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Margarita Ledo Andion

0 corpo como documento

«de nenas a vacas»: mitos, memoria, realidade
na obra de Gabriela Golder

1.

A idea sobre a que vou tentar trenzar a mifia intervencién ten que ver, por unha
banda, co valor que lle concedo & imago, a imago coma nd, coma kiasma, coma

punto de cruz do mas irrealizabel co carnal, do intimo e mais da cultura
material, do desexo e da intervencion no real. Tera que ver coa imaxi-
nacion como esa posibilidade de harmonizar o corpo na mente, apegada
como estou aos designios de Mark Johnson para observar a sia incor-
poracion, a da imaxinacion, as formas do cofiecemento.

Imos tratar da imago e do seu paso a icona, a peza de usar e tocar. Como
lugar para a politica de representacion, quizais. Imos falar do corpo
como icona, como imaxe técnica, como obxecto reproducibel; imos pen-
sar No corpo que se pensa, pois, para un piblico e polo tanto, dun real
ben diferente, ontoloxicamente diferente como icona, da vera-icona, da
Verdnica coa suposta cara de Cristo que vai perder a sta aura —desde
Benjamin a Didi-Huberman- ao se deixar fotografar.

Aimago, a idea na cabeza —e a camara na man- dirfa arestora de novo
o Glauber Rocha.

A imaxe técnica, no noso caso, como index, como moule mébida do
real, como imaxe que so existe a partir do real, dunha materia externa;

1 Véxase Johnson, Mark, E/ cuerpo en la
mente, Madrid, Debate, 1991.

un index que a notacion da camara e o dispositivo [por exemplo unha instalacién
e tamén o espacio desa instalacion] e a persoa autora como inescusabel, van trans-

formar en obra visual ou, se preferides, en peza artistica.

Alén da nosa variante de xénero: o corpo como material e a autora, en femi-
nino, como modo de ollar, ambas as dias cousas, corpo e mais ollar analizados
como unha construccién cultural e unidos non por un vinculo de sangue, sendn
pola capacidade de fabulacién —aviso: non de ficcion-, desde a fabulacién [o
desexo] como parte do discurso amoroso que adoito encrequenamos co real: alon-
gar o proximo para alén, deconstruilo e facelo volver como parte do noso universo

fabulado: Ranciére



E imos falar de todo o devandito desde a nosa época e desde o realismo, desde o
realismo no sentido brechtiano —eu, como el, son unha marxista en diagonal-:
cada época busca o seu realismo. E dicir, o realismo como resultado e non como
forma regrada, non como convencién.

Ainda que sexa dificil arredarse da fascinacion polo objet trouvée que sente o femi-
nino, a atraccion cara a cousas domésticas —a cunca cuberta de pelica da Meret-,
nds imos pararnos s6 no corpo como objet trouvée, nese corpo que como real é
reputado de autosuficiente e que tanto colaborou connosco para vencer ao ogro
e tamén o devalo noso, como xénero, para o fantasmal. Imos colocar o corpo no
espacio plblico da representacion e nese non lugar, na represion.

2.

Sobre o deber de escolla —velai a autoria, desde os postulados da Nova Obxecti-
vidade, de Franz Roh-, e sobre a mifia escolla:

A construccion que eu propia fago cos meus materiais —uns materiais que de
seguido vou pasar a anunciar, que vou desvelar— ten que ver sempre con estas
consideracions. Aprendin cedo, desde os tempos da contestacion mais radical, que
a politica é cousa de todos os @mbitos —do académico ao persoal- e pasea a siia
notacién no cotian, no reproductivo, amais de facelo no simbolo, na efeméride,
coma esta efeméride do 8 de marzo. Tal vez por iso a mifia amizade con persoas
de diferentes culturas e xeraciéns que incorporan ese tipo de contestacion, sexa
no mundo da ciencia e do pensamento, sexa na sta profesién, sexa nas queren-
cias, sexa no que se resinte como perda e como ausencia.

Poida que nas orixes estea unha certa idea do que adoito chamamos utopia, unha
idea que para min ten a marca do concreto e do terreal desde comezos do XIX —o
século do que gusto mais—, co que cofiecemos en calidade de pensamento de Henri
de Saint-Simon e cunha obra de grupo, do 1825, no que aparece o termo ‘van-
garda’ transferido da politica a arte [Olinde Rodrigues: «L’Artiste, le savant et I'in-
dustriel»] e de modo sobranceiro desenvolvido polo mestre na sta obra De
I"Organisation sociale. Estou reivindicando, como podedes comprender, o retorno
ao ideario saint-simoniano para a arte, a ciencia e a sta aplicacién social; para a
arte e o espacio piiblico, se usamos os conceptos e os termos que hoxe nos con-
gregan aqui. Reivindicoo aqui e aplicoo no meu traballo de estudio, de pescuda
e de docencia, en alianza cunha outra Fisterra, con Finlandia e con colegas da Uni-
vesidades de Jyvaskyla e de Tampere. Poden consultar, para este extremo as
actas do simposio «Galicia-Finlandia: modos de pensar a cultura. O mundo, a co-
municacion», recentemente editado entre nos.

105




A utopia como paisaxe e corpos de produccién como modo de andar por esa pai-
saxe, COMOo proceso, esa outra ancora ben reconecibel. A utopia como aplicacion,
como accion concreta: o valor da obra no momento no que se produce. Non como
monumento, nin sequera como acervo [procurade todos os ecos: Muntadas,
Wodiczko, Esther Gerz]; o valor da obra como momento de existencia, velai o
senso do documento. A existencia e a relacion con outros momentos de existen-
cia: velal o apego ao material dos media e aos medios, eles propios, como parte
constitutiva da existencia do espacio piblico. E o modo de cualificar esta posibel
relacién: a intervencién co corpo, desde o minuto de silencio & accion [Guerrilla
Girls]; a intervencién como barullo, como desarranxo, como descontexto-como
descontento; a intervencion como desacougo e como modo de facer visibel ese
desacougo: unha manifestacion. Non a guerra.

3.

Sobre os materiais:

A cultura, a artista e o pensamento feminista: o dialogo que se establece a través
da xenealoxia. Ao comezo foron aquelas constantes coas que se identifica a cul-
tura do feminino tal e como nolas explican as obras do pensamento feminista: Vir-
xinia Woolf. Parece, cando menos, estrafo que pasaran —sen magoa nin laudatio
entre nds— cen anos desde o seu nacemento.

