitrion, los
participantes como comensales. En consecuencigerdrmer adopté una vestimenta que
connotaba la figura de un maitre de restaurantéenbtanco, camisa negra, servilleta en el

brazo y listado de invitados-. La performance seuetir6 a modo de menu a la carta, que
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estaba conformado por: una entrada, que consisiiaeparar y/ o despertar los sentidos para
el plato principal; un plato principal, la puestamarcha del cuerpo en movimiento; y una

sobremesa, didlogo con los participantes a partia @xperiencia acontecida.

Este cambio, aunque sutil, tenia como finalidddr un caracter mas ludico a la

performance, ubicandola en un espacio de juegmiescé

El equipo de trabajo estuvo conformado por hef,cun ayudante de cocina, una violinista,
un musico que tocaba los cuencos y un performecobaocatoria se publicd nuevamente de
manera abierta, pero esta vez el cupo se ampl @tensales. Los alimentos utilizados
fueron los mismos que en la experiencia realizada &undaciéo Antoni Tapies. Se comenzo
con un aperitivo de sabor neutro, mientras quecinoso siguientes contenian ademas los
cincos gustos basicos -dulce, salado, acido, amargante-. A posteriori se degustaron dos
alimentos insipidos de texturas diferentes -obufagepuma de aire- y luego los cinco sabores
basicos -azucar de merara, sal de anchoas, agita,tdmutos de la pasion y aceite de
guindilla-. La degustacion cerraba con el gajo deitrico modificado, al que se le incorporé
sal y un aceite de frutos secos. Una vez acabag@ooekso de la degustacion, comenzo6 a
sonar un violin en vivo y se invitd a los participes a dejar la mesa y transitar por el espacio
contiguo. La propuesta atendié a la experimentad®ito insipido en el cuerpo a través del
movimiento espontdneo. A continuacién, se desarrtdl sobremesa —dialogo con los

participantes-
Derivaciones extraidas del intercambio con los padipantes

- La sensacion de iniciarse dentro de un viajertirgel sonido envolvente de los cuencos
tibetanos que los invitaba a viajar. Situacibn gdesde un comienzo, los posiciond

animicamente en otro lugar.
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- La gelatina neutra experimentada en el cuerpcoqoosibilidad del espacio vacio.

- La disponibilidad y la situacién de entrega gquelicé la experiencia, vinculado al hecho
de llevarse a la boca algo desconocido, asi cansitdacion de exponer la intimidad del

cuerpo en movimiento junto a desconocidos.

- La degustacion experimentada como secuenciargasiones —y no de manera particular-.
Durante la sucesion temporal, entre un aperitiadry, los sabores se mezclaban en la boca,

generando una sensacion particular.
- La boca, como lugar del cuerpo donde aconteaiecelrido de los diversos sabores.

- La percepcion de algunos sabores en puntos éspsdie la lengua y de otros en forma

mas general.

- La sensacion corporal de tension y contracci@uycida por los sabores mas intensos y
determinados en contraste con la sensacion deacigaj producida por los sabores mas

neutros y sutiles.

- Lo insipido y lo sapido como construccién cultutas mismos sabores experimentados de
maneras muy diferentes segun las costumbres dekufdor ejemplo: lo que para unos era
picante para otros no lo era nada, lo que para ereomuy salado y desagradable, a otros le

recordaba a la sal del mar adentro.
- La idea del juego de contrastes, diversion yresgdurante la degustacion.

- La vinculacién al erotismo en la fase de movirtdbeque los llevaba a conectar con el

sentido del tacto.

- La sensacion de continuidad experimentada entidase y la otra, a través de la constancia

de la musica.
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- La asociacion de los sabores a determinadas enexcy recuerdos.
- La sensacion de relajacion, equilibrio y liviaddarporal en la fase de movimiento.

- La necesidad de clasificar mentalmente los dogesabores degustados y la dificultad de

poder definir muchos de ellos, sobre todos los snékes.
-“Los sabores te despiertan y lo indeterminaddteya a buscar mas”.
Avances en la investigacion

La experiencia realizada en otro contextoucalt reflej0 nuevas variantes. En primer
lugar, a diferencia de la primera, los comensakggustaron cada aperitivo de forma casi
completa hasta el final. Es decir, que las canédadgeridas de cada gusto/ sabor fueron
mucho mayores y por consiguiente resultdé mas caanghdi despojarse de los mismos, incluso

con el agua de por medio.

En segundo lugar, el efecto producido pooaido de los cuencos tibetanos, derivé hacia
la idea de viaje introspectivo. Y de esta maneodyraron mas fuerza, las asociaciones y
recuerdos individuales en relacion a los saboues ef)“aqui y ahora” de la situacion presente

junto al grupo de participantes.

En tercer lugar, la impronta teatral introdizcia través de la nueva estructura -entrada,
plato principal y sobremesa- introdujo fuertemetdeidea de juego, configurando la
performance como “espacio transicional”, entendiolmo espacio de la experiencia creadora.

Esta cualidad fue resaltada por varios de losqiaatites en la sobremesa.

En cuarto lugar, el caracter de disponibilidemrporal que suponia la experiencia
manifestado en el hecho de la entrega a degudtaresadesconocidos, dejandose sorprender
por cada uno de ellos. Asi mismo, la sensaciéreslistencia -experimentada y referida por

los participantes- percibida en ciertos momentespecto a la exposicion de “cierta
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intimidad” frente a un grupo de personas descomsci&ensacion que se volvio evidente
durante el plato principal: el movimiento del cuemgn el espacio. Dicha situacion vuelve
evidente el lugar de liminaridad en el que pretesiti@rse la performance, induciendo a una
transformacién que, como sefiala Victor Tutheupone cierta ruptura de las relaciones
sociales gobernadas por normas y que posibilié@datura hacia nuevos modos de actuacion

y percepcion de la realidad.

En quinto lugar se demostréo que, los parametiiturales en relacion a lo sapido e
insipido, imprimen un caracter completamente $ivgj@ la experiencia. Lo que para ciertos

participantes resultaba intolerablemente saladgeanfe para otros era muy gustoso.

“Agape insipido” en el Centro Cultural de Espafia erBuenos Aires (CCEBA)
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Performance “Agape” insipido” realizada en el marcode ExpAlimentsen el Campus de
Alimentacion de Torribera de la Universidad de Barelona, el dia 9 de Noviembre del

2013 a las 13H%.

En esta ocasion, se decidio suplantar los asetioetanos por frecuencias sonoras debido
al efecto de viaje introspectivo-retrospectivo preido por los mismos durante la anterior
experiencia. Estuvimos trabajando con el artistdiakab Marco Bellonzi sobre la creacion
de frecuencias sonoras, en base a los diferefiesesadegustados durante la performance. El
objetivo era incorporar ondas sonoras puras y atias, previas a cualquier tipo de
articulacion melddica. De este modo, evitariamosrezonocimiento y la definicion,

sumergiéndonos en el terreno de lo indeterminaddrabajé con frecuencias altas —agudas-
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en los sabores mas acidos y con frecuencias mas {ggpves- en los mas neutros. A su vez,

se incorporaron diferentes tipos de ondas -sisimasoide, triangular y cuadrada-

El contexto de realizacion -ambito al aire dibotorgo a la performance, un caracter de
intervencion en el espacio publico. La experiersgaconstituyd de manera completamente
diferente a las anteriores. En primer lugar, ellipabtranseunte tenia la posibilidad de
contemplar la preparacion del banquete —dos hodiiservando su proceso de montaje,
podia acercarse y preguntar qué tipos de alimesgtastaban sirviendo, el horario de inicio
de la performance y en qué consistiria. Y si leedba podia regresar mas tarde a participar.
Es decir, que en esta oportunidad el publico ppéite se credé de manera espontanea y por
lo tanto no poseia informacion previa respectaeala de la investigacion. Dicha situacion
enfatizo el caracter marcadamente contingenta éggeriencia. La composicion del puablico
participante fue muy diversa: cocineros, estudgmnpeofesores universitarios y gente de la

calle.

Una vez iniciada la performance, comenzarore@oducirse las frecuencia sonoras,
ejecutadas en vivo, mediante una Tablet. Paulagntanse fueron acercando transeuntes
ocasionales, que adquirieron el status de espeetadepontaneos y moviles. Podian caminar

y observar la experiencia desde diferentes angulos.

Como sefiala Claire Bishop, el arte participativopnapiciado una expansion de ciertas
categorias en relacién a la investigacion y la fearsza —estudiantes, artistas, maestros y
espectadores- a través de los proyectos de ardg@gidos. Y dicho crecimiento provoco a su
vez un cambio respecto de la comprensién convealkidal publico. Es asi como, la
participacion en su sentido mas preciso anulada tdadicional del publico. Sin embargo, es
cierto que aun cuando la participacion en su fomés extrema proponga un arte sin

espectadores en que toda persona seria produgtofaal propio tiempo, la existencia del
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espectador es imposible de alimentar, puesto qusssstenible que todos en el mundo

participen en cada proyecto®

En esta oportunidad, la degustacion servidssgmtd una pequefia variacion. Se suprimio
la espuma de aire por una espuma de gelatina dee @guun tema logistico y se decidio
suplantar el picante por el quinto gusto basicasictamado cientificamente como el Umami —

glutamato monosaédico-.

Se comenzO con un aperitivo de sabor neutetatiga de agua- mientras que los cinco
siguientes contenian ademas los cincos gustosoBagjelatina de agua con azucar de merara,
sal, acido citrico, aceite de almendras amargo.ostguiori se degustaron dos alimentos
insipidos de texturas diferentes -obulato y espdmaelatina de agua- y luego los cinco
sabores basicos -azucar de merara, sal de andmas,tonica, frutos de la pasion y alga

japonesa Kombu-.

