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Preludio

La produccion de este trabajo tuvo algo de produccion en red (Deligny, 2015). Sin
buscarlo y sin tenerlo como propésito o proyecto, en este proceso me vi envuelto en
situaciones, en contactos locales, en encuentros con amigues’ y vinculos productores de
intensificaciones que posibilitaron y potenciaron la construccién de distintas partes de este
TFG. Contactos y momentos que lejos de producir distracciones o resistencias generaron un
aumento de potencia, generaron una malla mas fuerte desde la cual producir trazos alegres
(Deleuze, 2011).

Esta matriz fue capaz de sostenerme para producir sobre algo que por tan cercano
me resultaba dificil de escribir, implicaba poner cierta distancia. Al ser un camino tan duro,
fue que terminé optando por una forma de escribir que me resultara mas amigable y
agradable: dando forma a una escritura que cabalga entre lo ensayistico y aquello mas
prefigurado. Tuvo que ver con discurrir, con un devenir de capa en capa, de dimension en
dimensién segun los sentires que en cada momento se despertaran, abierto a la
multiplicidad provocadora de algunos desvios (De Brasi, 2016); una escritura que da cuenta
de un cuerpo afectado. Aunque en un primer momento intenté escribir de manera
estratificada segun un régimen que apuntara a transitar capa por capa, sin poder abrir otra

hasta que la anterior estuviera terminada, esta manera no me resultaba placentera.

De manera intuitiva y en base a los afectos con los que me encontré opte por escribir
este TFG por el medio, es decir, ni por arriba ni por abajo, ni de izquierda a derecha; no
empezar ni acabar sino devenir (Deleuze y Guattari, 2002), dejando que el deseo me hiciera
transcurrir y pasear por el trabajo sin intenciones de clausurar: intenté apostar a una
escritura abierta. Sin embargo, posee ciertos anclajes y ordenamientos, realizados con el fin
de ser entregado y presentado a pesar de que nunca se agotan las dimensiones a

descubrir, ni a analizar.

Si mapeara como fue mi transito por esta experiencia creo que quedarian dibujadas
estas condiciones de posibilidad de creacion, estos espacios de encuentro, las zonas mas
oscuras del sinsentido y la soledad, la emocién y la sorpresa de la escritura, las zonas de
semicontacto, las lineas que se cortan, las lineas que se recomponen, las lineas rectas que

en un momento proliferan y desencadenan una catarata de encuentros, amigues, lugares,

' Con el propésito de poder respetar y contemplar a todas las personas apartandome de una visién
binaria de pensar los géneros y partiendo de la idea de que hay un plano desde el cual el lenguaje
crea realidad, pero entendiendo que una letra no considero que me acerque o me aleje mas de un
discurso machista y patriarcal, es que he optado por un uso aleatorio del lenguaje inclusivo.



talleres, familias, docentes y posibilidades que se abren a partir de que uno se deja devenir,
se deja habitar por el no saber donde esta, se deja estar perdido, se deja ser un cuerpo sin

6rganos (Deleuze y Guattari, 2002).

Introduccion.

En el presente trabajo intento dar cuenta de algunas dimensiones que hacen a un
taller. En este sentido, buscaré mapear algunas directrices que componen este espacio,
centrandome en lo que es un taller de expresion plastica y en qué aspectos y afectos pone
en juego. Partiendo de la pregunta que se hace Spinoza sobre “;Qué puede un cuerpo?”
(en Deleuze, 2011, p. 39) propongo pensar en ;Qué puede un taller?, entendiendo esto
como en qué relaciones es capaz de entrar. Para ello realizaré un analisis sobre algunas de
estas dimensiones que se conjugan creando un campo complejo, entre ellas, la dimensién
grupal y barrial del taller, pensando también en el grupo como creador y motor de estos
espacios. Propongo hacer especial énfasis en la dimensién del encuentro, en cémo esto se
relaciona con el deseo y la potencia en este espacio, en cédmo se desarrolla en el grupo,
como crea redes que van mas alla de la institucién, abriendo las puertas del taller y saliendo
a la calle, conectandose con el barrio. De esta forma, el taller va haciendo barrio, creando

relaciones de vecindad y el barrio va creando a su vez al taller.

Con este trabajo busco dar cuenta de los procesos de creacion y de expresion, del
valor de estos, asi como de la importancia de un espacio que los incentive. Propongo
trabajar la creacion y la expresion como necesidades basicas del ser humano y pensarlas
en su relacion con el deseo. En este sentido, el taller es un espacio de produccién deseante,
donde lo artistico adquiere un valor performatico, que busca distancianciarse de las légicas

productivistas del orden capitalista.

Desde esta perspectiva, creo necesario rescatar y dar un lugar de importancia a los
procesos de creacidn y expresion muchas veces olvidados o dejados de lado en la vida
adulta, por ser considerados como una pérdida de tiempo e improductivos
capitalisticamente. En relacion a esto ultimo, creo importante analizar la dimension politica y
afectiva del taller, preguntarme sobre qué tipo de cuerpos produce un taller, que procesos
de subjetivacion se dan y qué otras composiciones se producen por, a través y sobre el

taller.

Esta produccién, parte, a su vez, de una necesidad personal de teorizar y producir

algo nuevo con mis vivencias en este tipo de taller. Durante gran parte de mi vida, 15 afos



aproximadamente, concurri semanalmente a un taller de expresién plastica y dibujo situado
a pocas cuadras de mi casa, llamado “Taller Talcahuano”. De esta manera el taller se
convirtié en un espacio que siempre senti como parte de mi, un espacio donde pude crecer
y desarrollarme, donde aprendi y pude sentir ademas el valor de lo grupal. Por otra parte,
desde el afio pasado me encuentro realizando la formacién como tallerista en expresion
plastica, formacién que me ha permitido reconectar con muchos aspectos que forman parte
de mi, volver a una rutina de creacion y composicion desde otro lugar. Tiene que ver con
producir una experiencia a partir de una vivencia. Se relaciona con la necesidad de
separarse de un registro afectivo relacionado a lo que me pasé durante tantos anos en los
talleres de expresion, para poder tramitar estos sentires y construir otra cosa, inscribir una
marca sobre la huella que quedd de mis transitos (Fernandez-Savater, 2020). Implica un
pasaje del régimen pasivo de las pasiones a una dimensién activa en tanto pasamos a la
accion, a la posibilidad de escribir, de transformar, de producir algo con eso que nos afectd
(Deleuze, 2011).

Durante el 2019 también se cumplieron los 25 anos del “Taller Talcahuano”, por lo
que, a modo de festejo, se pensaron diversas actividades. Entre ellas la creacion de un
mosaico colectivo a ser inscripto en una pared del barrio, tarea para la cual un grupo de ex
alumnos del taller volvimos a juntarnos semanalmente. Ademas, se programo un evento a
fin de afio que oficié como ceremonia o fiesta, para lo cual se cerré la calle, el taller abri6 las
puertas al barrio, produciendo un aumento en la intensidad de flujos. A modo de ejemplo de
lo anterior me gustaria destacar un hecho en particular: para dar por finalizada esta fiesta,
se propuso un cierre musical para lo cual muchos ex alumnos terminamos tocando. A ultimo
momento, surgio la idea de incluir tambores, por lo que en menos de 20 minutos, entre las
personas que estaban participando de la fiesta --la gran mayoria vecinos de la zona-- se
consiguid una cuerda de tambores, logrando que esos instrumentos caminaran y se
movieran por el barrio. Este hecho, aunque forma parte de lo anecdético, me hizo pensar
una de las multiples respuestas posibles a la pregunta de §Qué puede un taller?: un taller

puede mover tambores.

Estas distintas experiencias relacionadas a lo que entiendo por un taller, por las que
pasé el afio pasado, sumado a todos mis afios de trabajo en taller de expresion, generaron
un ambiente de mucha efervescencia y afectacion en mi. Este clima me produjo la
necesidad de producir y trazar algunos puentes entre dichas experiencias y mi transito por la

Facultad de Psicologia de la UdelaR. Estos lazos generados entre los intersticios de dos
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instituciones que me componen son la razén de mi eleccion por esta tematica que me

insiste, involucra y urge en todo el cuerpo trabajar.

Para generar una posible organizacién de mapa, intenté pensar y producir un trabajo
con multiples entradas y salidas, que no tiene un principio y un final del todo claro (Deleuze
y Guattari, 2002). Me propuse partir de un modelo rizomatico, teniendo en cuenta que por
momentos puedo caer en el arbol-raiz jerarquico (Etcheverry, 2019). De esta manera, quise
aproximarme a las distintas capas que hacen a un taller, articulandolas bajo lo que Deleuze
y Guattari (2002) llaman una logica del “Y”, un tejido que desplaza al verbo ser y nos coloca
en la conjuncion “y...y...y...". Se trata de un trabajo en mesetas que, a diferencia de los
capitulos, no tienen un punto final, sino que son pensadas como dimensiones intensivas sin
una orientacion ni una jerarquia especifica. Son capas conectables entre si, que se
comunican y relacionan, que no tienen un orden establecido, sino pequenos ordenamientos
que mutan y permiten elegir qué zona intensificar mas, segun los intereses que tengamos

en cada momento.

Con este ensayo, intento entonces pensar y construir un mapa siempre abierto, con
algunas de estas mesetas, sabiendo que otras igual de importantes quedan afuera y brindan

posibilidad a otros trabajos por venir.

¢ De qué hablamos cuando decimos taller de expresién?