A sequido procuramos as propostas e as obras da nosa artista-tipo, para usarmola
como modelo da creacion contemporanea: Gabriela Golder (Bos Aires, 1971, neste
momento residente en K6In). Penso, outra volta, na fabula: viaxar e volver.

As daas entradas facémolas desde corpos de produccion como referente, como o
real externo. imonos, pois, parar no corpo como documento posto a circular para
alguén, no corpo apegado ao principio reproductivo da fotografia e mais & nota-
cion da camara e ao dispositivo: os valos publicitarios, como procedemento e como
arte da posta en escena, como lugar concreto.

Mais a linguaxe, os estilemas e a posta en forma en calidade de operacions codi-
ficadoras que nos levan cara a artista.

E, no fin, a cultura, esa palabra maltipla. A cultura como construccion na histo-
ria, (o tempo), con territorio (o corpo), con relaciéns productivas expresivo-co-
municativas (a fala) e lexitimadoras (a crenza e a politica). A cultura desde un
territorio —Arxentina— ou desde un non-territorio [a diaspora].



Na memoria dos mitos

E dicir, desde «Tras los ojos de las nifias serias» onde os lugares son a casa: o home
movie.

Desde as tecnoloxias: a fascinacion pola semellanza, polo parecido e polas tec-
noloxias que a imitan e a materializan, desde as technologies of truth.

E onde todo o devandito é posibel, a experiencia: o subxectivo como parte do
obxectivo, 0 modo de pensamento como fenomenoléxico, a memoria como asun-
cion da experiencia e un material tan @ man como o corpo, de Nan Goldin a Anne
Sophie Calle.

Segundo todas as pistas as practicas artisticas do feminino pasan pola autorrefe-
rencia e pola reproduccion do self, pola modalidade documental. Comprébeno en
Vivian Sobchack e nesta siia afirmacion a propésito do cinema de mulleres: Docu-
mentary is less a thing than an experience ou no que adoito atopamos tratado
como «Visible evidence», o titulo dunha das revistas de pensamento feminista edi-
tado na Universidade de Minnesota, e que eu desde Europa e desde o neorrea-
lismo chamo a evidencia corporal. Non é casual que sobre as autorreferencias
existan tratados ben interesantes, por exemplo a achega de Julia Lesage en
Women’s Fragmented Conciousness in Feminist Experimental Art biographical
Video, no que se nos entrega un repertorio de figuras de estilo que os/as con-
vido, cando vexamos as obras de Gabriela Golder, a localizar. Figuras que resumo
a sequido:

1. Voice-off (ironic or witty): + photos, diaries, letters,
magazines, footage...

2. Homevideomaking, exploration of daily life

3. Autobiographical fiction (fabula, desde nés)

4. Video + computer

Figuras que nos reenvian a esta conclusion da Lesage: For these videomakers, to
show and edit an autobiographical work entails their conceptually reformulating
realtions between women’s mind, body, emotions, and history —especially family
history (...) They porsue an epistemological investigation of what kinds of rela-
tions might constitute the self, using as a laboratory their own consciousness.
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0 anxo do fogar

Anuncieilles a mifia intencion de regresar a Virxinia Woolf e a unha decision da
Woolf, a decision de matar. Matar unha figura que completa a da morte do pai.
Aniquilar algo tan opaco como a «outra» en si propia, esa outra tan ben acomo-
dada a un medido rol ideoldxico e social: o «anxo do fogar. Se ben a de Blooms-
bury acompafaa a certeza, velai o paradoxo, de que nesta accion de morte se
recupera o corpo tamén sabe, por iso, que a siia recuperacion non trae consigo a
liberdade, nomeadamente nese ambito no que a autora se debate, o da liberdade
de expresion. Porque unha muller non pode escribir arredor das stias emocions,
dinos. Porque a unha muller s6 lle esta permitido describir. Escribir vs. describir,
velai un seu outro universo, mentres percorremos 0s camifios que nos marca a
autora en As mulleres e a narrativa, o texto que aparece a rentes do de Freud, O
desasosego da civilizacion, e no que a Woolf fai unha referencia expresa a psica-
nalise para alertarnos da grande influencia que o ambiente e os estimulos exer-
cen no modo de actuar.
Poderianse compilar moreas de signos que meten a Virxinia Woolf precisamente
no seu tempo, que fan dela unha contemporanea dos momentos significativos nos
que se definiu o seu tempo, é dicir, como unha autora do século vinte con cons-
ciencia, non soamente do poder, senon dos seus mecanismos e da stia manifes-
tacion nesa cultura incorporada contra a que non abonda co desexo de morte e
contra o que cdmpre estar alerta para detectar o retorno, por outros rueiros, do
‘anxo do fogar’.

Desta maneira a relacion entre o corpo e a mente, entre querer e facer, convér-
tese para a autora nun esmerado territorio polo que andara ao axexo. A pasaxe &,
seguramente, a actitude intelectual que nos define a Woolf —como &, para nés, a
actitude que define a Gabriela— porque acolle como motivo os universos da expe-
riencia, da experiencia para observar ao seu través un obxecto, a muller, que debe
dar o primeiro paso cara a fora, cara a tarima cidada, como unha persoa que se
mete de cheo nas relacions sociais, incluidas as de produccion: os cartos, o tra-
ballo, o cuarto de seu, a identidade como resultado e como un novo elemento de
intervencion son o que permite avanzar na construccion da diferencia, tamén no
especifico das artes, e desde as artes tamén naquela que se lle permitiu a muller
ser literata.

Desta maneira, o que Virxinia Woolf sinala como «muller extraordinaria» estara en
funcion da condicion da muller ordinaria, da vida cotia e dos mundos aos que ten
acceso no dia a dia a muller. Desde esa condicion a Woolf vai ir puntuando unha



das siias preocupaciéns arredor das razéns polas que a muller como artista prac-
ticou unha no canto doutra forma creativa. E neste, como noutros ambitos, pro-
ponnos aspectos seminais que se recofiecen en todo o pensamento materialista:
¢Que explicacién temos para o feito empirico de que a muller escritora, ao longo
da historia, adoito faga novelas e sexa rara a siia aparicién no ensaio e na poesia?
Porque € un xénero, conclie, que reclama menos implicacion, un tipo de obra que
esixe menos concentracion. Porque a sta practica pode, ao longo da xornada, ta-
llarse repetidamente para pasar a facer aqueles labores propios do fogar. Porque
despois de atender a quen chega a unha casa, a novela pédese recomezar.