Durante la segunda fase de movimiento, seédiravios participantes a transitar y moverse
con ojos cerrados por un sector del Campus- elcespae estaba delante de la mesa-. En
esta oportunidad, al ver que los comensales pasmEmtmucha inhibicibn en cuanto el
movimiento espontaneo, se decidid intervenir enint@rovisacion. Una bailarina y la
anfitriona se fueron acercando a los diferentesggaaintes y estableciendo un contacto sutil
con las diversas partes del cuerpo -cabeza enmabiog antebrazo en la espalda, mano en el

pecho, brazo en el cuello, etc.- con el objetiaitam al movimiento.

El intercambio con los participantes fue breve. Mukos de ellos se dispersaron antes de

gue se pudiera desarrollar el didlogo

- Las frecuencias sonoras percibidas como un elemgmodeterminaba mucho la

degustacion.
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- Ladificultad de reconocer sabores insipidos derntiegustacion.

- La sorpresa producida respecto a la diversidadsldiferentes sabores.

Avances en la investigacion

En este caso, el cambio del espacio sem.-publisocéntros de arte- al espacio publico y al
aire libre, en el contexto de las Jornadas de &udéidiertas del Campus, permitié demostrar

el caracter eminentemente participativo del “Agajpesipido. La performance se desarrollé

con completa normalidad y suscito gran interésppote del publico.
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Performance “Agape” Insipido” realizada en el marcode Feeding Creativity en el
Teatro de la Universidad Autonoma de Barcelona (UAR los dias 17 y 20 de febrero del

2014.

En esta ocasion se decidio realizar un cambiel enenu de la degustacion con el objetivo
de focalizar la investigacion sobre la tonalidadad@sipidopropiamente dicha, sin recurrir a
los sabores determinados como contrapartida. leadidn era radicalizar la experiencia para
explorar que sucede en el cuerpo con el saborraieutunto al cocinero Oriol Castro y el
artista Marco Bellonzi, resolvimos utilizar el ageelemento base de la insipidez- como
elemento comun para la creacion de los nuevostapstiAl mismo tiempo, se contemplo la
posibilidad de trabajar a partir de diferentesurad -solido, gaseoso, liquido, esferificacion y
gelatinoso-. Se crearon nuevas frecuencias somoraslacion a los nuevos aperitivos y se
incorporé material audiovisual -un loop de un peisie nubes en constante movimiento y

transformacion-, con el objetivo de abrir un nudidogo hacia al publico observador.

Como corolario, se presentd una degustacién cortgpdesocho aperitivos -gelatina de agua,
espuma de aire, agua mineral gasificada, agua ahisgr gas, agua xantana con plata en
polvo, esféricos de agua, hielo y obulato-. En estsidn, para acentuar el caracter aleatorio

de la experiencia, se propuso a los participanegsrdibremente el orden de los mismos.

La performance se realizé en el escenario ektkd, enmarcandose en al ambito de la
representacién escénica propiamente dicha. Eropstéunidad, se decidié abrir otro nivel de
representacion: participantes comensales y paatitgs observadores con la finalidad de
introducir nuevos estratos de lectura. Ambos, cotigran el mismo escenario de actuacion y
se les pidi6 antes de ingresar que se quitararalostos con el objetivo de que pudieran tener

un contacto inmediato con el suelo.
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Durante la fase de movimiento, el performeitaaha, intervino nuevamente, induciendo

al contacto y movimiento entre los participantes.

Derivaciones extraidas del intercambio con los padipantes

- La relacion con el vacio y su vinculacion comatdquitectura y el disefio.
- La sensacion de relajacion y calma provocaddspdegustacion

- El pasaje de la mesa -situacion individual eospectiva- a la situacion grupal con ojos

cerrados experimentado como un cambio violent@jgamos participantes.
- La sensacion de tranquilidad y relajacion corpencel final de la experiencia.

- La asociacion de la experiencia con una ceremaisiana y particularmente del obulato

con la hostia.

- La sensacion de asco corporal despertada pdexagras y la asociacion vinculada a los

medicamentos y la locura.

- La degustacion como condicion de posibilidad deocimiento respecto a los prejuicios

personales en torno a lo insipido.

- La fase de movimiento como una posibilidad daaiéh con otros cuerpos en el espacio.
- La textura sin sabor condicionaban la posibilidado insipido.

- La necesidad de la mente de proyectar saboregisituego aparecieran.

- El pasaje de la mesa al trabajo con el cuerpe]@uecesitaba, que el contacto con los otros

le hizo bien.

Un factor importante a tener en cuenta ersafa experiencias es la composicién de los

grupos. El primero, estuvo integrado por estudsdte Estética de la UAB y el segundo por
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estudiantes del Master del Centro Universitaridieiio y Arte de Catalunya (EINA), asi

como por participantes externos.

La reaccion de los estudiantes —no todos, yeacgran mayoria- del primer grupo frente a
la degustacion de lo insipido, fue traducida comaethazo, asco y desagrado. Asociando el
sabor de los aperitivos al de los medicamentostrad&lad- y a la situacion de la locura. Asi
mismo, remarcaron el caracter individualista, yclannotacion cristiana de la mesa -
asociando el obulato a la hostia-. En cambio, $& fde movimiento fue considerada como
violenta en un primer momento- debido al hecho detener ojos cerrados y al mismo
tiempo caminar en un espacio compartido- para lveferse una condicion de posibilidad

de otro tipo de percepcion del propio cuerpo, éacrén al espacio y a los demas cuerpos.

El segundo grupo, habiendo realizado exactteiammisma experiencia reacciond de una
manera completamente diferente. Las asociaciongsect a la degustacion estuvieron
vinculadas al tema del “vacio”, a la neutralidatl sddor entendida como posibilidad para el
abandono de expectativas, al estado de meditac@nsacion de calma y tranquilidad al que
fueron conducidos en la mesa. El pasaje a la flsmavimiento, fue experimentado como un
cambio abrupto del estado meditativo-introspectieola mesa a la relacion grupal en el
espacio con ojos cerrados. El contacto, en algdedss participantes, generd incomodidad
respecto al posible hecho de ser tocado por unodesido. Asimismo, otros de los

participantes revelaron sentirse aliviados al p@herar en contacto corporal con el resto del

grupo.
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“Agape” Insipido en el Teatro de la Universidad Aubnoma de Barcelona.
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Performance “Agape” Insipido” realizada en marco dé Ciclo Rituales de Pasaje en el
Teatro General San Martin de Buenos Aires (TGSM) Is dias 13, 14, 20 y 21 de Agosto

del 2014.

En esta ocasion, la performance se enmanatiodde la curaduria de un ciclo llamado.
Rituales de Pasaje. En lo que respecta a nuesgatigacion, resulta pertinente realizar una
breve mencidn respecto a lo que se concibe conmodeiPasaje segun el antropélogo Victor
Turner® quién se apoyé en los estudios del antropélognéievan Gennep para abordar el

tema.

Para Turner, la sociedad se presenta erdehatel conflicto y de la lucha, y se compone
de dos fuerzas en colision que son la estructuraisiema de relaciones y status sociales y la
comunitas: momentos de intersticio y de anti-esirac donde surgen relaciones de

comunidad basadas en la camaraderia y la igualdad

Segun Turner, el rito de pasaje se entenderfe un tipo de liminalidad que refiere a una
communitas. Un momento de corte, de transicién,sgueompone de tres fases: la primera es
la separacion de la persona de la estructura qondeesta inserta; la segunda es la etapa del
limen, en donde los sujeto no tienen un estadoaoesgiructura definida sino que esta en los
bordes de la estructura y la tercera es la ag@gaen donde el sujeto retorna a la estructura

renovado por su paso en la experiencia liminal.

Los individuos que participan en un RitualRiesaje son sujetos llamados nedfitos debido
a su caracter transitorio entre dos estados. Laacteaisticas que comparten son: la
invisibilizacion estructural, la ambigiedad —iddatl no definida- y la contaminacion ritual -

son considerados sujetos impuros porque no se puasficar-.
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La performance “Agape” Insipido dentro desesintexto, se vio asimilada a un Rito de
Pasaje. Se invitd a los participantes a separaisssiema de relaciones sociales y estructura
en la que estaban insertos para transformarlosreertsales, protagonizando una experiencia
liminal-banquete durante la cual transitaron uadgstambiguo y no definido, para finalmente

re-integrase a la estructura de manera renovada paperiencia acontecida.

Es relevante mencionar que el sitio de ptes@m de la performance fue el hall del
Teatro General San Martin, que al igual que undé@&gasaje, se configura como un espacio
de transito -entre el interior de la sala y el egtede la calle, lo publico y lo privado- por
donde circula una importante cantidad de persombar@® de condiciones sociales diversas -
individuos que ingresan a comprar entradas para el teatrolagol, estudiantes,
profesionales o artistas, personas que buscanriafadn acerca de las actividades culturales
que ofrece el teatro, turistas que se pasean gotdayaleria - ubicada también en el hall- y
beben café en el bar., personas sin techo quesagrmara ir al lavabo y/o para sentarse y
descansar en un lugar agradable, actores y baiadiel cuerpo estable del teatro que ensayan
alli, y personal del teatro: los de informacion ly resto utileria, tapiceria, sonido e
iluminacion. El ciclo Rituales de Pasaje es un @mom que busca promover, a través de
diversas actividades artisticas y culturales urevaunmanera de relacionarse con los espacios
culturales, buscando nuevas instancias de encuenimteraccion con el publico asi como

nuevas posibilidades de relacionarse con el mediénéco, urbano y social.