Considero relevante dar cuenta de a qué me refiero cuando hablo de taller. El tipo de
taller en el que me enfocaré sera el de un taller de expresion plastica y dibujo que se
encuentra bajo las concepciones practicas y tedricas desarrolladas por Arno Stern (1977),

asi como también de la matriz producida por el taller de formacién docente, Taller Malvin.

Los talleres de expresion por los que he transitado se nutren fundamentalmente de la
matriz producida por Arno Stern en Francia, en su trabajo con nifies huérfanos de la
segunda guerra mundial. En este contexto y en el trabajo con los nifies es que el autor
(Stern, 1977) empieza a realizar sus primeras conceptualizaciones sobre la expresién, asi
como en la conformacion de un espacio taller que promueva su desarrollo. Conceptualiza al
taller como una imagen del futuro en contraposicion con la escuela como representacion del
pasado; trae el taller como ejemplo de actitud educativa y de la concretizacién de una
doctrina humanitaria. Siguiendo su linea de pensamiento, el taller es pensado como un

santuario alejado de la vida cotidiana. Es pensado como un lugar creado para un juego y



cerrado, de ahi el nombre que Stern (2008) da al taller como “Closlieu” (por su significado en
francés clos cerrado, y lieu lugar o ubicacién). Se construye como espacio cerrado porque
se considera alejado de todo tipo de distraccion de la vida cotidiana, de lo banal, generando
un ambiente de sosiego. Para generar este clima es que no se permite ningun tipo de
juzgamiento, recomendacion, orientacion o comparacion. No hay ningun tipo de estimulo
que distraiga a la persona, de forma que esta concentrada en si misma y su necesidad de
expresion. Esto no quiere decir que la persona esté alli sola, sino que esta rodeada de otros
sujetos que también buscan expresarse en sus trabajos individuales y un tallerista que tiene
la funcion de asistir al grupo con los materiales que necesiten. Segun Stern (1977), el estar
en presencia de otras personas trabajando funciona como estimulo y motor para dar lugar a
la expresion, dandose un interjuego entre lo colectivo y lo individual. Por otra parte, se aleja
de toda pretension artistica ya que no se enfoca tanto en la creacion de objetos como en el
placer de crear y de generar un proceso que conecte con la necesidad de expresarse que
todos los sujetos tenemos, un proceso que no esta destinado a los demas, sino que es un
acto de higiene mental para el equilibrio de uno mismo (Stern, 1977). Todas estas
caracteristicas hacen que el taller se transforme en un hervidero de cultivo de la creatividad,

un invernadero donde la expresion encuentra abrigo de toda distraccion y puede germinar.

Durante la década de los 60, surgen una serie de movimientos sociales, como son la
Revolucion Cubana, la psicologia social rioplatense y el movimiento hippie, que ponen en
cuestion la libre expresion y el trabajo en grupo como ejercicio politico de democracia (L.
Silva, comunicacion personal, 2020, septiembre 7). En este contexto, el Taller Malvin toma
las conceptualizaciones de Stern (1977) para producir su propia matriz. Tal como plantea
Alvaro Fernandez (2006), este taller fue fundado en 1962 por Mirta Nadal de Badaré en el
trabajo con nifies en expresidn plastica; posteriormente en 1980 comienza la formacion

docente de adultos como talleristas.

Desde sus comienzos el Taller Malvin ha desarrollado una actividad constante para
investigar, estudiar y comprender el fendmeno de Expresion Plastica en la infancia (A.
Fernandez, 2006). Para ello se nutre de una mirada transdisciplinaria, tomando aportes
desde la psicologia, el arte, la pedagogia, la antropologia, etc. Mantiene un enfoque abierto
que da lugar a nuevos debates y aportes que permitan seguir pensando la expresion
plastica en nifies, asi como su influencia en el desarrollo y fortalecimiento de capacidades y
habilidades personales, que resultan inseparables del aprender (Silva, Listur y Fernandez,
2008). A partir de lo hecho por el Taller Malvin nacen multiples talleres de expresion

plastica, entre ellos el Taller Talcahuano como taller para nifies y jovenes.



Estos talleres parten de considerar la expresion como una necesidad humana, por lo
que ambos buscan producir las condiciones materiales para que esta necesidad pueda
satisfacerse, atendiendo tanto al proceso de creacion como al producto (Silva et al., 2008).
De este modo, buscan provocar la irrupcién del gesto expresivo, aquel gesto Unico y
personal que continuamente insiste en manifestarse. Partiendo de lo anterior es que los
talleres antes mencionados realizan un esfuerzo para investigar sobre el fenbmeno de la
expresion trazando posibles respuestas a “;por qué un nifio se expresa? De donde viene
esa expresion? Para que, que produce ese acto de crear? Que produce en lo interno pero
también en su entorno educativo, social y familiar? Que funcién tiene?”[sic] (A. Fernandez,
2006, p. 2) .

Tal como lo plantean algunos docentes del Taller Malvin (Silva et al., 2008) y en
consonancia con mis sentires y pensares, el taller de expresion es también un lugar de
encuentro con el otro, con esa otra persona que crea y se expresa de una manera diferente
a la mia, ni mejor ni peor. Una de las caracteristicas que se hace presente en el taller es el
trabajo con grupos de edades similares, dando lugar a relaciones de amistad y grupalidad,
trabajando de esta forma también el respeto por el trabajo del otro. Se formula entonces
como espacio de encuentro de la grupalidad, de una trama afectiva que se teje, que se
compone y recompone. Es un encuentro con el alter (Coérdoba y Vélez-De La Calle, 2016),
con aquello que tiene la capacidad de alterar y de alterarme, que me plantea nuevas

preguntas y me incita a probar otras formas de crear.

El taller también es un espacio de encuentro con uno mismo, encuentro con
fantasias, miedos, emociones y creencias (Silva et al., 2008). Por otra parte, considero que
de alguna manera y sin ser exactamente el objetivo del espacio taller, a partir de la creacién
pueden ocurrir procesos de elaboracién de estos sentires. El encuentro es con uno pero
nunca es con lo Uno, cada creacién estd marcada por multiples imagenes que nos son tan
propias como ajenas y que despliegan otras y nuevas potencialidades que muchas veces

nos eran desconocidas.

A su vez, considero importante discriminar lo que no es el taller al cual hago
referencia. L. Silva (comunicacién personal, 2020, septiembre 7) afirma que no es un taller
de manualidades, ni de técnicas, ni de lograr un aprendizaje o ilustrar ciertos contenidos. Es
decir, no busca el aprendizaje técnico de una herramienta en particular, ni una estética a la
que acercarse, es un espacio donde no existe ni se incentiva la competencia. Los materiales
son simples, austeros, el barro, la pintura, los lapices; son materiales donde no hay una

dificultad técnica que obture su acercamiento, no es necesario tener una habilidad especial



para expresarse. Tampoco es un espacio que tenga objetivos catarticos, ni terapéuticos;
estos mas bien serian efectos secundarios que pueden o no pasar cuando un nifie se
expresa. Por estas razones, el taller no busca interpretar los objetos ni los procesos de

quienes acuden al mismo.

En sintesis, podemos decir que lo que busca el taller es crear un espacio donde las
necesidades de les nifies se expresen sin competir. En el espacio taller se provoca el pintar
por pintar, el hacer por hacer; no es un medio para un fin, no busca una funcionalidad futura.
Invita a habitar un presente realmente vivido (L. Silva, comunicacién personal, 2020,
septiembre 7). Tampoco se busca un fin terapéutico, se encuentra al costado de una
intencién interpretativa y de una légica productivista del sistema capitalista. A modo de
ejemplificacion clara de como es un dia en el taller para un nifie cito un posible recorrido

planteado por Silva et al.(2008):

Juan llega al Taller se encuentra con un espacio claramente estructurado, organizado en
funcion de la tarea que en él se desarrolla: la mesa del trabajo en barro y construcciones, la
mesa de dibujar, y el panel con su mesa paleta para pintar. Por estos espacios Juan podra
circular en libertad eligiendo cada vez el material con el que prefiera trabajar asi como los
temas. Lo acompafaran en este proceso un grupo de pares (maximo 8 nifios), un docente y
la produccion de otros participantes desde los estantes que refuerzan la idea de que “aca
venimos a hacer”. El Taller se convierte en el escenario de un rito, que se repite cada
semana y que comienza al ponerse la tunica, que lo investira de poder hacedor. Tendra que
convocar a sus manos, a su cuerpo, sus deseos, su conocimiento... Esta vez Juan elegira
modelar con barro. Frente a un pedazo de barro amorfo, informe, le surge la intencion de
realizar un elefante. El desafio sera encontrar la manera de representar ese elefante interno
(esa imagen mental acerca de lo que es un elefante, creada a partir de la combinacién de
experiencias perceptivas, y fantaseadas acerca de lo que es un elefante para él). Debera
materializar esta intencién, pasar al barro, esta imagen mental. Y aqui se detonara el proceso
de creacion, proceso de didlogo entre la materia y sus propiedades fisicas y la imagen
mental. Este didlogo implicara la construccién de un elefante, objeto concreto, palpable y la
re-construccion de esa imagen subjetiva que sera reciclada y enriquecida por este acto de

creacion. (p. 3)



¢ Como pensamos al taller?