A siia ollada sobre o self; o entrelazo que localiza entre o real e a verdade, iso que
polo comiin se nos presenta como contradiccién, configirase en Virxinia Woolf
como o seu talento orixinal para a descuberta do segredo: eu son escritora
¢que é o que eu podo escribir? Pero son escritora muller s poderei eu dicir isto?...
¢por que non o podo dicir?. Velai a cuestion que acompafa todo o discurso fe-
minista, a relacion entre opinion e actitude, entre momentos de existencia e mo-
mentos de resistencia, entre a morte do «anxo do fogar e a tla, a nosa pertenza
a Repablica.

2 Abondaria con lembrar que mirarnos esta

vedado: non existe a voyeur. Ou como,en De «nenas a vacas»

tanto que imaxe, se ritualiza a vision do corpo:

Iimpunité avec laquelle on peut fixer du re- - Gabriela ou a posta en practica de todo o que vimos de manter &, neste

gard ducinema ce:qu‘on Tose pasteguiter o weibs. o mifia particular acrobacia, atender & obra dunha artista. Sen
en face dans laa vie, contribue au plaisir du

spectatuer cinéphile. rede. Sen trapa.

Assis dans le noir de la salle, je suis en quel-  Coma calquera muller, Gabriela Golder reutiliza, recodifica, ironiza,
que sorte autorise, le temps de la séance, 4 - qaconstrie modelos e afinidades?, modelos e obxectos do espacio
un voyeurisme désinhibé: (...) Michel Reil- . _ X . -
hac. Directeur générale du Forum des ima- domeéstico, do caton educativo, do seu propio corpo e utiliza as tecno-

ges, programa «Corps a corps», 2001/2002. loxias para, precisamente, secularizar a imaxe, para retirarlle a sGa aura

‘ A‘, i
il
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impostada a Vera-icona, para facer caer a ollada idealizadora, esa muller dnica e
universal, ese falso, e con ela a ideoloxia esencialista que dominou no modo de
pensar o suxeito muller.

Voulles relatar, antes de nada, como cofiecin a Gabriela e amosar un documento
do paso de Gabriela por Compostela na primavera do 1997, formando parte dun
grupo de traballo académico baixo a titoria do cineasta Patricio Guzman. Como
resultado, o filme documental Retratos.

Gabriela non esta a gusto en Compostela, a stia & unha relacion interior-exterior:
a casa na que vive, a muller que cada dia lle vende o queixo e, féra, o monu-
mento, a catedral como emblema, e os campos con mulleres vellas traballando
eses campos. Un real externo que Gabriela lGe a penas.

Agora imonos fixar noutro ambito que é tamén moi representativo de Gariela Gol-
der, o da tecnoloxia.

Para nés, suxeito colectivo con cativos recursos, a tecnoloxia permitiunos acceder
a creacion de imaxes desde 0 noso espacio e desenvolver, desde o noso espacio,
as relaciéns co outro, a alteridade e mais a identidade, a diferencia contra do
sublime, contra da ‘igualdade’ co home como aspiracion e irmonos pensando como
cidade. Mulleres fotografas, mulleres cineastas, mulleres con Hi8 —como esta peli-
cula, Tras los ojos...—, mulleres con camara dixital e con computadora como En
memoria de los pdjaros, mulleres en internet: Vacas. Para nés, todo o que aba-
rata e simplifica as operacidns, aumenta a independencia de accion.

0 poder da ollada & imposibel sen a alteridade, sen a consciencia do outro. Se non
podes ollar xamais poderas prestar a tda ollada. Asi de simple e de dificil de traer
para a experiencia. O poder da ollada é imposibel sen a arte do dobre, sen o cine,
sen a foto, sen a memoria. Sen Tras los ojos de las nifias serias.

Outra vez a metafora, como advirte Graciela Taquini, do Museo de Arte Contem-
poranea de Bos Aires, unha cousa a través de outra, nena que tenta erguerse
facendo equilibrios unha vez tras outra & beira da auga; de novo o documento, as
testemunas intimas, a palabra subxectiva que forma parte das verdades sen pro-
bas, outra vez deixar constancia de que a obra, o filme, esta feito por alguén con
corpo, con memoria, con reaccién @ memoria, con expectativas, con sospeitas,
escribia eu mesma para un congreso sobre cuestions de xénero. Ao presentar en
Malaga, ano 2000, esta obra que se realiza cunha bolsa canadense e na que as
stias personaxes son mulleres entre 8 e 88 anos: a stia irma, a stia avoa, unha nena
amiga, unhas amigas....

A aura, o proximo-afastado. A dobre distancia &, para nés, a dobre ollada. A muller
que responde a quen a mira. Que non baixa a testa en sinal de obediencia, de




3 Véxase Didi-Huberman, Georges, Ce que
nous voyons, ce qui noous regarde, Parfs,

Minuit, 1992.

recato ou de resignacion. Olla para quen olla para ti. A cdmara, & persoa que leva
unha camara, ao dialogo coa persoa e coa camara, ao que lle queres comunicar a
camara e ao modo no que a camara, coa sta capacidade de notacién, olla para ti.
Porque esa trama singular de espacio e tempo acabara por facer que emerxa en
cada obra —coido que me lembro con certa fidelidade de Didi-Huberman3- ou
nese agardar pola visibilidade algo semellante a unha metamorfose visual
especifica que devala do mesmo tecido, dese coco, dese choupin de
espacio e tempo no que ousas mirar porque estas a ser mirada, no que
te podes expresar porque alguén, contigo, se vai expresar.

Desde Benjamin a aura é o poder da distancia pero tamén dese espacio traballado
pola mirada, mesmo pola mirada prestada a quen se mira por parte de quen mira,
ou da mirada da que se prenda iso que miras. Por iso o poder da ollada adoito se
pon en relacion coa psicandlise, ou co descofiecido, con poder abrir os ollos, coa
criatura de Mary Shelley que acolle vida cando abre os ollos, con esa capacidade
de lever les yeux, co poder da memoria, coa memoria mais alé da vontade da
memoria.

E agora o traballo que, desde a mifia analise, sinala unha inflexién, un non-retorno,
en Gabriela Golder e que & o seu paso polo real como memoria.

Do rastro, & dicir do index & historia, ao documento bruto —a represion— coexis-
tindo co paradisiaco ambiente familiar: o videohome como proba, a recuperacion
da palabra, da evocacion, da politica, do sentido da intervencién a partir de self,
da emocidn. Velai os moitos niveis na edicion desta obra que &, para min, o afun-
dimento do canto, da propia voz da autora, da consciencia, da infancia como input
e da arte como modo de cofiecemento.