En el caso del ritual degustativdgape” Insipido, se decidi6 que las personas
interesadas en participar del mismo, deberianibiss® via mail a una direccion de correo
electrénico que figuraba en la pagina Web del ¢ealra capacidad maxima era de

veinticuatro comensales por dia. Lo peculiaridaddidbo funcionamiento fue que durantes
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las cuatro fechas, a ultimo momento quedaban lagdyees debido a que los comensales
previstos no se presentaban. Esta circunstanaigumd la posibilidad de invitar a participar

de la performance a un publico transeunte que lalveupor el hall en ese momento. Esto
derivd en una composicion de grupos —participacwesensales- heterogéneos: compartiendo
la mesa personas de la calle, sin techo, jubiladsisidiantes, periodistas especialistas en

gastronomia, bailarines, estudiantes, actoresfggomales de diferentes ambitos.

En esta oportunidad, la degustacion ofrecidal& concebida para el primer agape, un
viaje gustativo de lo insipido a lo sapido. Teneed cuenta que se contaria con un segundo
publico -transeunte- se decidié incorporar un f@bzon artistas visuales. Con Nicolas
Alvarez y Joaquin Ostrosky trabajamos sobre la ideerear paisajes indeterminados a partir
de los alimentos degustados durante la performadoge. mismos serian amplificados y

proyectados mediante una camara microscopica fotanti

“De modo que la pantalla y los flujos sirven de imagos y de paradigmas a una nueva
modalidad de intervencién que Jean Nouvel llamdiltiacion” Una arquitectura que se
impregna del paisaje y se impregna en el paisajgi. Hay pasajes de transparencias
pantéllicas y topoldgicas en un sentido completamemevo, inseparables de los fluidos
electrénicos. Paisajes artificiales o de artificipaisajes de redes culturales, paisajes de
pieles digitalestrabajando de nuevo la nocion misma de superfeaea vez mas inmaterial
y efimera. El paisaje, salido solo del cuadro ddtografia lo ha invadido todo, la naturaleza

lo urbano, los medios. A partir de ahora oscilarergl despaisaje y el metapaisajé”

En el transcurso de la performance el transisual se desplazé de la piel de los
alimentos, a la piel de los artistas visualesegamlo texturas diversas. Un paisaje continto

de la degustacion al movimiento.
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El resto del equipo, estuvo constituido poicacinero colaborador -Jorge Benevenutto- y

una violinista -Soledad Testagrossa-. Con estamalti decidimos trabajar sobre la

indeterminacion del sonido, eliminando la resinkagieo del violin. De esta manera, el sonido

se volvié completamente difuso.

Derivaciones del intercambio con los participantedurante las cuatro experiencias:

El caracter marcadamergéimero de los primeros cinco gustos

La percepcion de la boca inundada de sabores.

La supresion del sentido de la vista permitio quelescubrieran otrasentidosy se
percibieran mejor los sabores. En ciertos casdsadsituacion provocdé malestar y
angustia.

La extrafieza producida por el hecho de llevarsel@ta sabores que no podian ser
reconocidos. La transparencia- producia extrafiezanyotros casos despertaba
curiosidad. Como si fuera el enigma del sabor que hay queutheis.

Una reflexion respecto a los sabores aparentemiastpidos: siempre dejan un
remanente de sabor.

La atencion sensibldlevada hacia la boca, provocé un registro respada reaccion
de los musculos de la cara y la degluciéon; quesssforman con cada sabor.
Sensacion de asco producida al degustar ciertosertios. Enojo y frustracion
respecto a las expectativas del sabor.

Dificultad en el momento de intentar plasmar laegigncia de la mesa al movimiento.
Vivencia de crisis por la imposibilidad de podetetherse mas tiempo en cada uno de
los sabores.

La multiplicidad de sensaciones en el cuerpo. @seralimentos producian la

sensacion de amplitud de la boca y otros la sedrsae angostura.
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Sensacion de desorientacion a causa de no podhifiche y reconocer los sabores y
los sonidos. Percepcion de un no lugar.

Asociacion de los diferentes sabores con emociespscificas (salado y acido con
algo tragico y lo dulce con la nifiez).

La posibilidad de experimentar el sabor y las te&dunas alla de una comida.

El hueco de la boca como un espacio nuevo en gbawpie fue descubierto a partir
del no sabor.

La posibilidad del no sabor como habilitadora dersencia de la boca —su cavidad-
La gelatina neutra experimentada como sabor algee@roducia calma.

Interrumpir y reconocer la marca cultural que irelacbuscar siempre mas sabor, a
tener una sensacion fuerte.

Efectos de desorden corporal —espasmos y contreszigoroducidos por el hiper
sabor, el obulato y/ la espuma.

Sensacion de armonia y plenitud en el final dpegencia.

Sensaciones corporales concretas despertadasgpoosglalimentos (contracciones y
vibraciones).

El cuerpo como si fuera un ingrediente mas del noemante la fase de movimiento.
La posibilidad de reencontrarse con el propio coigrgon de establecer un contacto
con otro ser humano aungue no sepamaos quien es.

Desarrollar la percepcién. Una escucha sobreogligicuerpo. Incluir al cuerpo en el

entorno. El entorno y uno en el entorno.
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4. a. Conclusiones sobre el avance de la investigiacmediante la experiencia practica

La documentacion precedente intenta dar cuelaa recorrido de un proceso de
investigacion artistica que comenzO hace casi das.aEn ella, practica y teoria se
interrelacionan, generando un diadlogo en torno problema: lansipidoen el cuerpo como
condicion de posibilidad en la practica escénicaloAlargo de este proceso, fuimos
descubriendo la manera que tienen los problemaartdeilarse y/o de generar resonancia

entre si.

A partir de la documentacion y los avancesites; se intentd dar cuenta de la evolucion
de la investigacion del “Agape” insipido hasta ebmento. Las cinco performances
registradas, fueron realizadas en contextos y émshiisimiles -Fundacién de arte en
Barcelona, Centro Cultural de Experimentacion Adés en Buenos Aires, Jornadas de
Puertas Abiertas en el Campus de Alimentacion debksa, y el Teatro de la Universidad
Autonoma de Barcelona y Teatro General San MartiBuenos Aires. Esta heterogeneidad
de los contextos se traduce en una composicidnreenta variada del publico asistente. Y
evidencia al mismo tiempo, el lugar en dénde saasiticho proyecto: una zona de cruce

indeterminado entre las disciplinas, sean congildarartisticas o no.

En tanto y cuanto el “Agape” Insipido es uoygrcto de performance participativo, los
contextos de realizacion adquieren una mayor reteéaaestableciendo una relacién directa
entre dicho contextos y la composicién de grupasates participantes. De esto deriva que,
las cuatro performance resultaron ser completandiféeentes, en cuanto a las reacciones
producidas en los grupos participantes. Como sdepabservar a partir de la documentaciéon
presentada, en cada una de ellas se abrieron niefleagones en torno a limsipidoen el

cuerpo. A continuacion realizaremos un breve r@ora través de la las ideas mas
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relevantes para la investigacion que se expusierogada una de ellas y se comentaran

algunos aspectos vinculados a la composicion dgrigsos sociales participantes.

En la primer performancd-undacié Antoni Tapies-, el publico asistente, shigprovenia

de ambitos diversos, la mayoria, tenia o habialteraunque desde lugares distintos- una
relacion con la practica del movimiento y el cuegroescena. Dicha condicion, evidencio
una mayor apertura y disponibilidad durante la fdasemovimiento y a la vez facilitd el
contacto espontaneo entre los participantes. LHsxi@nes en cuanto al avance de la
investigacion fueron: el caracter corporal de lgustacion a partir de sensaciones fisicas
concretas; la particularidad de cada sabor perid®El manera segmentada en el cuerpo; la
relacion de continuidad entre la fase de la degifstay la de movimiento; la
experimentacion de los cinco sabores a la vez eouetpo mediante la ingesta de la
mandarina modificada y la sensacion volcanica jbaeacion que se desplegdbmo apertura

de todas las posibilidades.

La segunda experiencia -Centro Cultural dpaBa en Buenos Aires- contd con un
publico asistente variado -profesionales de la goerdnce, cantantes, artistas plasticos,
psicologos, antropodlogos, bailarines, cocinerogdpetores culturales y periodistas- que
estaba compuesto por diversas nacionalidades -blé&g&pana, Peru, Argentina, Puerto Rico,
Colombia-. Las ideas relevantes fueron: la probtea&ultural respecto a la relacion con lo
insipidg el caracter ludico de la experiencias, la presete la boca como 6rgano erotico, el
despertar de los sabores en el cuerpo y la resiatgne supone el hecho de mover el cuerpo

frente a desconocidos.

En la tercer experienciagExpAliments el publico se form6é espontaneamente y estaba
integrado en su mayoria por personas no espeagkst el campo escénico. Esto ocasiond

que la propuesta de movimiento en un espacio abierton publico alrededor resultara
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complicada. Conclusiones: la demostracion de qupelfbrmance podia funcionar en un
espacio publico exterior; el caracter eminentemeatécipativo de la misma; la posibilidad
de introducir un publico observador, la dificultedhnifestada para reconocer el elemento
insipidoen la degustacion, la determinacion de las frediasrsonoras en la degustacion de

los aperitivos.

En la cuarta experiencia -Teatro de la Unidas Autbnoma de Barcelona- que se dividio
en dos, el publico estaba compuesto por a- estiediale Filosofia y b- estudiantes de Disefio
y Artes. Las reacciones de una gran parte delgorgrupo estuvieron vinculadas al rechazo
provocado por los sabores insipidos, debido a swnatacion a la enfermedad, locura,
medicamentos, etc. Podemos decir, que su integoatde la experiencia se realizo a través
de un marco tedrico —Foucault, biopolitica y bid@oe. Es curioso observar las dificultades
gue manifestd este grupo de participantes a ladwoner el cuerpo en movimiento y pasar

al contacto corporal.