Taller como dispositivo

Para continuar con la reflexion, propongo pensar el taller de expresién como
dispositivo, para ello parto de las conceptualizaciones de Deleuze (1999). Segun el autor, un
dispositivo es una maquina para hacer ver y para hacer hablar; cada uno es una madeja, un
ovillo de lineas diferentes, lineas que pueden ser estéticas, cientificas, politicas. Es asi
como un dispositivo forma un entramado de lineas moéviles que por momentos se acercan y
por otros se alejan, formando procesos en desequilibrio, mutables (Deleuze, 1999). En estas
conceptualizaciones se distinguen estas lineas en dos grandes grupos: por un lado, aquellas
lineas duras, molares, llamadas lineas de estratificacion o sedimentacién y, por oftro, las

lineas moleculares y flexibles, las lineas de actualizacion o creatividad.

Dentro de las diferentes lineas que Deleuze (1999) plantea, resaltan las lineas de
visibilidad y de enunciacioén, las lineas de fuerza y las de subjetivacion. Visibilidad en este
caso no refiere a una luz externa que ilumina objetos preexistentes, sino que los objetos,
sujetos y procesos que alli ocurren, existen por esas lineas de visibilidad; un dispositivo
entonces mas que dar luz, da a luz a figuras variables e inseparables de ese dispositivo.
Cada dispositivo queda marcado entonces por los regimenes de luz y los de enunciabilidad,

aquellos procesos que permiten que ciertas voces se puedan oir.

Siguiendo el pensamiento de Deleuze (1999), las lineas de fuerza son aquellas que
producen la dimensioén del poder del dispositivo, dimensién articulada con el saber. Estas
lineas atraviesan y envuelven las lineas de luz y de enunciabilidad, van de un lado al otro,
creando tangentes, conectando y produciendo campos de batalla. Por otra parte, las lineas
de subjetivacién hacen referencia a los procesos de produccion de subjetividad en el
dispositivo. Estas lineas no siempre estan presentes en todos los dispositivos, sino que
estos tienen que permitirlas o hacerlas posibles. Son lineas que se sustraen de las lineas
anteriormente descritas, escapan a ellas y pueden llegar a funcionar como lineas de fuga,
lineas de ruptura (Deleuze, 1999). Estas ultimas lineas seran tomadas en cuenta mas
adelante para explicar de qué manera ocurren estos procesos de subjetivacion en el taller

de expresion.

Sin embargo, Deleuze (1999) afirma que un dispositivo no esta marcado por criterios
universales, sino que sus coordenadas siempre son moviles. De esta forma es que los

dispositivos solo pueden ser medidos segun criterios inmanentes, segun las posibilidades de



libertad y creatividad que ofrezcan. Estan relacionados a criterios estéticos, entendiendo
estos como formas de existencia y modos de vida. Esta capacidad creativa y novedosa es lo
intempestivo de los dispositivos, aquello que marcara las posibilidades de transformacion;
para ello seran fundamentales las lineas de subjetivacién antes mencionadas. En palabras

del autor:

En la medida en que se escapan de las dimensiones de saber y de poder, las lineas de
subjetivacion parecen especialmente capaces de trazar caminos de creacidon que no cesan
de abortar, pero tampoco de ser reanudados, modificados, hasta llegar a la ruptura del

antiguo dispositivo. (Deleuze, 1999, p.3)

Taller como agenciamiento

Ahora bien, en el caso del taller de expresion se da un singular proceso donde el
dispositivo también puede pensarse como un agenciamiento. Deleuze (citado por Heredia,
2014) explica que aquello que produce que distintos elementos se junten, armen una red y
funcionen en un plano de inmanencia, no es el poder sino el deseo, que de esta forma

produce agenciamientos.

El poder es sélo una dimensién del agenciamiento, no aquello que hace que los
elementos se combinen, no es lo que los compone centralmente. El poder trabaja en torno a
codificaciones y reterritorializaciones que operan de modo represivo sobre la pluralidad de
flujos del deseo. Mediante el ejercicio del poder se busca la organizacion y la regulacién de

las propagaciones deseantes, obturando posibles conexiones.

Un ejemplo de esto puede ser el uso de materiales que implican un mayor nivel de
aprendizaje o la adquisicién de cierta técnica. En el taller de expresion se utilizan materiales
que requieren un minimo nivel de manejo técnico con el fin de que la expresion pueda verse
facilitada. Un manejo técnico dificil de los materiales puede obturar, dificultar o enlentecer
que los procesos expresivos de un nifie tengan lugar. El barro y la pintura permiten que el
acercamiento a ellos sea de manera rapida y facil, donde el nifie puede imprimir su sello
muy rapidamente en ellos. Creo que si tuviéramos que nombrarlos, podriamos decir que no
son pensados en cuanto técnicas, sino en cuanto instrumentos que permiten su uso mas

que una aplicacidon. Son materiales que no se sabe exactamente adonde nos pueden llevar,
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que no tienen un camino al cual llegar, ni un estado que alcanzar, que no se agotan en sus

posibilidades de hacer.

En una linea similar, Guattari (1991) plantea que los artistas producen sus
instrumentos y trazan sus circuitos en base a criterios inmanentes de la creatividad. No se
guian por normas trascendentes, sino que trabajan en red, con la enunciacién de la relacion
estética, habitando una relaciéon cadsmica con el mundo que les permite crear, naciendo del
caos la novedad (Patto, 2018). Teles (2009) toma la figura del diagrama en relacién al caos
y al germen. Esta nocién deshace la representacion y la rigidez de las formas establecidas,

segmentarias, duras, para habilitar la presencia, la vida, dar lugar a lo nuevo.

El agenciamiento posee dos aspectos que lo conforman: uno relacional que hace
referencia al ensamblaje y co-funcionamiento de elementos heterogéneos y que producen
una multiplicidad rizomatica (Heredia, 2014), una red de la que forman parte tanto cuerpos
como enunciados. Y, por otra parte, un aspecto procesual que da cuenta del agenciamiento
como una composicion de diferencias, como proceso de produccion abierto al devenir. Los
elementos se relacionan en inmanencia y componen y descomponen formando infinitas
creaciones e inestabilidades, dando cuenta de procesos de territorializacion vy

desterritorializacion.

En resumen, el espacio taller puede entenderse como un agenciamiento en tanto es
una configuracién de deseo, es decir, es una expresion que da cuenta de una realidad
productiva y que varia de forma inmanente. Si bien hay relaciones de poder que instituyen
conductas, comportamientos y que delimitan los flujos, estas son secundarias a una
disposicién deseante y de creencias que produce una red productiva y productora de

multiples elementos.

Considero que de alguna manera podriamos pensar en la representacion grafica de
las lineas del dispositivo/agenciamiento como la multiplicidad de lineas creadas de manera
no intencional sobre el panel de pintura. Esta aglomeracién de lineas en el panel de algun
modo oficia de sostén y matriz, arrancar lo posible en lo imposible, enlentecer el flujo
caotico, asi como producir los intersticios donde crear aquello para lo que que antes no

habia lugar.

Mi propdésito con este trabajo es entonces lo que Deleuze (1999) llama levantar un
mapa, cartografiar, intentar desenmarafar estas distintas lineas que atraviesan el dispositivo

taller.

11



Vs ey b=y

Figura 1. Panel del Taller Malvin. Fotografia de Felipe Fernandez. Recuperado de

https://www.instagram.com/p/CBmDGjyJx WX/

¢ Qué se forma en un taller? Expresantes

El cuerpo afectado en el taller puede pensarse desde aquellas marcas que quedan
en las manos de quien puede darse el lujo de conocer algunos caminos para la expresion,
en este caso plastica. El dispositivo genera la produccion de expresantes a través de un
singular proceso de individuacion donde hay otres. Al decir de De Brasi (1995), “El cuerpo
se constituye recién en relacion a otros, sino, no es cuerpo, hay prestancia fisica que es otra
cosa, pero eso no es el cuerpo” (p.98). En este proceso de subjetivacion como produccion
de un modo de existencia (Teles, 2013), como grados de intensidades, no soélo queda
marcado el trazo de pintura sobre una hoja, ni es una pieza de barro la que adquiere forma;
sino que en el mismo proceso las que se forman son nuestras manos, nuestros cuerpos.
Nuestras manos quedan marcadas, inscritas por movimientos, por caminos que nos acercan
a la posibilidad de creacién, mano y barro se tornan indistinguibles. Nuestros cuerpos son
agenciados en posiciones y estrategias para crear. Se producen movimientos que se alejan
de lo rigido y duro, predominantes en légicas fabriles y mecanicas, para insertarnos en un
plano de lo performatico, de lo maquinico deseante (Guattari y Rolnik, 2006). Es en base a
estos procesos que el cuerpo del expresante se asoma, asi como el cuerpo del bailarin o la

bailarina se forma en base a los caminos y pasos que dibujan sus pies en el suelo y sus
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brazos en el aire, o como el musico cuando dibuja con sonidos sus melodias (Silva y
Fernandez, 2006).

Como se sefald anteriormente, el taller dispone un espacio para la produccion de
expresantes. Sostiene, propicia e invita a que nifies y adolescentes puedan encontrarse con
otras capacidades que tal vez tenian menos desarrolladas, con nuevas facetas y capas que
abren su campo de posibilidades de hacer, que permiten que su potencia aumente. Se
apuesta a que devengan seres creativos, a procesos de subjetivacién de seres libres que

puedan expandir y desarrollar sus capacidades inventivas (Teles, 2009).