Fagolles o relato tal e como lembro que Gabriela me contou na cidade de Bos Ai-
res que ela tifia cinco anos cando aconteceu o golpe militar e que, sen saber o que
estaba pasando, vai notando como certas persoas, algins amiguifios das festas de
aniversario ou da praia, non volven
nunca. Agora Gabriela reuniu as pe-
liculas destas estadas familiares nas
que adoito ela mesma é a protago-
nista. E fainas entrar en relacion coa
historia da dictadura militar e co te-
rror: trinta mil desaparecidos.

Imos asistir @ proxeccion de ‘En me-
moria de los pdjaros’.

Nunca mais.




E Gabriela viaxa outra vez a Europa —antes estivera en Rennes e en Paris, agora
vaise para o leste, para a Alemana de Shréder, e trae na maleta, como traia a bur-
guesia pampefa no barco, una vaca.
No ano 2002, a dia 25 de marzo, como televidentes asistimos repetidamente a un
accidente rutineiro, un camién frigorifico a caron da cidade de Rosario, que volca
cheo de animais. Son dias de fame e de crise. As xentes converten as vacas en
carne ao pé da estrada para levar comida para as casas. Alberto Giudici comenta
para o diario Clarin:
A partir dun terribel rexistro filmico documental, un
camién volcado con reses espalladas e unha multi-
tude famenta que arrinca con desesperacién cachos
de carne, Golder manipula a imaxe, faina esvaecer,

fragméntaa, intercéptaa, para crear asi un inferno sen
comezo nin fin.

E desde a memoria dos paxaros a entrada lisa no real e a sia desmaterializacion:
como o global, como a guerra, como o imbécil de Bush, como o inferno —dixonos
o comentarista de Clarin para remarcar o transito da “literalidade do documento a
esfera espectral dos significados: o drama da fame”.
Remato, eu tamén, con estas palabras emprestadas.




1 Podemos traducir L'association (des pas)
como «A asociacion (dos Non e dos pasos)».
Eliximos «des pas» para gardar diias conno-
tacions contidas na expresion «pas» en fran-
cés: «des pas», como «os pasos», (todos eses
pequenos pasos que hai que dar para reali-
zar un proxecto en coman), e «<PAS», como
«0s NON» (todos eses «NON» necesarios
para converterse en auto-productor(a) do
significado mesmo da nosa vida. Inmensa
obra potencial que é a de facer sitio ou dar
lugar & intervencion dos contextos nos que
queremos vivir de tal ou cal maneira cos
demais).

2 Medios técnicos: «Avenir Vivable» (Futuro
Vivible) Michael Hoare. Transcricions: Marie-
Claude Lelgoualc’h. Traduccion e subtitulos
6 inglés: Michael Hoare. Testemufios recolli-
dos por Alejandra Riera para «Avenir Vivable»
(Futuro Vivible) (outubro de 2000).

«HOT WATER» forma parte da documenta-
cion das maqueta(s)-sen-calidade, iniciadas
por Alejandra Riera e tituladas: «Un pro-
blema non resolto» «1955 - ...», traballo-
-en-curso (disposicions-montaxes (agence-
ments), que inclGen imaxes fotograficas e
lendas, textos e documentos de video en
consulta). Neste contexto «HOT WATER»
nunca foi presentado como unha pelicula
illada, sendn como un material de traballo e
de reflexion acompafiado e confrontado con
outros videos, textos, testemufios. Forman
parte tamén desta documentacion unha
transcricion completa de «HOT WATER» e un
traballo de consulta realizado por Doina
Petrescu durante o visionado do video, que
recolle as reaccions das mulleres artistas e
arquitectas que traballan como Aicha e Nat-
halie nas escolas..., pero en Londres, nunha
escola de arquitectura. A totalidade do texto
do video e do texto aqui publicado foron
tamén integrados na tese nontese en Estu-
dios Femininos: «Taking place», «donner
lieu» (facer lugar): practicas femininas do
espacio, presentado por Doina Petrescu en
febreiro de 2003, na universidade Paris VIII.

L“association (des pas)’:
«sonde e como coller sitio?»
HOT WATER (auga quente)
27 minutos — video intervencion?

0 video HOT WATER foi o punto de partida para varios encontros sobre o «6nde y
cémo coller sitio» nas practicas femininas do espacio.

A mafa do 11 de outubro de 2000, en Aniche, no norte de Francia,
unhas mulleres que traballan no servicio de limpeza escolar, Aicha e Fa-
tima, explican as razons que as levaron a participar nunha accién orga-
nizada polos/polas militantes da asociacion Droit au Logement (Dereito
a Vivenda), de Lille, nos locais da SOGINORPA (sociedade xestora de
vivendas sociais). Mentres que Nathalie, que tamén veu co grupo, non
pode mais e reacciona nunha especie de «folga humana» singular e es-
pontanea e intenta resolve-la sGa situacion, tratando desesperada de
entrevistarse directamente co director no seu despacho, argumentando
que ela nunca lle viu o rostro, estoutras mulleres explican a xestion, longa
e ardua, que vefien realizar: interesarse pola sorte dun colectivo de trinta
familias.

Aicha e Fatima repitense, reclaman case en cada frase o dereito & auga
quente corrente, a un cuarto de bafio con auga quente. E en cada frase
engaden, meticulosa e detalladamente, algo da sta propia historia: fillas
de mineiros que traballaron 30 anos nas minas, sen teren nunca cuarto

de bafio, medraron nas casas dos mineiros, (...) «agora vivimos ali, e alf

queremos quedar... Pero xa non estamos na época de Germinal, non se
estd rodando unha pelicula, jqueremos realidades!... Facemos catro
horas de limpeza... mantemos limpo todo o colexio...»

Estes testemufios foron recollidos no marco da constitucién das grava-
cions —arquivos da asociacion Avenir Vivable (2) (Futuro Vivible)- en
preparacion dun documental sobre os dez anos da asociacién Droit au
Logement (Dereito & Vivenda).

Estas historias preséntanse integramente, tomadas no seu primeiro des-
tino: o de formar parte das probas de gravacién que poderian ou non

113




integrarse nun futuro documental dedicado a contar unha historia demasiado

longa, demasiado densa para salvagardar este singular momento en toda a sta

complexidade e intensidade.

0O video presenta 27 minutos dunha situacién-accién que en realidade
durou varias horas, desde a mafa ata o final do dia, e que inclte, sobre
todo, longos momentos de espera.