El segundo grupo, en cambio, reflexion6 sddrexperiencia a partir del tema del vacio,
la disponibilidad, lo invisible, la renuncia soldes expectativas respecto el “por venir”, el

estado meditativo, etc.

En la quinta experiencia - hall del Teatromm&al San Martin- la performance adquirié un
caracter marcadamente escénico y ritual debidooategto de presentacion. Como se
describié anteriormente la composicion de los gsufpe heterogénea. De los intercambios
con los participantes se desprende que el aspadaatevante fue el vinculado al caracter
liminal de la experiencia. Muchos de los particigancomentaron haber experimentado una
sensacion de desestabilizacion que puede vincudhmesstado de limen, al que refiere Victor

Turner cuando explica las diferentes partes del (RtPasaje.
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En suma, todas estas reflexiones exponemayecdto en el cual se entretejen diferentes
contextos y grupos de participantes, con sus varias multiples. Sin embargo, respecto al
avance de la investigacion podriamos trazar undqu parte de la propuesta del viaje de lo
insipido a lo sapido para acabar en una exploracion sdbrerreno de loinsipido como

condicion de posibilidad en la practica escénica.

4. b- DocumentacionEntrevistas.

A partir del interés suscitado en torno @daibilidad de pensar un cuerpo insipido en la
practica escénica -especificamente en el ambitasdartes del Movimiento- surgi6 la idea y
necesidad de compartir esta pregunta con algunesor@es que desde la practica del

movimiento, estaban trabajando en una linea gosicderaba similar.

Fue por ello que decidi entrevistar a ladvaih, creadora y performer Carme Torréuat.
misma, centra su investigacion sobre el intentovdeiar nuestro bagaje cultural que
posibilitaria el acceso a una condicién de potdideid. “Abrirse a un estado de vacio o
abandono de uno mismo quizads una buena condicifpored desde donde ponerse a la

escucha de esa potencialid&dSoltar el cuerpo cultural al que estamos habisiad

Un cuerpo que ella sefiala como cerca detlestasi cero. “Sin un género especifico,
quizas una condicidn previa a lo sexual, étnicoatauna desprogramacion de las conductas

socializadas, inconsciente o conscientemente adgsift’

La intencion que sefala Torrent es la de padeeder a un cuerpo sutil, sensible, que se
abra a infinitas manifestaciones. “Donde inconsgeery consciencia, suefio y vigilia, se
tocan, o diluyen, o nos proponen un pasaje enfs. &Jn vivir constantemente en transicion,

imposible de atrapar, de defini®
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¢ Es posible un cuerpo insipido?

Si, en un cuerpo caben infinitas posibilidadessd@eel momento que le pones un adjetivo,
una cualificacidn, sea el tono que sea, me lo puredginar, que sea real o no, pues no lo se.

Se van mezclando muchos temas. ¢ La imaginaci@aks no?
¢, COmo te imaginas que es un cuerpo insipido?

Como atiende directamente a lo sensible, la asocio tipo de tonalidad, a una manera de
percibir el cuerpo, desde los sentidos, desdenlsas#n. La imagen que asocio a lo insipido,
es la del ideograma como escritura. Ya que creopgoeorciona otra manera de percibir la
realidad, basado en un vocabulario a partir dédagenes. Se me viene una imagen de algo
que aparece y desaparece continuamente sin lldégaeaun contorno definido, un contorno
fijo. Un paisaje de niebla. Un lugar entre la vajily el suefio, entre lo consciente y lo
inconsciente, un lugar en medio que permite trangitindeterminado. Considero que es un
lugar que tiene su tension. Si bien lo insipidadocio a algo que esta desapareciendo o que
no tiene una contundencia en cuanto a la forma, que es un concepto que tiene su tension,
por estar justo en el “entre”. Pienso que es uarlag mucho potencial, un vacio en donde

uno pudiera permitirse cualquier manifestacion.
¢ Lo piensas como un estado de insipidez?

Si, porque si no pasaria a ser el cuerpo insipittndido como un objeto y se anclaria en un
concepto fijo. De hech@ienso el cuerpo como un estado, como un lugaradsito ¢ Qué es
un estado? No sé. Podria ser ese acontecimientmogtiauamente esté por definir, y esta por
nombrar. Al mismo tiempo pienso que lo insipido qmieser algo previo a poder ser
nombrado, una fase previa, que quiza es el lugadelacontece ese cuerpo insipido o esa

insipidez. Un lugar previo al lenguaje donde sesalwalquier posibilidad, donde todavia no
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se ha nombrado, no se ha determinado. Cuandodsaban el cuerpo sientes mucho esos
espacios que son previos a poder ser nombradas quesel lenguaje del cuerpo y la accion
es muy elaborado también. Creo que alli se enaudatrriqueza, ya que se escapa

continuamente.

Me imagino que un cuerpo insipido te puede propasri ese lugar donde “aln no” o “ya te

estas yendo” de algo. Como si no hubiera ni unamicun fin.

De alguna manera la posibilidad de lo indetermingui® proporciona lo insipido, te facilita la
posibilidad de permitirse estar en un lugar deldgon, de desaparicion, de rendicion, de
fragilidad, de soltar, etc. Y creo que un cuerpgido me permite pasar por esos lugares. De
todos modos, repito, me imagino un cuerpo conaimsion. Creo que por ese mismo no
tener sustento, tiene que aparecer una tensiomaipara que pueda ser un cuerpo insipido.
A veces, cuando trabajas con el cuerpo, piensasngoesitas mucha tension para poder

trabajar con él, para dar y recibir.

En este momento de la entrevista, la bailariretaelna experiencia personal que le sucedi6 a

partir de un problema de salud que le hizo peba fuerza.

El hecho de pasar de un plano definido del cuarpn,energia, mucho tono y vitalidad, a
otro plano mucho méas suave me hizo sentir en ungormomento que no estaba presente,
gue no estaba definida, que no estaba con formmgue@staba con mucha menos fuerza, con
mucha menos tension, mas vulnerable, mas blanti@nadome de ese primer plano donde
siempre habia estado. En ese momento, tuve laierpier de un cuerpo insipido. Un lugar de

retirada del lugar en el que siempre te has definid
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Creo que cuando te defines mucho en un lugar,eielgs de las otras tonalidades que un
cuerpo y la vida misma pueden tener. Aprendi daudvidad y de un lugar mas cercano al

cero.

Asi es que, con el cuerpo insipido me viene laaadis de reivindicarlo, de reivindicar que
alli hay mucha fuerza y que es otro tono de fuecpajo una cuestion de grados y hay
muchos gradientes dentro de lo que llamamos irsifdid insipido tiene esa cualidad de
poder navegar mas en algo que no esta tan defyripdo eso te ofrece la posibilidad de vivir

otras potencialidades que tiene el cuerpo y la migana.

¢ Consideras que hay ciertas practicas del movimiemt como elBody Weatherque

trabajan mas en la linea de lo insipido?

Yo creo que si. La misma palalBady Weathehabla del continuo cambio en el que esta
inmerso el cuerpo, al igual que el clima, es ujoftontinuo. Para mi esta practica es una
continua experimentacion y renovacion de la praatmrporal. Y no viene dada con ninguna
metodologia fija, aunque hay ciertos ejercicios aygdan, pero desde el momento en que se
instalan mucho pierden toda vida. En este tralmaguk para mi fue muy relevante, es que te
permite situarte mucho mas en ese lugar de ensudicjarle prioridad a esa parte
inconsciente y poco a poco hacerla consciente,uddsado que es lo que te propone. Es
decir, experimentar el cuerpo en un estado gua weida real -cuerpo cotidiano- es dificil de

logar.

Transcripcién de entrevistas realizadas a personague no provenian del ambito del
movimiento, en torno a la posibilidad de un cuerpansipido el 25 de diciembre del 2012.

Barcelona.

1) Martin Nazareno Sanchez. Arquitecto.38 afios
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Ante la pregunta sobre el cuerpo insipido, me veefeemente ¢Qué es lo insipido? Y ante mi
definicion de lo insipido como S0so 0 poco comuinioao inexpresivo, me pregunto si hay

lugar para que exista un cuerpo insipido.

¢, Coémo comprendemos que algo sea insipido? ¢Deédeagumetro podemos clasificar que
algo es insipido? No creo que pueda existir unpougrsipido, porque si el cuerpo en si es la
materializacion de un alma, aunque no sea un cuexpresivo, estd denotando algo, esta
diciendo algo. Puede agradarnos o no agradarnos,¢denemos que clasificar todo de una
manera? Yo puedo decir que, desde mi paladar,dedesforma de entender la realidad haya
algo que me gusta mas o menos, y que a mi me @adeatcuerdo a mi cultura una cosa u

otra. Pero que es algo neutro o sin contenidog rodo. Un cuerpo siempre es contenedor.

2) Alba Ferragut. 24 afios. Integradora Social ydGada en Criminologia. Valencia.

Si pienso en la palabra insipido extrapolada ahserano, me viene a la cabeza el elemento
agua. Y como todos sabemos el agua adopta diferéotmas. Y si ello los llevamos al

cuerpo, seria un cuerpo que pudiese adoptar mémimass, es decir que no seria algo estable
ni estatico, a su vez no tendria un olor, o unrgcabouna forma de ser representado en

concreto. Podria ser un cuerpo muy agresivo o naungjtilo.