En el mundo que hoy habitamos muchas veces vemos coartadas nuestras
posibilidades de experimentar otras formas de vida. Tendemos a sentir que todo es lo
mismo, a que no hay cambio o mutacion posible, que no hay escapatoria y vivimos con
desconfianza las transformaciones. Al decir de Teles (2009) estos sentires se relacionan a
una organizacion neoliberal global, que produce soledades y tristezas; tramas de impotencia
que nos aislan, nos individualizan y nos producen cansancio. Caemos en la carencia, en la
queja, en la dependencia, esperando que alguien o algo nos rescate. Muchas veces,
estamos tan agarrados a estas posturas individualizantes que no vemos que a su vez,
existen enjambres afectivos que nos colectivizan y mueven. Las formas mas estratificadas y
duras cohabitan con experiencias y territorios que nos dan alegria y nos componen. El taller
asume asi un posicionamiento ético-politico en tanto favorece la apropiacion y la expansion

de la potencia singular y colectiva.

Para ello es que el taller ofrece un espacio, aunque no un lugar. Siguiendo a De
Brasi (1995), el lugar no se tiene, se produce. Alguien genera un lugar en la medida que hay
una produccién que lo contiene. El lugar parte de una historia, es aquello que genero con
otres, con amigos, con vinculos, aquello que genero cuando me relaciono. Entonces el taller
materialmente brinda un espacio que permite el desarrollo de ciertas habilidades, pero para
que el cuerpo del expresante exista, el grupo tiene que haber producido un lugar (De Brasi,
1995).

En relacion a esta nocion de lugar propongo articular con el pensamiento de Teles
(2009) cuando piensa al artista como aquel que al intensificar su relacion con el mundo y los
otros, logra una afirmacién de su potencia singular creadora. Esto remite a que la afirmacién
de la potencia sea singular-colectiva. El arte al desplegar su potencial transformativo asume
y expande el ejercicio de potencia creadora de los seres y efectia relaciones de

composicion, libertarias y de resistencia.
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Dos procesos claves: expresidon y creatividad

En este apartado daré cuenta de dos fendmenos que se proponen como objetivos
del tipo de Taller al cual hago referencia. Segun Feria et al. (1998) este taller se marca como
objetivos fomentar el fendbmeno expresivo y el acto de creacion por el cual cada persona
desarrollara sus formulaciones plasticas, sus formas de dar forma. Estos procesos que
tienen sus especificidades se conjugan y funcionan en conjunto. Conforme a lo planteado
por Mirta Nadal de Badaro (1998), estos procesos se remontan a los hombres y mujeres que
desde la prehistoria han impreso sus huellas en su ambiente, creando su entorno, dejando

marcas y creando objetos, rituales para protegerse, dar sentidos y vivir.

En un mundo que hoy es liderado por légicas neoliberales de consumo, hay una
hiperproduccién de bienes materiales y objetos que sobrepasan la necesidad y distancian a
los humanos del acto creativo, lo que desencadena en una paralizacion frente al hacer. Nos
sentimos impotentes a la hora de crear y habitar un espacio corrido del consumo voraz, a
colocarnos en un tiempo que no responde a la inmediatez y que requiere de procesos de
construccion y reconstruccion distintos (Nadal de Badard, 1998). En este contexto, el taller
se plantea recomponer la posibilidad de recuperar el acto de creacién y de expresion, el
trabajo con objetos significantes, que estén impregnados con las propias necesidades de la
persona, con suefos, miedos, fantasias y temores. El taller se abre como un espacio de
resguardo y de respeto por los ritmos singulares, para que cada une pueda transformar con
sus propias manos un material que permite la posibilidad de cargarlo de significantes en sus
pliegues, “creando asi su interlocutor silencioso, respetuoso y unico: el objeto” (Nadal de
Badard, 1998, p.5).

En lineas generales, se podria decir que la expresién obedece a una necesidad
corporal de expulsar algo que hace presién. Mientras que los procesos creativos tienen que

ver con la posibilidad de mantener un ejercicio de encontrar y construir nexos.

Expresion

Para explicar este fendmeno tomaré los aportes de Liliana Silva (tallerista del Taller
Talcahuano) y de Arno Stern (1977). Segun Stern (1977) “La expresion es el eco de las
primeras vibraciones del organismo” (p.14). Es decir, la expresion se relaciona con una
memoria que contiene aquellas huellas, sentires, sentimientos y experiencias que a través
del trazo se actualizan, plegandose en el gesto expresivo. Al materializarse en una obra,

satisfacemos una necesidad vital dictada por los ritmos de nuestros cuerpos; respondemos
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a una necesidad muchas veces olvidada o atacada por las presiones de un mundo que
busca la justificacién, la representacién, el supuesto dibujar bien y el no perder el tiempo. Al
ejercitarla, descubrimos con gran asombro y placer una facultad que no sabiamos que
teniamos (Stern, 1977).

Stern (1977) afirma que la expresion plastica no se relaciona con la creacion de
obras, con una expresion artistica, pensada para su contemplacion, sino que cuando alguien
se expresa lo que hace es obedecer a una necesidad. En la misma linea L. Silva
(comunicacién personal, 2020, septiembre 7) diferencia la expresién de la comunicacion, en
el sentido de que quien se esta expresando no es consciente de ello, no es una accion
razonada. Segun Stern (1997), la expresiéon es la escritura salvaje de los cuerpos, el
lenguaje de las sensaciones mas que la representacion de un objeto, no hay una intencion a
futuro. Esto no quiere decir que sea un acto catartico de explosion, de salpicar con pintura,
es un acto preciso y detallado de elaboracion permanente que nos convoca y nos requiere

esfuerzo (Feria et al., 1998).

Liliana Silva (comunicacién personal, 2020, septiembre 7) asegura que la expresion
nos permite encontrarnos con un mundo simbdlico que se hace presente desde los
comienzos de la raza humana. Nos conecta con la necesidad de imprimir un sello,
necesidad que ha acompafiado a las personas a lo largo de la historia desde que se
habitaba en cavernas hasta el dia de hoy. Es la necesidad de dejar huella e implica la
exteriorizacion de un gesto que se presenta en el cuerpo; hay un motor organico que nos
impulsa a dejar marcas, a dejar constancia de nuestros recorridos, de movimientos que al
darles forma nos produce placer. Liliana Silva (comunicacion personal, 2020, septiembre 7)
asegura que, al ser un ejercicio tan arcaico, nos acerca a un universo simbdlico que nos
permite encontrarnos con aquellos signos ancestrales que nos habitan a todes, sin importar
las diferencias culturales, y que se hacen presentes en cada une de manera singular. De
esta forma, se conecta con la Formulacién (Stern, 2008), la capacidad de dar forma, una

manifestacion universal, estructurada y natural, que no tiene un fin comunicativo.

En base al ejercicio de la expresion cada quien desarrolla sus propios gestos, sus
propias formas de dar forma, su Formulacién. Stern (2008) conceptualizara la Formulacién
como un conjunto organico, complejo y sistematico por el que una persona va creciendo y
evolucionando en sus trazados. En este sistema es donde se hacen presentes los gestos,
aparecen “camuflados” bajo lo que Stern (2008) llama el manto tematico; imagenes que son
aleatorias y muestran los intereses de cada une. En el juego del dibujo se distinguen asi las

imagenes que tienen una intencion de representar objetos que el nifio ve e imagina en su
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cotidianeidad y los trazados que satisfacen una necesidad del organismo y que no pueden
ser evitados; no se eligen sino que se le imponen a cada nifie. Las imagenes que forman el
manto tematico, ocultan y resguardan los gestos de miradas invasivas e interpretantes; en él
estan plegados aquellos trazados que se repiten continuamente, independientemente de la

tematica del dibujo.

Stern (1997) hace énfasis entonces en la repeticion no ya como falta de imaginacion,
sino ligandose a un ejercicio sostenido que permite encontrar estos trazos unicos. En el
espacio del taller, no se buscan interpretar estos trazos; se toman como emergentes de la
expresion e indican que el dispositivo esta funcionando. Por lo tanto, no se busca aquello
nuevo u original, sino la repeticion del gesto expresivo. Segun L. Silva (comunicacion
personal, 2020, septiembre 7), hay expresién cuando los gestos se repiten, hay repeticién

cuando hay placer, cuando el canal expresivo se abre.

Esta mirada de la repeticién alejada de una significacion negativa, puede articularse
con el pensamiento de De Brasi (1995) cuando diferencia una repeticion donde lo que se
repite es lo pautado y que lleva a la muerte y una repeticion rica donde se repiten
diferencias, se repite lo que difiere. En la misma linea Teles (2007) explica que el campo de
la inmanencia es aquella matriz donde habitan y bullen las diferencias. Estas diferencias, al
afirmarse y singularizarse, se potencian por la repeticién, dandose un juego donde la
repeticion provoca la produccién de las diferencias y a su vez es provocada por ellas. Abren
el camino para pensar que lo que se repite es la diferencia singularizada; lo que provoca la
emergencia de lo nuevo es la repeticion de una diferencia que se diferencia. En base a
estas conceptualizaciones sobre la diferencia y la repeticion podemos pensar que, en el
espacio taller, el gesto solo aparece cuando se repite y es a su vez la repeticidén lo que hace
que ese gesto sea gesto. Lo que se repite es la diferenciacién que se da en cada gesto que

se repite.