As secuencias escollidas foron mantidas no seu tempo real; soamente
hai catro cortes de montaxe (que corresponden a unha serie de limites
que van ser traspasados polo grupo): a entrada do grupo nos locais da
SOGINORPA; a ocupacion do vestibulo de entrada e os relatos recolli-
dos durante esa situacion; a saida a riia para oi-la resolucion das nego-
ciacions coa direccion, o regreso de Nathalie e o seu percorrido nos
corredores da sociedade, cando, descontenta coa decisién tomada pola
direccion, decide interpelar directamente 6 director, sequida de forma
espontanea por nds, que, estando presentes, non desexabamos dei-
xala soa.

Prendre place (colocarse, coller sitio), donner lieu (facer lugar) con
auga quente3

Coller esta «auga quente» e facela pasar nas stas miltiples formas, o
mesmo que as mulleres de Aniche a pasaron entre elas e delas a nos, &
«da-lo que non se tenv, tal e como di Lacan do amor.# Os testemufios
filmados proporcionan dalgunha maneira a estructura dramatica de
taking place: solicitar unha praza, un lugar e, asemade, dar lugar, pro-
vocar, producir, a través dunha especie de licuefaccion discursiva femi-
nina quente...; a auga quente é quizais a metafora e a metonimia dun
desexo das mulleres de tomar —facer— dar lugar a.

O teatro da auga quente

Primeiro é un grupo de mulleres: Fatima, Aicha, Fatou, Nathalie, etc.
Vense, nun retrato, unha tras outra. E o teatro da vida, ou, mais ben, o
teatro da guerra por un espacio vital.

3 Doina Petrescu presentou unha versién
deste texto no taking place 2, na escola de
arquitectura da University of North London
0 29 de novembro de 2001 («Taking place»
& un grupo informal radicado en Londres que
realiza investigacions criticas sobre a teoria
e a practica da arquitectura nos seus puntos
de interseccion coas disciplinas artisticas).
Publicouse un extracto con ocasion da par-
ticipacion de Alejandra Riera con Doina Pe-
trescu en Documenta 11, paxinas 473-477
do catalogo. Outras versions deste texto fo-
ron difundidas por Sylvie Desroches, Fulvia
Carnavale, Doina Petrescu e Alejandra Riera
en Turin, no veran de 2002. E por Alejandra
Riera no seminario «Corpos de produccion,
miradas criticas e relatos feministas en torno
6s suxeitos sexuados nos espacios pablicosy,
0 7 de marzo de 2003, en Santiago de Com-
postela, no Centro Galego de Arte Contem-
poranea. Ursula Biemann presentou tamén
«HOT WATER» nun programa titulado: «Es
ist schwer das reale zu beriihren» (C’est dif-
ficile de toucher le réel - E dificil alcanza-la
realidade), no Kunstverin Miinchen, o 19 de
marzo de 2003.

4 A presentacion «HOT WATER» por Doina
Petrescu en Londres e a lectura deste texto
producironse no transcurso dunha «cerimo-
nia do té»: a cerimonia mais banal e mais
«inglesa» (jsic!), pero que permitia compar-
tir un pouco de auga quente nalgunhas cun-
cas de té e organizar asi unha pequena
escena teatral, establecendo unha especie
de comunicacion fluida co outro teatro pre-
sentado no video... o xesto mais trivial que
fai da auga quente un significante, algo que
compartir co que pasaba no video. A falta de
auga quente e, & vez, as siias maltiples fil-
tracions no discurso. Era algo para facer visi-
ble un personaxe invisible: algo do que se
podia gozar, pero que lles faltaba a esas
mulleres...



(...) Fatou: Estamos aqui porque hai unha crise de vivendas, hai moitas familias que viven en
precario. Sen embargo, hai pisos que estan baleiros, pero non llelos dan &s familias que non
tefen difieiro. Se es Rmiste —beneficiario do RMI, Revenu minimum d‘insertion (ingreso minimo

5 0 RMI, Revenu minimum d’insertion (in-
greso minimo de integracion) é equivalente
a 405,62 euros e outdrgaselles a certas per-
soas sen recursos. O RMI foi instituido en
1988 e garantelle-lo ingreso minimo a tda-
las persoas de 25 anos ou mais que tefian un
enderezo no territorio. Os estranxeiros resi-
dentes desde hai, polo menos, tres anos po-
den pedilo. As persoas que solicitan o RMI
comprométense a participar en actividades
de reintegracion profesional para asegurar-
lle-lo ingreso minimo. Certos proxectos do
goberno actual pofien en perigo o funciona-
mento e mesmo a existencia do RMI. Hai un
proxecto que conta con transformalo en
RMA (ingreso minimo de actividade).

modern facilities
Hot water,

de integracién)>, todo son problemas para que che dean unha vivenda decente. Por
iso estamos aqui na SOGINORPA.

Nathalie: Eu estou pedindo aqui unha vivenda mais grande, porque tefio un F1: un
sO cuarto, con tres fillos. Tanto é asi que tefio que pofer a durmi-los tres nenos na
mesma cama, eu durmo co meu marido no salén, abrindo un sofa-cama; non é posi-
ble, eu quero unha vivenda mais grande. Se non me dan o piso hoxe, esta tarde,
boto a porta abaixo, pero non me moverei de aqui se non tefio o meu piso. Iso &
todo.

(...) Aicha: Eu vivo en Ostricourt, na cidade de Saint-Eloi, cidade considerada insa-
lubre, ruinosa. Vivo nun bis, cun piso baleiro detras. Non tefio auga quente, non
tefio cuarto de bafio, en resumo, non tefio a mais minima comodidade. Non ter auga
quente no ano 2000 creo que é verdadeiramente critico. Enton o que estou reivin-
dicando é o meu dereito a certa comodidade, a ter un cuarto de bafo e auga quente.
Penso que o merecemos se temos en conta que meu pai traballou 30 anos na mina,
que deu trinta anos dos seus pulmdns, non vexo por qué non
podo eu merecer unha casa en condicions, con algunhas
comodidades. O primeiro para min & a auga quente. Iso é.

Fatima: Explotamos porque xa é a gota que desborda o vaso,
estamos fartos, ata o focifio, de volver do traballo pola noite,
as sete, de lavarnos en almofias como na Idade Media, como
dicia hai un momento a mina amiga, é... é aberrante, inad-
misible. A min pasame igual. ¢Por que vimos a8 SOGINORPA?
Porque nacemos nas casas dos mineiros, crecemos nas casas
dos mineiros. Os nosos pais estiveron 30 anos prestando ser-
vicio nas minas e por iso estamos na SOGINORPA, medramos
na casa das casas dos mineiros, vale, vivimos ali agora e ali
queremos quedar.