3) Amalia Espérate. Paraguay. 31 afios

Cuando escucho la palabra insipido me suena cayocsad sabor, sin caracter, sin vida. Si lo
aplicamos al cuerpo, seria un cuerpo sin sabonida Es decir, que no tendria ese caracter
que define a un cuerpo. Un cuerpo que no emiteéisitdaJn cuerpo que no tiene ritmo. El

cuerpo insipido final, para mi seria un cuerpot@eam cuerpo muerto.

73



4) Andrea. Disefador. 36 afios. Italia.

Un cuerpo insipido es una persona que tiene papofisado. Insipido significa no tener
sabor o tener un sabor indefinido -que no se gabesabor es porque no esta diferenciado-.
Hay dos formas de pensarlo, la positiva y la nggatia primera seria que una persona
insipida es aquella que quiza no quiere explicataesegunda seria una persona que no tiene
emociones. Lo insipido, es algo que yo veo negatvde porque pierdes el gusto de
emocionarte. La palabra en si misma, para mi formagultura, mi lengua, es una palabra

que tiene un sentido negativo.

Cuando pruebas una comida que no conoces porrariveg, no te das cuenta si te gusta o
no, porque es un sabor que no conoces. En esdsestindefinido. Una persona puede ser
insipida pero intentar tener un sabor o vivir utep& de su vida insipida pero no se una

persona insipida. Me gustaria pensar que hay sabora vida, muchos y diferentes.

5) Emanuela Bove .Arquitecta. Italiana.

Un cuerpo insipido puede ser muchas cosas: un@aem no expresa, 0 que No expresa en
un codigo que sea reconocible —que los demas puedanocer-, 0 un cuerpo que no se
conoce. Podria ser un cuerpo timido al que le aumgiresarse porque tampoco se reconoce
en un codigo establecido. Creo que en la educéagruna moral burguesa que te atrapa y te
condiciona mucho la libertad de expresarte. Unpmuénsipido puede ser una desconexion
entre lo que representa, y lo que los otros leanclkrpo que se ha sometido a muchas
reglas, mas de las que podria aguantar. Un cuegipido es un cuerpo al que le falta

reapropiarse de si, con conocimiento, con capacidad

Insipido depende para quién, porque lo que paraegiges insipido para otro puede no serlo.

Es muy subjetivo, depende de la cultura. Compramde mezcla de cosas que viene mas
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desde fuera que desde dentro. Por ejemplo, si eives lugar donde no hay sal, no existe el
concepto de insipido, con lo cual sera completagnetrb el parametro. Y también depende

de lo que necesitas en un determinado momentayddepgustar tanto lo sapido como lo

insipido.

Yo creo que si no hubiera tanto prejuicio y preemios desde el cuerpo, ayudaria mas a

buscar el sabor, mas alla de que sea insipido denleecho lo insipido es un sabor.

6) Amaranta. Productora Musical. Espafiola. 32 dflassufrido una paralisis en las piernas a
causa de un accidente que no le permite caminea. iRael cuerpo es un referente sexual.

Entonces, un cuerpo insipido seria un cuerpo guEne ningun tipo de referencia sexual.

5. La posicion del cuerpo en la performance

“El pensamiento no es serio mas que por el cuerpda Bparicion del cuerpo la que le da su
peso, su fuerza, sus consecuencias y sus efedtosivdes: “el alma” sin cuerpo no haria
MAas que juegos de palabras y teorias. ¢ Qué reearfdaas lagrimas para un alma sin 0jos,

y de dénde sacaria un suspiro y un esfuerZg?”

La performanceélgape Insipidp propone un tipo de conocimiento no proposicional,

otorgandole al cuerpo un lugar central como agéateonocimiento.

Los comensales ingresan a la performance sietan juntos en una gran mesa
rectangular. Alli sentado y nunca en otra partegyresenta el cuerpo tépico reamo lugar
irremediable al que se esta conden¥d&ste cuerpo visible, puede mirar y ser miradogbo
resto de los participantes asi como por el perfardlemismo tiempo, la mesa compartida
inaugura una nueva utopia, la del cuerpo grupgbokibilidad de ser otro con los otros. El

cuerpo (re)ligado a otros cuerpos, y a otras paeemundd®.
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En el comienzo de la performance, se invitdos participantes a cerrar los 0jos,
produciendo una desjerarquizacion del sentido dasta, que le hace perder su supremacia
en el orden del conocimientbos lugares de atencion, percepcion y movimienteeparten
entre el resto de los sentidos —gusto, oido, tacidato- mediante un trabajo sensible sobre
el propio cuerpo. De este modmpran presencia otros lugares del cuerpo: la bosdabios,
la lengua, la piel, la espalda, los pies, los oilds nariz. Dicha privacion momentanea de
uno de los sentidos conduce a una diseminaciondidjares del hacer y el sentir y vuelve
vulnerables a los participantes deshaciendo lugagestos y movimientos habituales y
significantes de su cuerpo. En el transcurrir deldgustacion, el cuerpo tépico real “[...]
lugar irremediable al que estoy condenado”, devapeeo, sombrio, misterioso y revela, a
partir de la percepcion de los estimulos gustatiastiles y sonoros, el elemento (u)
tépica®del cuerpo. Esta doble condicién, la de ser visilavisible, penetrable y opaco,
comprensible e incomprensible, abierto y cerrada &ez'®® De esta manera, devela el
caracter no fijo del cuerpo y produce una apeta@a otras posibilidades de ser y estar en el

mundo. El cuerpo se pronuncia, volviéndose extraifidenpresente.

El detras del craneo que puedo tantear conlddos, pero jamas ver, la espalda apoyada
contra la silla que puedo sentir pero nunca vep &ar con un espejo; las cervicales, los
hombros y los oméplatos que puedo mover pero queddecultad puedo descubrir con la
mirada. La vision humana solo permite que tengamositad del campo visual, enfrente de
cada persona hay un campo visual y por detraspaciesno visual. Lugares de invisibilidad
de los que no se puede separar al cuerpo. Cueppotedantasma que despliega y proyecta

el propio cuerpo.

Los sabores y sonidos irrumpen en el cueyplo, arrastran a otro espacio virtual. Un

espacio que el propio cuerpo articula y proyectalugar que no tiene lugar directamente en
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el mundo y que hace de ese cuerpo un fragmentdrienag®®. Es en la repeticién continta
de la accion -con ojos cerrados- durante la degigstaque el cuerpo se sustrae poco a poco
de su visibilidad y accede a huellas mnémicas destisn guardados los registros previos a la
palabra. Donde el cuerpo es solo “una entidadéjada en un espejo, cuerpo despojado de la
palabra“Sentir que mi cuerpo vive y verlo en movimiento pnecura la certeza inmediata de
ser yo mismo, certeza que sin embargo oculta moragtia de quien soy y de donde
vengo™. El yo es al propio tiempo la certeza de ser uismma y la ignorancia de lo que uno

es. Por eso Lacan califica al yo como “lugar deoescimiento*®,

Durante la fase de movimiento, los participangéon convidados a atravesar el espacio
apenas vislumbrado con ojos cerrados. El cuermdadib, segun todo un espacio que le es
interior y exterior a la vez, revela una “enérgiepacidad para la accion que se muestra como

velada por una forma de pasivid&t”

Esta privacion del sentido de la vista, imglnecesariamente una desaceleracion del
caminar y tiene el objetivo de inducir al cuerporatipo atencion sensible, respecto al resto
de los sentidos durante el camirf@ambios que penetran por el caminar, por los pige
se posan sobre el suelo y plantean la cuestiérodeomun del arte®'®. El ralentizar del
caminar, genera otra posibilidad de percibir lagiin gravitatori&'del cuerpo. Un trabajo
atento hacia los apoyos, hacia el contacto conatbsun esfuerzo de atencion particular que
irradia en una multiplicidad. Un transitar, a padie una atenciéon sensible prestada al
movimiento que aviva la percepcion sobre el prapidar. Es en la atencién sensible del
caminar de este cuerpo dilatado, donde radicapdgeeias diferencias, que tienen que ver

con el modo de atravesar aquello que se vienadigie
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“La planta de los pies es a menudo el lugar de aotat con la Tierra. Desplegar el pie, la
piel de la planta de los pies es el lugar de toldasvariaciones de las cualidades de apoyo y

de las direcciones. Sentir las direcciones abiegasda paso**.

La atencion, entendida como observacion, camidala Jolyen Hamilton “...es una
manera constante de no cuestionar, sino de praaticépo de actualizacion, de puesta al dia
de nuestra percepciones y nuestra atentidriJna atencién, que como sefiala Marie Bardet,
deshace los habitos automaticos y posibilita nuegenciamientosLa atencion define esa
<apertura-entre> que permite la produccidon de malegestos en un reagenciamiento
permanente del pasado que se actualiza, al difersacen el presenté® Es en la atencién

sensible de este caminar atento que promueve farpance, donde puede emerger lo

imprevisible, un encuentro o contacto con un/os/str

El caminar como experiencia sensible que sepede teje lazos de empatia entre los
participantes, “[...] ofreciendo una distribucion de una experiencia ehiea las
particularidades y a los estilos personales. No hag manera Unica de caminar, no hay una

manera que sea correcta.”. “El caminar retine el aioato y la singularidad del pas&'.

Esta inclusiébn del caminar comin segun Bargeede comprenderse como cierto
desplazamiento sobre el terreno de lo sensible] santido de la relacion gravitatoria como
sensible y como reparticion de un comun. El contipee lo sensible entre esferas de la
experiencia colectiva seria el lugar de encuentteeearte y politica. Un com-partir de las
producciones sensibles, de los actos y de las npalatpue caracteriza para Ranciére el

“régimen estético de las artes”.