Procesos de creacion:

A la hora de pensar el taller es importante incluir una dimension que se acerque a las
nociones de creatividad y procesos de creacién. Para ello trabajaré desde distintos autores
con el fin de dar una imagen mas amplia de los posibles sentidos que derivan de estas
nociones. Feria et al. (1998) se alejan de una nocion competitiva de la creatividad como

aquello original nunca antes visto, no refiere a la capacidad de producir obras, ni a un don
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artistico que solo unos pocos tendrian. Los procesos de creacién implican la puesta en
juego de conocimientos, deseos, emociones, sensaciones, la memoria y un cuerpo en
movimiento que mantiene un ejercicio continuo de trabajo, de transformacién, de evocacion
y cambio. Se trata de mantener un ethos que nos coloca de otro modo en el mundo, una
nueva actitud ante la vida, una capacidad de transformar activamente las problematicas que
nos atraviesan, desarrollando una disposicién a la accion, un habito de iniciativa (Feria et al.,
1998). En la misma linea de pensamiento, Stern (1977) sefiala que el lenguaje plastico nos
permite crear un universo hecho a medida, donde lo Unico que existe son nuestras
emociones y deseos, un anti mundo que nos permite encontrarnos con una libertad no
pautada por el influjo de un mundo consumidor. Desde ese posicionamiento entonces se

puede crear.

Por otra parte, Fabris (2002) plantea que la creatividad es una capacidad que
potencialmente tienen todos los seres humanos, de maneras y modalidades distintas;
surgiendo como un emergente de las capacidades cognoscitivas, emocionales y practicas
de cada persona. Asimismo, el autor pone énfasis en que la creatividad se relaciona con la
posibilidad de encontrar y generar nexos de forma novedosa. Esta capacidad puede
entrenarse y ejercitarse cuando se trabaja en un “espacio creativo”, es decir en un lugar
donde se estimule la aparicion de lo nuevo. Este encuentro con lo novedoso pienso que no
tiene que ver tanto con aquella aparicion de lo original o lo nunca visto, sino con un cambio
de mirada, una perspectiva nueva para ver el mismo mundo de otra manera, al decir de
Proust (citado por Jasiner, 2000) “El acto real de descubrimiento no consiste en encontrar

nuevas tierras sino en ver con nuevos ojos” (p. 6) .

En base a lo antes mencionado, entiendo la creatividad como una aptitud que nos
permite tejer y dibujar nuevos caminos, puentes entre cosas que nos podrian parecer
alejadas. Por otra parte, es también como un musculo a ejercitar, requiere un trabajo
continuo para lograr fluidez y flexibilidad. Durante un periodo de mi vida en el que no fui al
taller Talcahuano por algunos afios, me preguntaba por qué se me hacia tan dificil crear, por
qué no tenia ideas, donde habia quedado mi capacidad de expresion que tan naturalmente
me salia cuando iba de forma regular al taller. Pensaba que estas deberian estar
almacenadas en un depdsito prontas para salir, pero esto no sucedia. Fue en ese momento
que entendi que la capacidad de creacidon no era acumulable, sino que se relacionaba con lo
regular y lo continuo, con un ejercicio de las manos amasando el barro, de las manos
sosteniendo el pincel, del agenciamiento Mano-Pincel surcando de color el papel. Es el

ejercicio del ojo que debe sostener la amenazante hoja en blanco, el miedo a lo que pueda
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salir y a que lo que salga no sea lo esperado. La creacién, entonces, es ejercicio, ejercicio

de resistir.

Asimismo, Fabris (2002) explica que un proceso creativo esta compuesto por dos
fases, una activa y otra receptiva. Esta ultima fase se relaciona con aquellos estados de
incubacion donde las defensas psiquicas estan debilitadas y nos encontramos mas abiertos
a aquellas ideas, imagenes o percepciones novedosas o distintas que en otros momentos
podrian parecernos ilégicas, sin sentido, tontas o improductivas. De esta forma, lo novedoso
no aparece tanto en el esfuerzo consciente de busqueda, sino que nos encontramos con
ello cuando dejamos de buscar. La fase activa, que se relaciona y nutre del proceso
receptivo y espontaneo anterior, corresponde a un proceso consciente y tiende a un fin. Esta
fase se orienta a la creacién de un producto creativo, que buscara la satisfaccion de una
necesidad. Ambas fases funcionan como un continuo y son parte de una totalidad organica
conformando procesos de creacion, por lo que no se puede decir que haya uno antes que el

otro.

Fabris (2002) resalta la creatividad no solo como una capacidad individual sino que
también tiene un profundo caracter social. El autor explica como en un producto creativo
siempre hay otros; la creacion se relaciona asi con una trama social que aparece, nutre y da
sostén para que dicho producto pueda tener lugar. A su vez, como la creatividad tiene un
profundo sentido social, es que existe una matriz censurante de lo creativo, que tiene una
intima relacién con la organizacién social capitalista. Esta aprovecha y entrena la creatividad
de un sector pequeno y especializado de la poblacion con el fin de perpetuar y reproducir el
statu quo. Se trata de relaciones capitalistas que no buscan la satisfaccién de necesidades,
sino generar la maxima ganancia. Estas circunstancias desvirtian las condiciones y formas
creativas, que quedan atrapadas en circulos de poder que las utilizan para sus propésitos
comerciales (Fabris, 2002). A partir del sistema capitalista es que surge la antes
mencionada matriz censurante cuyo fin es inhibir, bloquear y obturar la posibilidad de que la
creatividad pueda ser ejercida de forma popular por todes, basandose por ejemplo, en la
escision capitalista de los productos y las condiciones de creacién de estos. En este
contexto es que surge el prejuicio de la creacion como algo individual, que sélo puede ser
lograda por unos pocos, como un producto de la genialidad, algo de unos pocos “elegidos”,
hecho que dificulta la capacidad de identificacién con estos seres “distintos”. Ello ademas
provoca que incluso la propia capacidad creativa se viva como algo ajeno, sin valor, algo
escondido del productor y desechable. Por eso también es que cuando se insiste y se

generan las condiciones para el desarrollo de la creatividad es que aparece un sentimiento
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de sorpresa y maravilla, apareciendo la obra como algo ajeno a mi, algo que yo nunca

podria haber realizado.

Retomando la idea antes planteada de que la creacion también es un ejercicio de
resistencia, Deleuze (2012) plantea que resistir es crear y crear es resistir. Pero para que la
creacion sea posible tiene que surgir de una profunda necesidad del creador. En el
documental “Espiritu inquieto” (Guerreros y Pena, 2019) sobre la vida del musico uruguayo
Gustavo Pena “El Principe”, durante una entrevista él mismo dice: “Yo hago musica porque
no puedo parar de hacerlo”; a su vez uno de sus amigos cuenta “podias ir a la casa y
Gustavo no habia comido pero tenia canciones”. Estas pequefias escenas ejemplifican algo

de la absoluta necesidad de la que parte el proceso creativo.

Sin embargo, Deleuze (2012) afirma que ni la resistencia ni la creacion son actos
comunes y corrientes de sujetos determinados, sino que parten de singularidades multiples,
no con individualidades. Siguiendo la linea del autor, la resistencia y la creacion no tienen
relacién con la comunicacion, porque esta tiene que ver solamente con la transmision y
propagacion de una informacion, que no es mas que un conjunto de consignas que
transmiten lo que debemos creer y lo que se supone que debemos creer. La informacién es
entonces un sistema reglado de consignas que rige y se ocupa de controlar la sociedad. En
base a estas conceptualizaciones es que Deleuze (2012) ofrece la posibilidad de pensar el
acto de resistencia ligado a la creacién, alejandose de la comunicacion y de la informacion.
El autor plantea la oportunidad de pensar la estrecha relacion entre el acto de resistencia
como acto del arte, como aquello que resiste a la muerte y aquello que tiene una estrecha
ligazon con las luchas de las personas y pueblos por venir (Deleuze, 2012). Los pueblos por
venir no existen todavia, no son pueblos supuestos, sino que tiene que ver con la invencién
de multiples pueblos mutables, en transformacién. El arte y la politica agencian en el sentido
de la creacion de estas comunidades, siempre en composicidon, productoras de nuevas
formas de vida (Teles, 2009).

Por otra parte, Deleuze (2012) sefiala que en las sociedades de control en las que
vivimos se vuelve cada vez mas dificil encontrarnos con movimientos de creacién, por el
papel tan importante que juega la comunicacion. Los desafios a los que nos vemos sujetos
tienen que ver con poder encontrarnos con aquellas brechas comunicacionales, esos

intersticios y recovecos donde la creacidon puede encontrar vias para su expresion.

Desde otra mirada, Mangifesta (2009) senala que para crear es necesario poder

sostener y tolerar el desorden y la incertidumbre. Supone enfrentar ansiedades, miedos,
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temores y angustias que pueden llegar a obturar el mismo proceso creativo. Entre estos
temores se pueden ejemplificar el miedo a la hoja en blanco como vértigo frente a un vacio
desestructurante y con una libertad que nos paraliza, también puede verse como miedo el
hecho de quedar capturado por la primer idea, cortando la posibilidad de que otras emerjan,

que puede entenderse como el miedo a lo que pueda salir de alli, de nosotres.

Para poder crear es necesario este “salto al vacio”, la ruptura es condicién para que
algo nuevo acontezca; es imprescindible la critica de lo dado y naturalizado para poder abrir
el campo de lo posible a nuevas interrogantes. Esta critica a lo constituido puede realizarse
en una especie de exploracién ludica para abandonar los lugares comunes y poder
descubrir otras formas posibles, otras formas de existencia y de pensamiento, es tensar el
mundo de lo posible para que estos limites se expandan. Segun el autor (Mangifesta, 2009)
es necesario tolerar esa fase de ambigliedad, del sinsentido y de lo vago; lo nuevo nos
desestructura pero también abre posibilidades para que aparezca algo de lo distinto, de lo
no pensado. Emerge entonces un producto novedoso que tiene que ver con el encuentro de
lo maravilloso, es la elecciéon de una forma entre miles; crear tiene que ver con “(...) tallar el
infinito para que una forma sea posible, pero una forma finita que sigue conservando aun
algo de aquello infinito” (Mangifesta, 2009, p.30). Hay algo inaprensible de una obra, que se
niega a la clausura, que siempre esta escapando, al decir de Picasso “; Terminar una obra,
acabar un cuadro? jqué tonterial. Terminar algo quiere decir acabar con ello, matarlo,
quitarle alma, darle la puntilla. El valor de una obra de arte esta en lo que no esta” (Picasso

citado por Mangifesta, 2009, p.30).