(...) Aicha: Os nosos pais doelles todo isto. ¢Que din? Pois
din: ben, nés si que sufrimos. Quizais porque naquela época

se tifian mais fillos. Vale, pero nés... 0s nosos pais o que queren é que tefiamos comodidades.
Cando mifia nai me ve lavarme na almofia, déelle a alma. Di: «Non entendo por qué tes que
trafegar ainda coas almofias». E & certo, porque o noso lombo reséntese. Facemos catro horas
de limpeza; cando volvemos, pola tarde, queremos relaxarnos nun bafio, non queremos lavar-
nos nunha almofia de ferro. Xa non estamos na época de Germinal, non se esta rodando unha
pelicula, jqueremos realidades! O que eu quero é unha vivenda, unha vivenda normal, iso é
todo. E o concello, espero que tamén participe e que nos dea o seu apoio. A fin e 6 cabo, vivi-
mos en Ostricourt...




(...) Aicha: Facemos limpeza durante catro horas, limpamos tddalas clases, limpamo-los bafios
e todo iso..., mantemos limpa toda a escola. Espero, xa que logo, ter unha vivenda para poder
descansar un pouco. Porque ainda andamos co carbdn aqui, ainda con carbon. Con todo o po
que se forma; se non se ten difieiro, non se pode comprar moito carbon e dependemos do
inverno que caia. Rogamos 6 ceo para que o inverno non sexa moi frio e que non haxa que
comprar moito carbdn, porque hai que ve-lo rapido que se vai. Eu tefio unha vivenda baleira
detrés da mifia e digome: estou quentando tres casas, son eu a que debo quenta-las ddas casas
vecifias, ben, de detras, e creo que iso non & normal. Hai xa ano e medio que estamos asi. Estou
farta de promesas, quero unha vivenda e punto (...). E triste dicilo, pero en Saint-Eloi ten que
pasar algo moi grave para que a SOGINORPA diga «vaia, pois & verdade». Porque ole mal en
Ostricourt, cando a xente vén aqui, di: «ole mal en Saint-Eloi». Hai lixo, hai bichos, hai mos-
cas, é certo ¢eh?... Enton a xente, ¢sabe o que fai? «Vefa, esta noite imos saca-lo lixo» ¢e
saben a 6nde van? A Saint-Eloi, ¢por que? Porque todo o mundo leva ali o lixo, por iso se xunta
un montdn asi. Hai moscas e vermes e... todo esta cheo de porcallada, & noxento.

(...) Fatima: Eu vivo 6 lado dunha depuradora de augas residuais. Cando volvo a casa as 19 h,
xa nin falo dos olores, pero abro a porta e, como dicia a mifia amiga, esta cheo de bichos, de
formigas, un monton de formigas. Francamente ¢como se pode explicar isto? Non é posible,
xa non podemos mais, xa non podemos mais.

(...) Aicha: Fixeron unha campana de desratizacion en Ostricourt, foi todo o que se lles oco-
rreu facer. Campaiia de desratizacion: «Compre productos
para mata-las ratas»; en Saint-Eloi encontrabase iso nas
arbores, carteis por todas partes, «mate as ratas, campaiia
de desratizacion, oclipese das ratas». sSomos nds os que
temos que ocuparnos das ratas? Non podemos nin ocu-
parnos de nds mesmos, ¢como imos ocuparnos das ratas?

(...) Fatima: Ah, claro, n6s non temos comodidades, non
temos cuartos de bafio, nin sequera rede de sumidoiros,
nada diso: e nas nosas facturas da auga pagamos rede de
sumidoiros, pagamos isto, pagamos aquilo. E incompren-
sible, non & normal, non esta claro. (...)

0 video mostra a guerra que se desencadea coa
ocupacion de espacios e o seu posterior desaloxa-
mento, a confrontacion co director, a derrota e o
final, pero non cun happy-end. Mostra tamén unha estructura narrativa que acaba
en entroidada: tensién dramatica, monélogos e dialogos, mascarada, crise histé-
rica, etc. E a estructura dramatica do taking place, solicitar unha praza, dar lugar,
dar un sitio a través do quentamento dunha discursividade feminina liquida...
«A auga quente» é a vez metafora e metonimia dun desexo das mulleres de co-
ller/dar/facer sitio...




A categoria do «demasiado dramatico»

A auga quente é dificil de conter... Mal contida, desbordante, &, podese dicir, a
personaxe principal no teatro das mulleres de Aniche. Cruza a través de toda a pe-
licula: unha personaxe invisible, a que falta e que, a vez, & invocada constante-
mente, organizando asi a escena. Filtrase no discurso, baixo mdltiples significantes,
e desta forma aparece recorrentemente, traendo a superficie infinidade de deta-
lles. Estructura o discurso por medio dunha repeticion progresiva que crea o seu
significado. E un operador do discurso para os suxeitos femininos, axudandolles
a falar da sta experiencia como mulleres, fillas e nais. A auga quente permite fa-
lar... pedir, reclama-la auga quente permitelles expresarse, falar de si mesmas,
facer cousas.

Primeiro, a auga quente entra a través do tedio, da gota que colma o vaso da
paciencia destas mulleres, por aquilo que alcanza o limite do aceptable, da com-
postura. A capacidade de aceptar e a tolerancia deberian te-la condicion de
liquido. As mulleres vefien co vaso da siia vida colmado ata o bordo. O desborda-
mento discursivo dese vaso colmado presenta as sias condicions de vida: a humi-
dade das casas e as paredes balorentas, as depuradoras e o cheiro dos vertedoiros
proximos as sas casas, os sumidoiros e os excrementos, os fungos, as ratas e os
«xitanosy...

A auga quente oponse a humidade

Hai un exceso de auga, de humidade; hai «humidade trala humidade», como di
Aicha, e 6 mesmo tempo faltalle-la auga quente. Non tefien auga quente, pero
tefien humidade. Sen embargo, a auga quente reclamada aqui non é a auga que
achegaria a hixiene, a limpeza (invocada polos idedlogos burgueses para mellora-
las condicions das vivendas sociais do século XIX), senon a auga da comodidade
e o pracer.