“Llamo com-partir [partage] de lo sensible a esdesisa de evidencias sensibles que da a

ver al mismo tiempo la existencia de un comun ydosrtes que definen en él los lugares y
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las partes respectivas. [...] EI com-partir de lo siahe deja ver quien puede tomar parte en

lo comun en funcion de lo que hace, del tiempol esigacio en los cuales se ejercita dicha

actividad.[...] Esto define el hecho de ser o noblésien un espacio comun, dotado de una
116

palabra comun, etc.™ En este caminar comun, los participantes sientencomunidad de

movimientos posibles.

La performance de referencia al poner elpmen movimiento a partir de un cambio
sensorial (ojos cerrados) propone una mutaciorokdn habitual de los sentidos (donde la
vista empujada por lavbluntad de ver’in visibiliza objetos y actividades visuales
inconvenientesy se conforma como terreno de emergencia del ougrptopico. Con cada

nueva performance se presenta una nueva utopieagdope de la topia repetitiva.

Ahora bien, seria interesante repensar layesip del Agape” insipido en el terreno de
la subjetividad politica. Como plantea Foucault,ceérpo no puede pensarse como algo
naturalmente dado, ajeno a la cultura y a los dissude poder/saber y saber/poder que lo
conforman y lo atraviesan volviéndolo legible yibis. Esto significa que, como sefiala Meri
Torras “nos convertimos en un cuerpo en un pro@dececruzado con nuestro devenir
sujetos, individuos, pero dentro de unas coordenagiae nos hacen identificables,
reconocibles, a la vez que nos sujetan a sus demiones de ser, estar, parecer o
devenir'’. Durante este proceso, las instituciones disaplmas —colegio, carcel, fabrica,
ejército y hospital- en tanto que dispositivosptader, son las encargadas de “normalizar” los
cuerpos bajo un régimen de vigilancia, control gtiga. Siguiendo a Torras “La mirada
disciplinadora del sujeto esta asociada a la hagiid de unos actos y a la prohibicion de
otros™*® Es decir, a una ley que dicta la inyuncién pere go nos permite verla. Ver sin ser

vistos, una mirada con la que jamas podremos clazarestra.
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Foucault sefiala que, tanto la coaccion cdneordrol se ejercen en el mismo proceso de
devenir cuerpo-sujeto, debido a lo cual no se paedeebir fuera de la subjetividad. Al tener
el poder inscripto en el cuerpo, este se vuelvisilole y se naturaliza con el objetivo de que

los sujetos se mantengan déciles dentro de umastecial-econdmico funcional al poder.

Si bien el cuerpo es una materializaciontaliy cultural que no tiene una existencia
anterior al lenguaje y a la cultura, eso no sigaifigue estemos completamente
predeterminados por este. Es decir, en palabrasodas “el cuerpo tiene una relacion

bidireccional con el entorno socio-cultural: lo stituye y a la vez es constituido por eSt”

La performance, en tanto que realizacion resa€ritualizada se conforma como
comportamiento reiterado, un volver a poner en ghra volver a experimentar un repertorio
de significados socialmente establecidos de antentasta repeticion incluye a su vez, la
posibilidad de critica y cambio. Al poner en margracesos activos de corporizacith
llevados a cabo por los participantes y el perforramculados a las experiencias vividas y
renovadas constantemente a través del cuerpo-ssatite al cuerpo como una incesante y

continla materializacion de posibilidades.

Como ya mencionamos anteriormente, en laeréqia del “Agape” Insipido, el cuerpo
se vuelve extraflamente presente e inesperadamentics, se muestra, se pronuncia
descubriendo el elemento (u) tépico de todo cueipaituar la performance un cuerpo con
capacidad de accién, movimiento y pensamientotiasteaugurando la posibilidad de pensar
un espacio para la subversién y la accion politica.

Segun sefala Foucault serian las Tecnolalglago las que sefialan la im/posibilidad de
la actuacién del yo sobre si mismo y desde si migmmgue permiten a los individuos
efectuar, por cuenta propia o con la ayuda de qgtodsrto nimero de operaciones sobre su

cuerpo y su alma, pensamientos, conducta, o cualdorma de ser, obteniendo asi una
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transformacion de si mismos con el fin de alcanzerto grado de felicidad, pureza,

sabiduria o inmortalidad*?®.

6. Transferencia de conocimiento del “Agape” Insiglo

Una de las vias alternativas que alberga@Jquto del “Agape Insipido” radica en la
posibilidad de transferencia de dichas experiendeaxonocimiento a un nuevo contexto,

como ser el del ambito educativo.

El proyecto propone un enfoque transdisciplouge aspira a un conocimiento relacional,
indagando entre, a través y mas alla de las disa#pl Procura asi una comprension del
mundo centrado en la unidad de conocimiento. Hgte de conocimiento que propone el
Agape” Insipido, estaria vinculado a una linea rddajo que ha sido desarrollagar el
filbsofo y sociélogo francéEdgard Morin, promotor del llamado pensamiento meju‘?*

Un tipo de pensamiento que otorga un lugar imptetara incertidumbre, la indeterminacion
y los fendbmenos aleatorios, entendiendo que la kmiagd siempre esta relacionada con el
azar.

“Conocer y pensar no es llegar a una verdadlinmente cierta, es dialogar con la

incertidumbre®®®

. Morin sefiala que en el conocimiento existen tpasstde incertidumbre: la
cerebral, implicaria que el conocimiento nuncareseflejo de lo real, sino la traduccion y
reconstruccion, por lo cual supone la contingew@herror; la psiquica, implicaria que el
conocimiento de los hechos es siempre tributaritadeterpretacion y la epistemologica, se
deduciria de la crisis de los fundamentos de ceréer filosofia y en ciencig* Morin se
posiciona criticamente frente al paradigma ciamtifoccidental, considerando que su

abordaje sobre el conocimiento ha sido simplificadoeduccionista. “La inteligencia que no

sabe hacer otra cosa que separar, rompe lo congeéjmundo en fragmentos disociados,
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fracciona los problemas, convierte lo multidimensioen unidimensional*?®>. Asi mismo
repara en que, los modos simplificadores han adeca todo un sistema de pensamiento -
Ontologia, Metodologia, Epistemologia, Légica — guaba cercenando los fendbmenos vy las
realidades de las que quiere dar cuenta. En elddgooder englobar la realidad mediante
ideas claras y distintas, este paradigma ocultaxpulsa, todo aquello que provoca

ambigutiedad, incertidumbre, contradiccion, interieir@ y error.

¢ Por qué la propuesta del Agape se vincularia @amdtion de incertidumbre que propone
Morin, la pedagogia critica de Paulo Freire, y/md&ion de conocimiento de Humberto

Maturana?

Desde un principio la performance estuvo pgasamo interseccion, como cruce, entre lo
tedrico académico y el cuerpo en escena, como quibkctor/ degustador y artista
/investigador, por otro. La propuesta del “Agape$ipido hace ingresar al cuerpo y a los
sentidos como motores del conocimiento, promoviamntk experiencia que posibilita el ser
otro con los otros y que acontece a través deliproperpo. Un trabajo centrado en la
percepcion de los sentidos y en su interrelacibsemtido del olfato, el tactil, el auditivo y el
visual intervienen en la percepcion del sabor. &nepun juego en torno a lo indeterminado
gue desestabiliza las relaciones de oposicién gafgeto, activo/pasivo, orden/desorden,
arte/realidad, significante/significado, desculdi@ha ambigiiedad de las mismas. Posibilita
de este modo, el ingreso de la incertidumbre yolatisgencia. Y también al error que es
fundamental para “el aprender”. Facilita el apreagi sobre los diferentes gustos y permite
explorar como la lengua identifica las sensaciatesulce, salado, 4cido, amargo y umami.
Propone una exploracion sobre la forma en que salyotexturas afectan al cuerpo (despertar
de emociones, memorias, recuerdos y sensacion@®).esta manera, genera una vinculacion

entre gusto y emociéon. Impulsa la practica del miemto grupal espontaneo en un espacio
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compartido, con el objetivo de indagar la relacs@mor-cuerpo-movimiento. Posibilita una

reflexion sobre Igpercepcion funcional y la percepcion estética.

Si como expone Paulo Freire Bh grito Manso,“Somos lo que estamos siendo, la
condicion para que yo sea es que esté siendo. Gadlas un proceso y un proyecto y no un
destind®®. La performance se sitlia exactamente ahi en esedugahabilita el proceso, la

mirada diferente, y la construccion de un proyectanovimiento.

Dicha experiencia, se conforma como una viarrativa al sistema de ensefianza
tradicional que se encarga de educar para exasirobjetos de su entorno, dividir las
disciplinas —mas que a reconocer sus solidaridagedisociar los problemas, mas que
vincularlos e integrarlos. Y que, como sefiala MONDs induce a reducir lo complejo a lo
simple, es decir a separar lo que esta unido, eodgsner y no a recomponer, a eliminar

todo lo que le aporta desorden o contradicciormseatro entendimientd?’