Sin embargo, es necesario enfrentarse también a la posibilidad de dar por concluida
una obra, situacion que puede ser dificil cuando existe un fuerte apego a esta. Como explica
Mangifesta (2009), tiene que haber un duelo de esa parte de nosotres que deja de ser
nuestra y se pone en relacién; he aqui el miedo a dejar de trabajar en la obra, el miedo a
sentirse expuesto, mirado, a la critica y el temor a sentir que nunca se podra hacer algo

igual de bueno.

Mangifesta (2009) asegura que para poder crear la persona se tiene que internar en
lo mas ancestral de si, en las profundidades de su ser, debe encontrarse con aquellos
instintos basicos y primarios, con las potencias del suefio y la magia. Estos temas nutren su
drama y vuelven a emerger elaborados en un movimiento de ex-presién y formulacién, que

produce algo nuevo y permite la metamorfosis. El arte aparece como mascara que evoca
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aquello siniestro y ancestral, pero al ser un proceso de elaboracién y sanacién nos protege

del vacio, del abismo al cual el sujeto se precipitaria.

Estas definiciones sobre la creatividad me hacen asociar el proceso creativo con las
etapas por las que pasa el coordinador de grupos terapéuticos en la clinica grupal segun los
autores Kesselman y Pavlovsky (1991). Plantean como devenires del proceso grupal dos
estares que funcionan de forma conjunta entrecruzandose en la clinica grupal, estares que
vinculo con las diferentes instancias de un proceso creativo. Asi los autores definen un estar
molecular relacionado a la percepcion de lineas que se van trazando, no tiene que ver tanto
con la comprension, sino con un proceso cartografico que se va tejiendo y dibujando sin una
forma preestablecida. Esta instancia considero que tiene mucho que ver con la etapa que

autores como Magnifesta (1995) proponen como etapa receptiva.

Trasladando este concepto de estar molecular al proceso creativo, considero que se
relacionan en este instancia mas receptiva donde no hay tanto una busqueda de una forma,
sino mas bien de un encuentro; hay un proceso intuitivo y experimental donde lo que se
pesquisa son aquellas cosas que nos producen mas placer, dando lugar a un proceso que
también es ludico. Es un camino que se aleja del calco para salir al encuentro, encuentro
que requiere una disposicion corporal, un acomodarse, un estar preparados para esa zona

de incertidumbre y donde sostener esa ambigledad.

Segun Kesselman y Pavlovsky (1991) en este estar es necesario devenir cuerpo sin
o6rganos, es necesario poder dejarse atravesar sin interrumpir, sin cuestionar, sin buscar
significar sin oponer resistencia por estas lineas asignificantes, por multiples sentidos que
nos permitan alcanzar un grado maximo de percepcion y registro de conexiones, realizando
contactos abiertos, sin cierre, en construccién, esto implica un minimo de intensidad y un
maximo de ambigledad, apostando por la creacidon de bocetos. Estas lineas, estos
contactos, van produciendo entrecruzamientos que tejen redes, una malla intersticial de
sentidos que posibilitan nuevas territorialidades. Estas redes se van creando en lo que los
autores llaman el estar molar, donde hay un recorte en el aqui y el ahora, hay un escenario
sociodramatico donde otros cuerpos aparecen. Hay lugar para la intervencién, para el
ordenamiento de las lineas bocetadas en busca de posibles sentidos. Considero que el
estar molar en el proceso creativo tiene que ver con el armado, con un proceso de decisidon
e intervencion de intentar encontrar a partir de un camino ya trabajado, aquello que
responde mas a una forma a la que quiero acercarme. Entiendo que se relaciona con las
preguntas relativas a qué queremos hacer y qué nos proponemos. Implica salir de lo

expresivo en tanto algo que se nos impone y recortar, retrabajar, buscar el modo y delimitar
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para buscar aquellas lineas que mas nos interesan. En base a esto es que relaciono este
estar molar con la fase “activa” de la creatividad que los autores como Magnifesta (1995) o
Fabris (2002) plantean.

A partir de este puente que dibujo entre la creatividad y la clinica grupal me surgen
preguntas que escapan a los fines de este trabajo, pero que tienen que ver con las posibles
conexiones a armar entre campos que a primera vista parecen tan distintos: s, Cuan creativa
es la tarea del coordinador de grupos terapéuticos? ;Cuanto hay de creacion en el trabajo

como psicologo?

Cuando el taller se hace grupo.

Otra de las dimensiones a desanudar al referirnos a un taller de expresién plastica es
lo grupal, que muchas veces funciona como motor en el taller, poniendo a jugar multiples
procesos creativos y expresivos. Pero antes de poder pensar en qué produce un grupo

considero pertinente acercarnos a algunas teorizaciones sobre la grupalidad.

De Brasi (1995) hace énfasis en una nocion cualitativa del grupo. Se aleja de una
evidencia cuantitativa que explique un grupo como determinado numero de personas,
cuando plantea que un grupo no es la cantidad de personas que habitan un espacio. Desde
este punto de vista, también rompe con la nociéon de miembro para pensar un grupo. Esta
nocién responde a una concepcion organica del grupo, donde es pensado como una
totalidad de la cual cada miembro es una parte de ella. De Brasi (1995) plantea que el grupo
no es un conjunto de componentes, no es los cédigos que se manejan, ni puede ser
reducido al dispositivo. El grupo es indivisible y esta plegado en cada persona. Pensar el
grupo desde una nocion cualitativa es pensar el grupo:multiplicidad, en funcién de su
caracter diverso y productivo, de la produccién de subjetividad, donde hay un escenario
histérico-social que lo atraviesa, lo satisface y lo excede. El grupo:multiplicidad sehala una
relacion de incertidumbre que no esta dada previamente. Remite a un vinculo a elaborar, a
algo no pautado; la relacién hay que trabajarla, experimentarla como una construccion del

proceso grupal (De Brasi, 1995).

Desde una perspectiva similar, Ana Maria Fernandez (1986) piensa los grupos como
campos de problematicas, como espacios de enlaces y desenlaces de subjetividades,
renunciando a las concepciones del grupo como intermediarios entre el individuo y la

sociedad. Propone desdibujar los llamados grupos islas atendiendo a los multiples
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significantes sociales e institucionales que operan atravesando al grupo y que son fundantes
de este, demostrando la imposibilidad de pensar al grupo como aislado, abriendo la
posibilidad de sostener lo singular y lo colectivo sin caer en el par de opuestos. Por otra
parte, también destaca el rechazo a una homogeneizacion grupal, aseverando que nada de
lo comun que se produce en el grupo es homogéneo, sino que se produce por las

singularidades que producen lo colectivo.

Segun esta mirada, la autora utiliza la imagen del nudo como aquello que no tiene ni
arriba ni abajo, ni adentro ni afuera, donde el contexto es a su vez texto grupal, no hay una
realidad externa que influya sobre el grupo, sino que esta realidad es fundante del acontecer
grupal. El nudo grupal podria definirse entonces, como entramados complejos de diversas
inscripciones. En palabras de A. M. Fernandez (1986): “Multiples hilos de diferentes colores
e intensidades lo constituyen: deseantes, histéricos, institucionales, econémicos, sociales,
ideoldgicos, etcétera. Pero en realidad, lo efectivamente registrable no son los hilos que lo
constituyen sino el nudo.”(p. 145) Lo visible no son los hilos por separado, lo visible es la

marafa de hilos, los anudamientos y desanudamientos, los cruces y los entreveros.

La autora utiliza el concepto de latencia para pensar aquello que es lo efectivamente
registrable en el acontecer grupal. Latencia como aquello que late, lo que insiste en la
superficie de la escena grupal. Al estar y al dejarnos estar en un grupo formamos parte de
un nudo, nos entreveramos, y parece que los “Yoes” se desparraman un poco en el espacio.
Hay incidencias producidas por la marafia de hilos que comienzan a latir en nosotres, nos
recorren y nos involucran. Formar parte de este nudo genera cuerpos cargados; hablamos
de la capacidad de afectar y ser afectado. En el nudo grupal se mueven afectos que
generan acercamientos y alejamientos, pasiones e intensidades de distinto calibre,
sensaciones que dejan huellas y marcas de esos transitos y paseos, registros en cuerpos

afectados.

Fernandez (1986) da cuenta del grupo como un numero numerable de personas,
haciendo énfasis en el caracter discernible de cuerpos que se encuentran en el grupo. Esta
caracteristica favorece la construccion de redes de produccidn grupal unicas, donde
apareceran multiples mitos y utopias, que van tejiendo una historia comun y una novela
grupal. Se iran creando todo tipo de formaciones, significados y sentidos grupales propios
que producen relatos, actos, afectaciones, acontecimientos asi como distintos niveles de
materialidad. Aparecen significaciones imaginarias grupales que funcionan como puntos de

anclaje por los que la produccién grupal atraviesa en su construccion historica. Puntos y
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significaciones que operan de forma singular en cada uno de los participantes desplegando

diversos sentires.