O «vaso colmado» aparece varias veces e en boca de varias mulleres, mesturado
coa saliva da rabia. E tamén o «aso colmado» dos numerosos caldeiros e reci-
pientes que estas mulleres deben manipular como limpadoras de escolas, pero,
sobre todo, como amas de casa que viven en casas sen cuartos de bafo. Igual que
estes recipientes, elas non poden xa conter nin unha gota mais, a auga quente
inunda o espacio politico. E o teatro da guerra por un espacio vital.

A auga quente &, asemade, o «obxecto de desexon... «Eu esperaria auga quente...»
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canta Aicha substituindo directamente, nunha cancién popular, a auga quente
polo amante. A auga quente é drenada de forma inconsciente 6 ambito do ero-
tismo. A historia da auga quente esta sementada de alusions erdticas: Nathalie
esta disposta a «ensinarlle o cu» 6 director da SOGINORPA para conseguir un apar-
tamento méis grande. E o que di burlandose e desesperandose a vez, pero tamén
o que fai simbolicamente cando decide ir buscar persoalmente o director. E para
ensinarlle o seu «cu», a stia «cara de medusan.

«Estamos aqui porque hai unha crise de vivendas»

Estamos aqui porque hai unha crise de vivendas. A pelicula comeza en crise. Aca-
bamos de pasar 6 século XXI, e no tocante a realidades sociais estamos ainda no
XIX, «na época de Germinal», como di Aicha. Engels escribiu en 1897 A cuestion
da vivenda, un texto no que fala da crise da vivenda como unha das consecuen-
cias da explotacion capitalista. A Gnica solucion para a crise da vivenda era,

segundo Engels, a revolucion proletaria. Mais tarde, Heidegger refirese
tamén a «crise da vivenda», pero como algo que nunca podera ser solu-
cionado. Para el & «a esencia da vivendan, «vivir» estara sempre en crise.
A «escena da crise da vivenda» ten lugar no limiar: na antesala, ante a
porta, no exterior e no interior dos locais da SOGINORPA. A escena é
compartida entre os de fora e os de dentro, os que estan de pé e os que
estan sentados, os que falan e os que escriben, os que reclaman e os
que quedan calados, os que avanzan e os que esperan. «A auga quente»
pasa a través de varios limiares, a través de varias portas que se abren
e se cerran, que desbordan e posteriormente se retiran da escena. Fran-
quéanse varios limiares, transgridense varios limites. O limiar é en si
mesmo a metonimia do espacio critico de decision. O grupo toma a
decision de marchar e de regresar. Alglns retiranse, outros avanzan. Nat-
halie supera o limite entre o privado e o pablico: abandona o vestibulo
de SOGINORPA para ir ve-lo director 6 seu despacho. Traspasaronse os
[imites.

Hot Water trata tamén da poética das inscricions sociais e politicas das
relacions espaciais. A crise da vivenda pon 6 discurso en si mesmo en
crise: desorganizacion, velocidade extrema no proceso de significacion,
elipses, anacolutos, repeticions. Son imaxes do como «coller sitio» en
feminino®. E unha versién do «colocarse-dar lugar» que & tamén un

6 «Taking place» (coller sitio, colocarse) é
unha expresion idiomadtica inglesa que des-
praza o significado das palabras que a cons-
titden. O sitio collido en Taking place é un
lugar xenérico, que non existe na realidade.
E un lugar que non remite a ningures. Un
lugar que poderia ser verdadeiramente dado
ou recibido como un don, fora de tédolos
ciclos de intercambio e dos sistemas de pro-
piedade. Este «tomar» que é un non coller
nada a ninguén, e ese «tomar» de «tomar
corpo» de «existirs. Nesta expresion idiomd-
tica «place» é sinénimo de ser, de existencia
e «prendre» de converterse. E o acontece-
mento, o suceso.

«Prendre place» é un «coller» que poderia
tamén ser un «dar». E o que nés entendia-
mos aqur por ese taking place dun grupo de
mulleres. £ un acontecemento que toma e dé
6 mesmo tempo, sen cdlculo, sen capitaliza-
cién, s6 no momento.

Queda a cuestion de como esta toma de
existencia, este lugar utopico poderia acon-
dicionarse colectivamente. Seria necesario
que sucedese algo na arquitectura mesma,
na arquitectura da sociedade.



xesto politico. «Coller sitio» & tamén reivindicar un lugar, solicitar un lugar fora da
orde xerarquica preexistente, situarse desde o non-sitio, buscar un mellor lugar
para vivir, para ama-la vida.

A rabia, a loucura, a histeria, o dramatismo,
o «demasiado dramaticon»...

A auga circula entre as mulleres, quente, disolvendo a palabra en accion... A auga
quente conecta directamente co corporal. E unha figura poética do que seria unha
reivindicacion en feminino dun lugar para vivir... Non soamente un elemento de
confort, sendn a metonimia mesma da vida, a figura que condensa as calidades
fundamentais dun lugar onde habitar, dun sitio para vivir... E & vez un obxecto de
pracer e unha ferramenta de traballo. A auga quente é para estas mulleres un ins-
trumento para cartografa-lo espacio. Limpan colexios. Son inmigrantes do Sur que
limpan colexios no Norte. Paradoxalmente, son limpadoras que non tefien a posi-
bilidade de limpar na sta propia casa. Ademais, son limpadoras descendentes de
mineiros. O po, a sucidade, a miseria estan marcadas na sta historia e volven baixo
distintas formas no que din, pero tamén no feito de que as sfias casas estean situa-
das preto dos vertedoiros.

Como moitas figuras femininas traxicas, opoiiense coa stia vontade e o seu desexo
a mdaquina do destino. A auga quente substitle 6 «sangue» da traxedia grega. Son
fillas de mineiros e a falta de auga quente é unha condicion herdada, vinculada a
pobreza e 6 destino dos inmigrantes e dos traballadores. «Estamos aqui para falar
polos nosos pais», di Aicha. Como As troianas son testemufias da traxedia, as que
herdan a traxedia e deben levala mais ala...

¢Que fai que sexa imposible acceder lexitimamente a aquilo 6 que se ten dereito?
Elas denuncian este paradoxo de vivir do minimo social que fai imposible ter
dereito a aquilo 6 que se ten dereito... loitan contra este «destino» que a socie-
dade lles reservou, achegando asi, 6 teatrifio da auga quente, unha dimension de
traxedia grega. E claramente unha parodia da traxedia, pois o ton pasa de maneira
constante nas stas palabras do rexistro parddico 6 rexistro traxico. Choran, rin.