El ser humano se presenta asi, en toda su congué€jgr al mismo tiempo totalmente
biolégico y totalmente cultural. El cerebro, lachaon la que hablamos, la mano con la que
escribimos son érganos totalmente bioldgicos ymemo tiempo, totalmenteulturales”.
Morin sefiala que nuestras actividades biologicasehtales- comer, beber, defecar- estan

fuertemente vinculadas con normas, prohibicionasyres, simbolos, mitos, ritos, etc., es
decir lo mas especificamente cultural y a su veadtdividades culturale¥?®

La posibilidad que aparece en la ultima parte deelformance donde se abre el didlogo
entre participantes, artistas y observadores nticipantes, se inscribe en el contexto del
lenguajear que propone Humberto Maturany...] en nosotros, los seres humanos, el

emocionar es mayormente consensual, y sigue um @nielazado con el lenguajeo en

nuestra historia de interacciones con otros saremhos. Asi, incluso para las interacciones
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recurrentes a través de las cuales los lengua@osea entre dos o mas seres humanos, es
necesario en ellos un flujo particular de dispasies corporales que momento a momento los
dispone a permanecer en interacciones recurréfitd.4s etapas previas que giran alrededor
de la degustacion, el movimiento y la vibracion itals predisponen a esta apertura al

didlogo vy justifican el hecho, de escuchar apottesricos como diversos.

Este autor que se denomina a si mismo ciemtfforque su formacioén de origen es la
biologia afirmaque “[...] la cultura occidental menosprecia las emocioneslanenos las
considera un recurso de acciones arbitrarias quemerecen confianza, porque no surgen de

la razén[...]"*°

pero las considera basicas en el proceso de coatynmomunicarse. Tanto
que lo explica asi “[...cuando este flujo de disposiciones corporales pataracciones
recurrentes termina, cuando en el curso de esteciemar la emocion que resulta de las
interacciones recurrentes en el lenguaje termire@mroceso de lenguajear (la conversacion)

termina.”*%?

6.1-Recapitulacion

El proyecto “Agape” Insipido utiliza la lengaamo 6rgano basico de su desarrollo ya que
parte del uso de la misma para ingresar en ehigde lo insipido. El terreno feértil del cual se

produciran a posteriori, todos los “lenguajeos” dasataron las papilas gustativas.

A continuacién, realizaremos una breve recapitalgcienunciando los aspectos mas

relevantes desarrollados en cada uno de ellos.

En el apartado undgape Insipido en el contexto de la practica destigacion artistica
participativa- se introduce un breve resumen sobre los debatésrrem a la investigacion
artistica y se esboza algunos de sus problemasigkso, se sitiia al Agape Insipido en la

linea denominada como investigacion en la Artesigiaaitivas, enmarcandola dentro de la
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tendencia descrita por Claire Bishop como “Perforceadelegada”. Alertando, por afiadidura

los riesgos implicitos que esto supone en el actuakexto del arte contemporaneo.

En el apartado do&Jra nueva contribucion al concepto tradicional a@eimsipido-se
presenta y explica la nocion elaborada por esdito y sinélogo francés Francois Jullien, a
partir de la cual, se descubre la posibilidad dpldear al ambito artistico, dicho concepto.
Ademas, se manifiesta una nueva propiedad impleitalo insipido, la cualidad de lo
indeterminado. Dicho atributo, se conforma como unoava perspectiva para pensar las
relaciones entre las diversas disciplinas, igual lquarticulacion entre el campo préctico y el

tedrico.

En el apartado tre€&l-proceso creativose enuncia el tema de la investigacion - lo
insipidoen el cuerpo- al que se pretendera abordar medmamiractica artistica. También se
exponen las diferentes tensiones articuladas & pgattentramado de los ejes tedricos con la
practica y se presenta el tipo de enfoque que sptad: el transdisciplinar. Igualmente, se

define el ambito de accién para la creacion atdsel campo de la performance.

En el apartado cuatr®ocumentacionse realiza una descripcion detallada de las @uatr
experiencias consumadas y se entrega una memdri@ $as reflexiones a partir del
intercambio con los participantes. Ademas, seiexpllas modificaciones introducidas entre
una y otra experiencia, asi como los cambios vatnsg al contexto de presentacion. También
se sugieren avances respecto a la investigacioa gnsefia material fotografico de las
diferentes performance. En la secciOBntrevistas,del mismo apartado, se transcriben
conversaciones efectuadas con profesionales detaaerbcuestion y con personas ajenas al

mismo en torno a la posibilidad de un cuermpida
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En el apartado cincoLa posicion del cuerpo en la performancee analiza la
performance a partir del concepto de cugfypotopico elaborado por Foucault, entrelazado
con otros autores. En consecuencia, se descubreiarpo con capacidad para la accion,

abriendo asi, una linea para pensauelpoinsipidoen el terreno de la subjetividad politica.

En el dltimo apartado Fransferencia de conocimientse plantea la posibilidad de
transferir las experiencias de conocimiento deldpe Insipido al ambito de la educacion.
Para ello, se relaciona la propuesta del proyedtorecion de incertidumbre elaborada por
Edgard Morin, a la pedagogia critica de Paolo &rgira la nocion de conocimiento de

Humberto Maturana.

7. Aportaciones al conocimiento desde la practicatéstica

Durante el desarrollo del presente trabap,ha intentado demostrar el caracter de
investigacion artistica que posee la performanaticgmtiva “Agape” Insipido y porqué
podria ser considerada como una contribucion aigihconocimiento, tanto en el contexto

académico como en el artistico.

Mediante la exposicion de los diferentes tgs, se mostraron los diversos criterios
referidos al propoésito de la investigacion, la m@djdad en su concepcion, el proceso
creativo, el contexto cultural, los meétodos, lansfarencia de conocimiento, la

documentacion de los eventos, y otros anexos qurégmoseguir desarrollandose.

A continuacion, realizaré la enumeracion de lasrtapmnes al conocimiento, que a mi

criterio son generadas por la investigacion acdastigape” insipido:
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Presenta un enfoque transdisciplinar que aspiranacanocimiento relacional
indagando entre, a través y mas alla de las disaml procurando asi una

comprension del mundo centrado en la unidad dectmnento.

Promueve la desjerarquizacion del sentido de léa vilemocratizando los otros

sentidos.

Plantea la posibilidad de moverse el terreno de la incertidumbre y el error como

forma de aprendizaje.

Fomenta el transito de lo unidimensional a lo rdittensional permitiendo abordar

las diferentes problematicas desde otro puntosta.vi

Propone lo insipido como una condicion de posiadid

Impulsa el cuestionamiento de los propios sabeatesiados.

Provoca una fractura de las oposiciones binariatdlinicas como modelo

hegemonico de pensamiento.

Reconoce las solidaridades entre disciplinas imeidg algunas tan disimiles como las

artes del movimiento y la gastronomia. Y las digsrgastronomias entre si.

La performance carga la posibilidad de desafio.nGtande manera simultanea un
proceso, una practica, una episteme, un modo dsentiaién, una realizacién y un

medio de intervenir en el mundo.

Inaugura un espacio para pensar al cuerpo comdeadercambio en el terreno de la

subjetividad politica.

Plantea la posibilidad de utilizar el cuerpo comma dorma de transferencia de

conocimiento, entendiendo que pensamiento y ac@arunidos.
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Antes de concluir, seria importante aclaxs, gada uno de estos apartados, se presenta
como un campo de investigacion feértil, que poddaprofundizado y ampliado en un futuro
estudio doctoral. Ya sea mediante la exploracidncderpo insipido como posibilidad de
accion y creacion, la relacion cuerpo-gastronomial, desarrollo de la nocién de lo efimero

como una nueva modalidad del tiempo en la époda glebalizacion.
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Anexo |
Insipidez poética™*?

En la mesa del banquete se incluyen tarjetas gumas poemas chinos de antiguas dinastias

Tang -remiten a la insipidez poética- buscandougarj saber-sabor-escritura.

Tras la lluvia se abren vigorosas las flores delauneton.
En lo profundo del bosque, corren algunos ciervos.
Junto al agua, es mediodia, todavia no oigo laspzamas.
Cortinas de bambu separan la densa niebla
y de la cumbre esmeralda cuelga una cascada.
Nadie sabe dénde fue el ermitafio.
Reposo triste recostado en un pino.

Li Bai
El hombre reposa, caen las flores de acacia
La noche es tranquila, la montafia vacia en la pxiera,
sale la luna, en la montafia sorprende a los pajaros
Entonces se oye su canto en el torrente primaveral.

Wang Wei

En la montafia vacia no se ve ningan hombre,
Solo se oye el eco de sus voces.
En lo profundo del bosque regresan las sombras
De nuevo brilla el sol en el musgo verde.

Wang Wei
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Capitulo X del Lao Zi

Sin salir de la propia casa,

se conoce el mundo.

Sin mirar por la ventana,

se conoce alao del cielo(tian dao).
Cuanto mas lejos se va,

menos se sabe.

Por eso el sabio conoce sin viajar,
distingue las cosas sin mirar,

realiza su obra sin actuar.

En el murmullo del arroyo ladra un perro.
Pienso en la noche tranquila,
la luna brilla ante la cama,
Sobre la escarcha esté la duda,
Miro arriba y esta la luna llena
Miro abajo y afioro mi tierra.
Li Bai

La cadencia es lenta, el tafiido relajado:

En la noche profunda, unos pocos sonidos.
Penetran el oido, insipidos y desabridos;

Con el corazon en paz, en el fondo esta la emocion

Bo Juyi
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Anexo I
Lo Astringenteen la cocina japonesa

La inclusion de este anexo referido a “lo astritigétiene su justificacion en el hecho de las
similitudes entre el concepto mencionado y “lopid”. Todo lo referido a léexperiencia

corporal del sabor’remite a la experiencia performatica Agape insipido

“Astringente, amargo, agric>>

Entre los sabores periféricos préoximos al astringetos japoneses conocen el nigami
(amargo) y el egumi (agrio). Como las palabras ddarentes, hay que distinguir las cosas, y

de hecho las distinguimos.