A su vez, De Brasi (1995), sefala que el grupo ejerce como lugar de neutralizaciéon
de la violencia social, donde lo establecido puede ser analizado y priorizado segun nuevos
ordenamientos que pueden actuar como espacios de resistencia de lo dado. Pudiéndose dar
un espacio de apertura a lo enunciado, se puede dar voz. En el taller lo enunciado adquiere
forma en cada creacién del grupo. Cada obra es una enunciacion en tanto voces que dicen
y se hacen oir, obras que surgen de una grupalidad atravesada por un escenario histérico

social.

Entiendo que en el taller se disparan ciertas dindmicas grupales que propician la
aparicion de relaciones de amistad y discusién, relaciones que producen una malla que da
sostén, lugar y sentido. Esta malla de sentires, que alimenta la produccién de procesos
creativos, impulsadas por el encuadre de “aca se viene a hacer”, dan espacio a que este
nudo grupal adquiera tintes singulares, que propician procesos de practica de libertad. Lo
que sin duda late en el ovillo del taller es la creacién, la habilitacion a esta. Desde el
dispositivo, el proceso de creacion se encuentra en forma de posibilidad para que deambule,
nos recorra, se ubique ora en un rincén ora en un lugar mas protagonico, hasta que pase

algo.

El acontecimiento que sacude.

Para conceptualizar esta dimension y articularla con el taller, propongo partir del
pensamiento de Teles (2007) quien entiende el mundo como un juego de relaciones en
movimiento continuo. Desde esta concepcion, se destaca el caracter inmanente y el

potencial productivo del mundo, creador de multiples planos o capas de consistencia.

Desde la linea de Teles (2007), los acontecimientos son cumulos vibracionales,
singularidades intensivas pertenecientes al devenir que se encarnan en situaciones. Son
virtualidades que mediante un proceso de actualizacion se efectian en los hechos, en
estados vividos, en los cuerpos. Segun la autora, lo virtual no es aquello que no existe, sino
que es proceso continuo y constante de actualizacién. De esta forma, se genera un juego

relacional donde lo virtual es proceso de produccion de lo actual y lo actual es actualizacién
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de lo virtual. Es entonces donde podemos comprender el acontecimiento como una

composicion temporal, como virtualidades en continuo proceso de actualizacion.

En el acontecimiento algo pasa, aparece algo del orden de lo nuevo y de lo
intempestivo, de lo misterioso que marca un quiebre en el devenir. En palabras de Teles
(2007): “Puede que nada cambie o parezca cambiar en la historia, pero todo cambia en el

acontecimiento, y nosotros cambiamos en el acontecimiento” (p.62).

Algo de lo novedoso se hace presente mediante una diferencia singularizada. Pero
esta vez la diferencia se presenta en vibracién, en resonar corporal, en intensidad afectiva
donde las pasiones tristes se pliegan con las alegres. No se entiende muy bien qué fue lo
que paso, pero el cumulo intensivo permanece. Surge un corte, algo distinto, momento de
encuentro con las multiples capas que hacen al acontecimiento y que se relacionan entre si,

algunas veces de maneras insospechadas.

Encontrarse en un plano de inmanencia nos enfrenta a un plano relacional que
produce y al producir se produce (Teles, 2013). Nos convoca a un tiempo del devenir en
constante configurabilidad, de mutacién, donde se experimenta lo nuevo y lo pasado
simultaneamente, virtualidades actualizandose. Refiere a un tiempo que ya no es lineal,
cronolégico y medible, sino multidimensional; un tiempo de acontecimientos, de cortes,

rupturas que nos llaman la atencién y nos convocan,;

Teles (2007) propone una ontologia del devenir que abandona la I6gica del ente y el
ser, para conceptualizar un pensamiento de las relaciones y multiplicidades. Para ello es
necesario pensar el tiempo relacional, como cambio, desplazamiento y movilidad vibrante.
Es un tiempo en el cual tienen lugar distintos procesos de subjetivacion, donde importa ver
cdmo, cuando y qué condiciones permiten producir modos de existencia, alejados de una
concepcion identitaria inmutable. Se dan procesos de subjetivacion individuales o colectivos
que se ligan al tiempo, al devenir, a los acontecimientos, al poder de afectar y ser afectado,
que estan en constante configuracion. Al decir de la autora, “Las singularidades intensivas al
configurarse subjetivamente gracias a los juegos relacionales del acontecer realizan
procesos de subjetivacion capaces de desplegar la potencia creadora como ejercicio de
libertad.” (Teles, 2013, parr. 43)

En el taller de expresién uno puede estar trabajando sin encontrarse inmerso en el
material, en su proceso creativo. Sin embargo, mediante las condiciones que propicia el
taller en un momento todo cambia, se produce un agenciamiento, donde el deseo fluye. Hay

un corte que nos extrafia, nos sorprende y nos convoca a involucrarnos; el deseo de
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expresion y creacion sucede. Se desencadenan sensaciones y significantes que invitan a
habitar dichos procesos, cumulos vibracionales e intensivos, acontecimientos que fuerzan
los limites del pensamiento donde algo cobra sentido. El barro informe que amasamos
comienza a desplegar sus posibles conjugaciones; la linea de pintura sobre la hoja en
blanco se articula, se mueve, la creacion aparece. Y mientras damos forma, los procesos de
subjetivacion poblados de acontecimientos nos dan forma, siempre mutable y configurable.
A veces nos agrietamos y quebramos, otras nos recomponemos, pero hunca nos quedamos
quietos; actualizacion y reactualizacion continda donde lo Unico trascendental es el plano de

inmanencia, ya no somos los mismos.

El deseo es siempre produccién.

Una de las capas en las que considero de vital importancia detenerme es la
dimensién deseante del taller. Para ello, me acerqué a algunos trabajos que siguen una
linea esquizoanalilitica. Guattari y Rolnik (2006) explican que desde este enfoque el deseo
se aleja de una concepcién psicoanalitica que histéricamente lo ha asociado como una
fuerza bruta, como algo salvaje e instintivo. Se pone en juego una imagen del deseo como
caos, algo desorganizado, indiferenciado. Segun estos autores esa imagen bestial del deseo
lo produce como algo alejado de la realidad, algo que no puede habitar naturalmente en la
sociedad. De esta manera, se justifican asi los sistemas destinados a organizar, controlar y
disciplinar al deseo (Guattari y Rolnik, 2006). Estos sistemas de leyes o mallas de
ordenamiento pulsional hacen que el deseo se ligue a la culpa y verglenza; entonces, se
reprime, se vive en clandestinidad, de forma individual, apenas se insinua, lo que da como

consecuencia que se vuelva impotente.

Desde el esquizoanalisis se explica el deseo no ya como esa pulsién natural y
espontanea, sino que corresponde a sistemas maquinicos diferenciados y elaborados. El
deseo es actividad, es relacion y proceso; es aquello que hace que los elementos se junten,
se conjuguen y compongan (Deleuze, 1995). Surge en un plano de inmanencia,
oponiéndose a una organizacién del deseo que le impone un plano estratificado. Es siempre
revolucionario, porque aspira a mas conexiones, a conquistar mas territorio. A lo que nos
acercamos con estas teorizaciones es a poder pensar el deseo como produccion (Heredia,
2014).
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Esta forma de pensar el deseo tiene mucho mas que ver con cémo transita el deseo
en un taller que cualquier concepcién que lo ligue a la falta. En el taller de expresion resulta
muy claro como una persona a partir del deseo busca anexar mas territorios, busca
producir, busca encontrarse con aquello que le genere un aumento de potencia, que
aumente su capacidad de actuar (Larrauri, 2001). Las maquinas deseantes son sistemas
magquinicos elaborados y diferenciados, no hay nada de espontaneo, ni de natural en estas.
El deseo no se corresponde con el caos, ni con lo indiferenciado, responde a procesos
altamente complejos y especificos de produccidn. Y exactamente por el caracter procesual
de aquellas, no pueden construir mundos por si solas, pueden bloquearse, paralizarse,
autodestruirse (Guattari y Rolnik, 2006). Es necesario que las redes que teje el deseo
puedan mantenerse, con fracturas y resquicios, con territorializaciones vy
desterritorializaciones pero la red de heterogéneos debe funcionar. El taller como dispositivo
y agenciamiento produce eso, mantiene ciertas variables estables para que los flujos de
deseo puedan transitar. El taller como maquina deseante es espacio de produccion;
producciéon de libertades, de encuentros, de materialidades, de afectos, de relaciones, de
conexiones, que al ser producidas lo producen. Es un espacio donde nos encontramos con
pasiones alegres y tristes, pero donde también se provoca el salir de la pasién para

adentrarnos y ser duefios de nuestra potencia de actuar, de crear.

Deseamos porque nos relacionamos.

El taller puertas afuera.

Pienso que una meseta interesante a desarrollar son aquellas relaciones que se dan
entre el taller y el espacio publico. Al realizar un mapa sobre el taller pienso que no solo es
importante pensar lo que sucede dentro del recinto, sino aquello que ocurre entre talleres y

cuando cada taller abre sus puertas.