E «demasiado dramdtico», como di Fatima. «Non falaremos dos nosos problemas
porque é demasiado dramdtico». Neste teatro do «demasiado dramatico» os ho-
mes estan case ausentes. Non estan mortos como en As troianas de Euripides, se-
non simplemente non estan, ou, se estan, non serve de nada. Quedan pasivos e
impotentes. As que loitan e se expofien son as mulleres. O que fai a esta guerra
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«demasiado dramética» é o seu desafio irrisorio, o que as mulleres pretenden con-
quistar non é un pais, nin unha cidade, sendn sé un espacio onde vivir de forma
decente, como todo o mundo: unha vivenda con auga quente.

A cuestion da exclusion

Estas mulleres son todas francesas, pero todas tefien nomes estranxeiros. Son fillas
de inmigrantes e, dalgiin modo, herdan tamén esa condicién: non estan na sta
casa, non estan no seu pais. Estan dobremente excluidas da propiedade, do espa-
cio, tanto na sta calidade de mulleres-traballadoras, como de estranxeiras. Deca-
tamonos de que viven ainda nas casas dos mineiros ou nas casas case en ruinas,
cerca de vertedoiros. «O Estado prefire clausurar e amuralla-las casas que darno-
las a n6s»: Ter auga quente significa escapar desta condicion, ter unha casa digna
e facerse un sitio na sociedade. Estan os pais, os fillos, varias xeraciéns, polo tanto,
que seguen reclamando o simbolo da integracion social. «A auga quente é o mais
importante para min».

A mitdo & un «nds» o que fala

O discurso esta construido 6 mesmo tempo con suxeitos colectivos e individuais.
Frecuentemente & un «nds» o que fala: un suxeito colectivo que inclte persoas
presentes, as mulleres, pero tamén as siias familias, os seus pais, os antigos minei-
ros. Este «coro» & unha entidade cambiante: inclGe outras mulleres, colectivos que
as representan, como por exemplo a asociacion Dereito a Vivenda. Ese «n6s» toma
6 seu cargo a tédolos demais; estéan ai e falan tamén polos outros. «Eu falo pola
mifa amiga», «Estamos aqui para falar polos nosos pais». As mulleres constittien
asi un «coro». Cando Nathalie toma a iniciativa, como unha Andrémaca que tras-
pon no seu drama o drama dos demais, o coro séguea.

Existe a auga quente da linguaxe, a auga que licGa os problemas e libera a pala-
bra, a que conserva a fluidez do desexo e mantén as relacions entre os partici-
pantes. Existe o fluxo das palabras entre eles e a camara. A camara é en si mesma
un continente, un compartimento, un recipiente para a auga quente. A camara é
unha das mulleres. Non hai posicion xerarquica para ela. A cdmara fala e toma ima-
xes desde moi cerca. Non é unha posicion de espectador: en realidade non ve,
sendn que estd entre elas e fai acto de presencia. Acompanara a Nathalie ata o



seu momento de crise, cando decide xa non gravar mais. A artista & tamén unha
das mulleres, a que leva a marea mais lonxe.

Hai auga en Euripides: esta o mar, o que leva a outro lugar As troianas, fora, lonxe
da sda casa. A traxedia empeza con Poseiddn que sae das augas e termina coa
partida por mar. O mar & o lugar que abre e pecha a traxedia. E el, o mar, o que,
na traxedia, vencera os vencedores. Nos estamos nesta especie de teatro, de
enorme teatro traxico que empeza co pranto de Hécuba e termina coas calidas
bagoas de Nathalie.

Finalmente, as mulleres de Aniche non conseguen nada. O que gafnan

7 Nathalie conseguiu un cambio de vivenda, . - - "
é a conviccion de que volveran. Asi é como «collen sitio» con auga quente’.

Aicha e Fatima ainda esperan a auga quente.
N6s prometémonos que volveremos.

L“association (des pas)

En maio de 2001, Alejandra Riera e Doina Petrescu crearon L'association (des pas) como
un lugar para a busca e as practicas cruzadas entre a arte e a arquitectura, entendidas
como formas de cuestionamento de contextos sociopoliticos. «Dos pasos» recorda para
nos, a vez, todos eses pequenos pasos que hai que dar para realizar un proxecto en
comn e todos eses «NON» necesarios para converterse en autoproductor/a do signi-
ficado mesmo da nosa vida. Inmensa obra potencial que é a de facer sitio ou dar lugar
a invencion dos contextos nos que queremos vivir de tal ou de cal maneira cos demais.
Unha asociacién non simplemente positiva, non de simple e inxenuo positivismo, non
de progreso lineal, senén unha asociacién «de pasos», de pausas, de dabidas e de vaci-
laciéns. Unha asociacion que inclie as resistencias e asemade o vencemento destas.
Unha asociacion que mantén unha negacion que se despraza e non se instala.

No ano 2002, L’association (des pas) presentou «unha pelicula non realizable (4°
maqueta do traballo-en-curso (disposicions-montaxes (agencements) que inclGen ima-
xes fotograficas e lendas, textos e documentos de video en consulta), iniciado por Ale-
jandra Riera en 1995 (quedan algunhas lifias por engadir sobre este proxecto).
L’association (des pas) é a autora da exposicion e do libro L'association (des pas), notas-
fotografias-preguntas en torno 6 Palacio Social ou o Familisterio de Guise, que trata
dun modelo utdpico de arquitectura social destinada 6s obreiros no século XIX, (Sindi-
cato Mixto, Guise, Francia, maio de 2001, 116 paxinas, obra publicada por iniciativa de
Frédéric Panni, conservador do patrimonio). (Traballo de investigacion).

L‘association (des pas) participou tamén no seminario e na publicacion de First story,
Women building new narratives from the XXI siécle, organizado en Porto (Portugal) por
Ute Meta Bauer.

L’association (des pas) participa na actualidade noutras iniciativas de expresion e de
reflexion poéticas, entre as que se encontra o nacemento dun proxecto de xardineria
participativa no norte de Paris (estratexias de eco-urbanismo), iniciado por Constintin
Petcou e polo Taller de Arquitectura Autoxestionada (asociacion 1901 de arquitectos e
estudiantes da escola de Paris-Malaquais), en cooperacion coa asociacion do barrio de
La Chapelle. Participou puntualmente en Taking place (grupo informal radicado en Lon-
dres que realiza investigacions criticas sobre a teoria e a practica da arquitectura nos
seus puntos de interseccion coas diferentes disciplinas artisticas).
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