Si queremos diferenciar esos sabores segun los ealon, podemos proponer

esquematicamente, las siguientes asociaciones:

* Shibumi (astringente): te, vino, caqui, granadas)vi®, membrillos, aceitunas,
bellotas, judias rojas (el sabor proviene del tan)in

* Egumi (agrio): acedera, ruibarbo, remolachas, aeglgecula (el sabor proviene del
acido oxalico);

* Nigami: (amargo): café, té, cerveza, pimienta, tatomates, cacao (el sabor

proviene de los alcaloides

Gracias a estas palabras los japoneses llegamastanguir tales sabores. En otras culturas
los sabores se reparten e identifican de modo elitexs segun las oposiciones distintivas

pertinentes a la paleta gustativa.
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Pero mas alla de su interés antropoldgico, estaactaristica de la paleta y el léxico

gustativo no me interesan en si mismas, en la raeghdjue no siempre es posible distinguir
con claridad un sabor de otro, pues un alimentcesta constituido por un Unico sabor. La
mayoria de los alimentos astringentes, por ejemalmbién contienen amargor. Lo que me
interesa, sobre todo, es el hecho de que una paladiribumi, que designa un sabor casi

totalmente ausente de los platos preparados, hagadp adquirir tal importancia.

El valor positivo que ha alcanzado sobrepasa ampdiate el simple gusto astringente y llega
a ejemplificar el desarrollote un universo estéticco y autbnomo sin alejarse

completamente de su primer significado. La palasgami, por su parte, tiene pocos matices,
mientras que nigami tiene un alcance mas vasta pgue estando confinada en el uso a

una apreciacion negativa, y sobre todo abstracta.

A fin de cuentas son seguramente los objetos aklkék los que han permitido que la
palabra desarrolle tal universo de referencia. Paariquecer el universo de lo astringente
hubo de pasarse por lo concreto (las manos quercegeaqui verde, que dan una capa con
el cepillo, que ensamblan un abanico distinto aipaiel basico accesorio de papel); hubo de
pasarse por el olor (que permite determinar en quemento debe interrumpirse la
fermentacion del kakishibu, por la apreciacién avista de la textura de la mezcla con hollin

y luego otra vez por las manos (que sostienen goas, agitan el abanico y acarician el
papel).
Pues lo astringente, recordémoslo, no es, en pdagieun sabor, es una sensacion en el

cuerpo entero.

Los sabores se dividen por lo general en dulcej@salado, amargo y umani (sabroso). En

vista de esta tipologia la astringencia se situarias atras en la paleta gustativa.
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Los especialistas han formulado diversas teorias.eNtraremos en detalle a este respecto,
pero si los sabores se definen como aquello qupesebe en las papilas gustativas, debemos
reconocer que las sensaciones de astringenciapiabe son igualmente bien percibidas por
otros érganos ademas de la lengua. ¢A quien ne@ $&h inflamado alguna vez los dedos
tras haber manipulado guindillas? En es momentgue se activan son los receptores del
dolor. De igual forma cuando mordemos un caquiiagente, por describirlo secamente, la

que queda “curtida”, como de cuero, es toda la hoca

Lo astringente se nota en el cuerpo, no solo cuasdivata de fabricar objetos, sino cuando
lo asimilamos en nosotros. Si esa palabra evoctatasensaciones diferentes, desde un color
hasta la apariencia de una persona, y desde urtargxasta un timbre de voz, ha de existir
un vinculo, aunque lejano, con esa experiencia @@lpdel sabor. Designha una percepcion

estética sensible en todo el cuerpo.
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Anexo Il

El drama de la mirada ***

La inclusién de estos textos sobre la mirada emeko, alude a la contaminacién visual que
vuelve al sentido de la vista predominante y anlancionalidad de la performance de

suprimir en parte la mirada sobre los alimentosbres el otro.

“...Las redes informéticas, la propia television, leenologias de la vision en general, no
son la causa originaria de las transformacionesénrden del sentido de la vista. Ellas son,
en gran medida, consecuencia o al menos, procedendo de causa eficiente e ineludible
después. Hay que imaginar a esas tecnologias, a psaebas del progreso, por mas
rutilantes que parezcan a simple vista, como destale aumento que fijan formas en lo
visible, como visores que al mundo abren como anar como ranuras por donde la

reticencia del caos natural, libidinal y urbano eedin poco de terreno y permite el
ensamblaje, como el Unico angulo recomendado dekadeal el un dibujo anamorfotico

recompone algunos de los elementos de su compaskR&o el impulso que empuja a los
hombres hacia esas torretas corre por un carril rmasho y es previo: es la voluntad de ver,
disposicion subjetiva para la cual ya hacia mudempo que un conjunto de instalaciones y
de tecnologias estaban siendo dispuestas a firridetar la atencion visual, a fin de sefalar

perspectivas convenientes, a fin de hacer rotaglebo ocular sobre un encuadre —ojo de
mosca- hacia el cual también confluian milloneopes. Y también para invisibilizar objetos

y actividades visuales inconvenientes y para arafiertos modos de ver.
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Las “verdades visuales” que se exponen en esosasaro son imagenes del mundo sino,

segun la famosa férmula de Heidegger, un mundolsgjmla forma de imagen.

El sentido de la vista es, evidentemente, cont{puasigue incluso durante el suefo); pero
la obligacion de veres de otro orden. Indagarla exigiria una autopgi@funda de los

espacios visuales que se nos ofrecen a la Vista”

“Al interior de la megamaquina la experiencia pegpteal humana se cumple en espacios,
tiempos y territorialidades organizadas: el caosaagobombea libertario pero no cesa de
imponer un cosmos al pensamiento y la experienBa. todos modos, la comunicabilidad
des-corporalizada promovida actualmente por toassrhedios no debe ser contrapuesta a lo
“apocaliptico hippie” sino a la sensorialidad comgacional y organica, tanto como el
“espectaculo” no es necesariamente enemigo de llculetrada sino de la autocelebracion
de la comunidad. Por su parte el populismo tecnotbgue se corresponde con la ciudad
informatica mixtura de innovacion constante y acotentusiasmo puede conducir a una
condicion perversa: ocurre cuando se renueva efjpartecnolégico de una nacion pero se
soslayan o combaten presupuestos culturales ylskaades perceptivas no informadas por
el emplazamiento técnico del mundo. A esa aliaredidrro podemos llamar futurismo
conservador. Esa alianza siempre ha requerido ddiumges: asi Bismarck y Von Moltke
fueron encarnaciones de las sefales telegraficatlerHy Roosvelt lo fueron de voces
radiales; asi Kennedy y Krushev fueron incorporae® televisivas; también Internet
mantiene abierto un canal de navegacion para unepaplie recién esta desarrollando los
prototipos de visados mas convenientes. Recuéadasemento de sinceridad o de soberbia
de Adolf Hitler al inaugurar el Autobahn “sin el samovil, el aeroplano y el altavoz no

hubiera sido posible la conquista del poder”. Q@daternet se corresponde con la época de
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la ubicua fuerza militar de despliegue rapida y lds “cirugias militares”, tanto como la

radio se correspondia con la blizkrieg y la tel&scon la “guerra fria”.

Es inevitable: que millones de personas terminaa&nciadas al club Internet. ¢ Que otra
cosa pueden constituir sino una variante no dentsiaovedosa de la vieja forma de
multitud? Una multitud en la que cada cuerpo estéunizado contra el otro. ¢Que
percepcion del destino en comun esta promoviendexXperimentacion en las redes
informaticas? En todo caso, los internados consétu algo mas que una masa: una
hipermasa. ¢Podran generar una nueva sociabilid&a?las redes se reproduce nuestra
sociedad: sus necedades, sus necesidades finasicgra inquietudes, sus problemas, no se
distinguen de su actual actualidad. En ellas floygoululan los asi llamados “datos basura”
-acaso el liquido arterial de la red- las banalidesdde la auto publicidad personal y la

inextinguible y omnipresente publiciddd®

“Hay problemas urbanos cuando la escenografia ya puede mantener la excitacion
funcional de los sentidos corporales. Hay problerdasorientacion emotiva en las calles
cuando el espacio comienza a develar su condic&mrampo concentracionario —cuando
técnica- estadistica- economia y camaras de vigitarse ajustan en exceso a la silueta
humana. Asi como en el siglo pasado la avenida ianglperspectiva visual y espacial del
transeulnte y la carretera lo hizo en los afios 3Myhoy es el turno de las redes informéaticas
de centrifugar a la poblacion.¢,Que experienciadaviel espacio supone esta fuga? Es ésta
la cuestion existencial que no puede resolverssponsablemente con la celebraciéon de la
aproximaciéon de las distancias. Lo cercano es siengb lugar mas ajeno al tacto, y lo
mediato y representado demasiado facil de alcanmas llevan adonde cualquiera puede

s 137
Ir
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“En la ciudad del siglo XIX la arquitectura estalmuieta y los hombres agitados; hoy,
cuerpos marcados no pueden sino pastar alrededondtfcas y guisantes linternas, algunas
de las cuales —no todas- conforman una “galeriaedpejos deformantes”. Rearticulacion

diaria: la imagen del cuerpo humano es contrahecha

...Solo en el consumo visual de fragmentos soportéamasion de la ciudad. Sobre el mismo
eje la ciudad nos vigila fragmentariamente —peroorestituyendo una totalidad- a traves de
la miriada de camaras de vigilancia instalada epasos donde se juega y se evidencia algo
de su matrizado, o auscultando los identikits queada formulario burocratico completado,
confesamos. Sentirnos observados todo el tiempel esntoma urbano y sobre nuestra
disposicion a ser observados se apuntalan losunséntos de la observacion que el estado

refina. El ser-observado apenas puede imaginamuiaé’*
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