Segun Deleuze (citado por Heredia, 2014), la sociedad no estd definida por
organizaciones de poder, sino por lineas de fuga que producen pequefias creaciones que se
amplifican y propagan en base a innovaciones minoritarias. Estas relaciones de diferencias
surgidas en el plano de inmanencia se contagian y provocan agenciamientos colectivos de
deseo y creencia, que por su caracter intempestivo provocan desestabilizaciones que
pueden resultar transformadoras. En base a lo dicho, creo importante no solo rescatar la

dimensioén barrial jugada en el taller, sino ademas podriamos llegar a pensar en los talleres
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de expresion de este tipo como estas pequefias fugas que se amplifican y contagian. A
partir de la formacion de talleristas del Taller Malvin entiendo que se han ido creando
multiples talleres que adquieren una matriz y una singularidad propia. Propongo
conceptualizar como estos talleres se mueven entre un esquema jerarquico y filiatorio de
tipo arbol-raiz en relacion con el Taller Malvin como formador de docentes, a la vez que
sostienen una tension como una red rizomatica, donde cada taller es un bulbo que establece
multiples y diferentes relaciones con otros (Deleuze y Guattari, 2002). Desde esta
perspectiva y a partir de una linea de fuga o desestabilizacion como puede ser la creacion
de un taller de expresion plastica, se van creando por contagio y amplificacién estos talleres
que provocan agenciamientos colectivos deseantes, proponiendo otros modos de expresion

y enunciacion.

A lo largo de mi experiencia por el Taller Talcahuano pasé por distintas instancias
donde realizamos aperturas hacia el barrio. Por ejemplo, colocamos pinturas en los arboles,
realizamos mosaicos que adornan las paredes de vecines, usamos la plaza del barrio para
montar una exposicion de animales en papel maché, etc. En algunas ocasiones, se ha
logrado cerrar la calle Talcahuano para celebrar cumpleanos del taller, eventos que
convocaron gran cantidad de personas del barrio. Durante estas experiencias pude darme
cuenta de la importancia que tiene la dimensién barrial en el taller. Es capaz de generar
vecindad, de producir acercamientos, conexiones, que no se clausuran en el taller, que

desbordan y no cesan de escapar .

El taller funciona como bulbo o tubérculo de un rizoma barrial, estad plegado en el
barrio (Deleuze y Guattari, 2002); a él acuden nifies que por contagio e invitacién convocan
a sus amigues a habitar ese espacio. Ademas en él se generan nuevas relaciones de
amistad que luego se desterritorializan del taller y se anudan o reterritorializan ora en una
plaza, ora en una casa, en un ensayo musical, en un partido de fatbol, en un cumpleafios.
También se producen relaciones con gente que no va al taller, con aquella vecina que al
vernos colocar los mosaicos nos agradece por dejar el barrio tan lindo, aquella vecina que
se acerca y pregunta si se dan talleres para adultos, aquella vecina que se queja del ruido

que hacemos al martillar su pared un jueves de noche.

En estas salidas del taller se producen nuevas relaciones de vecindad, que conviven
con vinculos como los de vecinos en alerta, donde lo comun es lo persecutorio y la defensa
de la propiedad privada individual. Desde el taller se promueven otros vinculos de vecindad
que no podemos conocer ni prefigurar antes de que sucedan, que muchas veces no vemos.

Son conexiones barriales nuevas que suceden a través y sobre el taller. Las intervenciones
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que se han llevado a cabo desde el taller se escapan de él, se hacen barrio y el barrio se

hace taller.

Estas salidas a la calle y estas entradas de la calle invitan a pensarnos de otra
manera, a habitar otros modos de relacionamiento, a producir nuevas formas de vecindad.
Son intervenciones que convocan, acercan, llaman la atenciéon. Una calle cerrada, pinturas
en los arboles, mosaicos en las paredes, provocan la curiosidad; el crear se muestra como
posibilidad, el deseo encuentra caminos para andar. Estos movimientos se mueven por la
amistad y el amor, sentires que nos ayudan a abandonar la soledad para sentir el poder de
afectar y ser afectado, la fuerza de lo colectivo. Segun Teles (2009) el amor no es medible o
comparable, simplemente ocurre, lo experimentamos cuando nos damos cuenta de un
cumulo de fuerzas alegres que nos potencian a construir nuevas maneras de ser. La autora
plantea que el amor se encarna en los cuerpos constituyendo vias para el encuentro, la
creacion y la resistencia. En este sentido, se producen movimientos como los nombrados en
la introduccién, movimientos de tambores, llamados que convocan a nuevas formas de

habitar lo urbano.

Figura 2. Animales en los arboles. Autor desconocido. Archivo personal.
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Reflexiones finales

Se sienta a la mesa y escribe
«con este poema no tomaras el poder» dice
«con estos versos no haras la Revolucion» dice

«ni con miles de versos haras la Revoluciéon» dice

y mas: esos versos no han de servirle para
que peones maestros hacheros vivan mejor
coman mejor o él mismo coma viva mejor

ni para enamorar a una le serviran

no ganara plata con ellos
no entrara al cine gratis con ellos
no le daran ropa por ellos

no conseguira tabaco o vino por ellos

ni papagayos ni bufandas ni barcos
ni toros ni paraguas conseguira por ellos
si por ellos fuera la lluvia lo mojara

no alcanzara perdén o gracia por ellos

Confianzas
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«con este poema no tomaras el poder» dice
«con estos versos no haras la Revolucion» dice
«ni con miles de versos haras la Revolucion» dice

se sienta a la mesa y escribe

Juan Gelman (1993)

¢, Para qué vamos al taller? ;Para qué te sirve? ;Qué salida laboral te da ocupar
tiempo y gastar dinero en eso? La pregunta por la funcionalidad y la producciéon capitalista
siempre pega igual de duro. Te vacia de sentidos, te individualiza y separa, te hace sentir
inutil, desperdiciando tiempo que podrias ocupar en una tarea que alimente los flujos

capitalistas.

Creo que esta sensacion de vacio sucede cuando pensamos e intentamos buscar un
unico sentido que nos complete, nos satisfaga, nos estructure y nos defienda frente a las
dudas e inseguridades, frente a los paradigmas de funcionalidad. Curioso es que una vez
que intentamos colocar en esa categoria a un sentido siempre resulta débil, fragil, incapaz
de soportar turbulencias demasiado fuertes. Caemos en el sinsentido, en el para qué, en la
inutilidad, en el abismo asignificante e insignificante. Si hicieramos un ejercicio para generar
ciertas aperturas para pensar distinto, podriamos encontrarnos con una proliferaciéon de
multiples sentidos. Proliferacién que podria constituir una malla potente que brinde sostén

para pensar la intensidad.

A lo largo de la produccion de este trabajo realizado en parte durante la crisis
sanitaria provocada por el Covid-19, me pasé de sentir que este trabajo no tenia ningun
sentido, que a nadie podria importarle lo que escribiera, sobre un taller en el ambito privado,
sin relacion aparente con el ambito académico de la Facultad de Psicologia. La crisis
sanitaria nos alejo, puso distancias, la malla social se encontré debilitada; mientras tanto yo
intento escribir qué pasa y qué me pasa en un taller, aun cuando la experiencia del taller es
muy dificil de habitar de forma virtual. Para paliar esta sensacién de soledad fui utilizando,
entre otras fuentes el video de los 25 anos del Taller Talcahuano, donde varies adultes que
cuando eran nifies habian pasado por el taller explicaban y contaban anécdotas de sus

experiencias (Sanguinetti y Dangiolillo, 2019). Considero que cada une, con estos relatos,
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dejaba ver sus cuerpos marcados, las huellas que quedan después de una experiencia tan
grata, los diversos sentidos adjudicados; el ano pasado cai en cuenta de que nadie se olvida

que paso por el taller.

¢ Qué pasa entonces? ;Qué es lo que hace que semana a semana los nifies y
adolescentes vayan a un taller a pintar, dibujar o trabajar en barro? Considero que es el
deseo, el mismo deseo que hace que Gelman se siente a la mesa y escriba. Segun Larrauri
(2001), el deseo nunca es hacia el objeto, la autora sefiala que una persona no desea un
objeto individual y aislado, sino que desea todas aquellas caracteristicas y movimientos que
rodean y producen al objeto. En el taller creo que ocurre algo parecido, uno no busca
solamente los materiales con los cuales expresarse, uno desea los materiales, pero también
los encuentros, las discusiones, las charlas, el espacio, el lugar que tiene y la persona que
esta siendo en ese grupo. Lo que se desea es la posibilidad de encuentro, encuentro con lo
que nos conviene, con aquello que es bueno para nosotros y produce el aumento de nuestra
potencia y nuestra posibilidad de actuar (Deleuze, 2011). Larrauri (2001) explica que
podemos reconocer eso que nos conviene por dos factores que se dan simultaneamente: el
crecimiento y la alegria, relaciones de amor que componen cuerpos y nos situan en devenir.
En base a lo sefialado podemos decir que deseamos y devenimos en el encuentro con los
otros, con el espacio, con los materiales, con capacidades y caracteristicas que se ponen a
jugar cuando la posibilidad de creacion se abre. Lo que se desea son las sensaciones y los
procesos compositivos que hacen a un aumento de potencia. Y cuando eso sucede es que

agenciamos.
Entonces... { Qué puede un taller?
Guattari (1991) explica que:

Uno esta cercado por muros. Por muros de significacion, por el sentimiento de impotencia,
por el sentimiento de que es siempre lo mismo, que nada puede cambiar. Y luego, algunas
veces basta con una falla en el muro, basta con una cosa para que de repente, uno se

percate que el muro, bueno, era permeable.(min 33).

Tal vez, y solo tal vez, el taller de expresion puede dar una posibilidad para darse cuenta

que el muro es en efecto permeable.
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