
Memoria, Arte y Crisis Socioambiental: 

Indio Muerto Vive, crónicas de un malón anfibio. 

 
 
 
Introducción 

 

En el presente trabajo exploraré los cruces entre lucha socioambiental, prácticas artísticas y memoria a 

través del análisis de una performance efectuada en el año 2017 en defensa del humedal “Indio 

Muerto”1, ubicado en el Partido de Saladillo, en el centro de la provincia de Buenos Aires. Dicha 

intervención estuvo organizada por el Centro Rural de Arte (CRA), un colectivo orientado a la 

generación de proyectos artísticos en territorios rurales. Si bien desde el año 2008 CRA trabaja de 

modo nómade -realizando acciones en diversos territorios a través de alianzas con múltiples espacios y 

organizaciones que alojan temporalmente sus propuestas- a partir del 2013 comienzan a construir su 

base de operaciones en la localidad de Cazón, un pueblo de 300 habitantes ubicado a 12 km de la 

ciudad de Saladillo.  

La performance es el resultado de un taller realizado por el grupo que convocó a artistas de diferentes 

partes del país y la región a residir por cuatro días en Cazón, con el objetivo de asociar sus 

motivaciones personales con los disparadores que se derivaban del territorio. Durante el taller, 

vecinos del pueblo- con y sin trayectorias previas en el ámbito artístico- y artistas “foráneos” 

convivieron en un campamento y participaron de diferentes actividades y talleres. Uno de esos días, 

integrantes del grupo ECOS -una organización socioambiental del partido- presentaron la 

problemática del humedal de Indio Muerto, el cual se encuentra en una situación dramática debido a 

una acelerada sequía producida por la construcción de canales clandestinos generando gran 

mortandad de peces, flora y biodiversidad. Según miembros del grupo Ecos “así como las selvas son 

los pulmones, los humedales son los riñones del planeta” ya que los mismos llevan a cabo una serie 

de procesos físico-químicos que tienen la función de filtración y depuración del agua.  

En el afán de “aumentar el rendimiento y productividad” de los campos aledaños al humedal, los 

productores construyen canales para acelerar el escurrimiento de áreas puntuales reduciendo así las 

inundaciones que son parte natural del ciclo del ecosistema. La problemática comienza a ser 

denunciada en el año 2006 por el grupo Ecos junto a integrantes del Club de Pesca de Saladillo y 

diferentes vecinos de la comunidad a través de manifestaciones, intervenciones artísticas y festivales. 

                                                
1 El término humedal hace referencia a ecosistemas que permanecen en condiciones de inundación o con su 
suelo saturado con agua de forma permanente o semipermanente. Si bien bajo este concepto se incluye una 
amplia variedad de ecosistemas, todos los humedales comparten una característica primordial: el agua es el 
elemento esencial que les da vida y juega un rol fundamental en la determinación de su estructura y de sus 
funciones ecológicas. Estos ecosistemas constituyen una de las principales fuentes de agua para las poblaciones 
humanas y son reservorios de biodiversidad. De ellos dependen, en distinta medida, la provisión de agua para 
distintos fines; la recarga y descarga de acuíferos; la protección de recursos de agua dulce contra la salinización; 
la mitigación de inundaciones; el control de la erosión; y la estabilización de costas y de microclimas. 



La lucha por la defensa del humedal también involucró charlas en escuelas, escritura de diversos 

comunicados, la apertura de causas judiciales a los dueños del campo y la producción en el año 2014 

de un proyecto para declarar al humedal Indio Muerto como paisaje protegido, el cual aún no fue 

tratado por el gobierno municipal.  

Durante los 4 días de taller2 participantes “locales y foráneos” intercambiaron diferentes experiencias 

y saberes provocando miradas múltiples sobre el territorio que se materializaron en la performance 

“Indio Muerto Vive”. Según Diana Taylor el término performance alude tanto a una práctica como a 

un lente metodológico. En este trabajo utilizo el término en el primer sentido aportado por la autora, 

para referirme a acontecimientos-protestas políticas, rituales, teatro, danza, etc- que implican 

comportamientos teatrales, predeterminados, o relativos a la categoría de evento. Se trata de una 

práctica generalmente separada de otras que la rodean, representando un evento diferente de la vida 

cotidiana.3 El hecho de que se encuentre “separada” de otras prácticas sociales no implica que la 

performance no sea “verdadera”, por el contrario, la misma puede “destilar una verdad más verdadera 

que la vida misma” (2013:31). 

En este trabajo intento dar cuenta de la performance “Indio Muerto Vive” a través de marcas, huellas, 

impresiones que ha dejado la misma en la memoria- siempre dinámica-de mis interlocutores y en 

restos esparcidos por internet. Cuando escribo “restos esparcidos por internet” me refiero a un 

conjunto de fotografías, videos, notas periodísticas y documentales sonoros que fueron producidos 

por los mismos performers y que hoy se encuentran en diversos entornos virtuales.4 Estos materiales 

son parte del archivo al cual me acerco para comprender el evento performático, sin embargo, no 

deben ser pensados como un “reflejo” de la performance, ya que la memoria corporal, siempre en 

vivo, no puede reproducirse en el archivo. Como escribe Jorge Dubatti (2014), la pérdida es 

constitutiva de la performance en sí en tanto acontecimiento fugaz e irrepetible que no puede ser 

capturado en soportes mediatizantes, perdurables y reproducibles. Una performance pone a vivir un 

mundo de manera efímera, en este sentido siempre hay algo incapturable, algo que inexorablemente 

se pierde del acontecimiento: “cuanto más excepcional, más sentimos la dimensión de pérdida en el 

mismo momento en que estamos viviendo el acontecimiento, y mayor es el vértigo de la vida que se 

nos escapa” (Dubatti, 2014: 11). 

En este sentido, quienes estudiamos este tipo de acontecimientos estamos siempre de duelo: sabemos 

que tenemos que tratar con un objeto irremediablemente perdido, que mientras acontece nos 

                                                
2 El taller «Inmersión en esferas públicas Ecosistema Tropical» se realizó en el marco de trans acciones utópicas 2017 y 
consistió en una serie de jornadas de reflexión sobre prácticas colectivas contextuales, destinada a organizaciones artísticas, 
ambientales y/o sociales de distintos territorios, donde se activa la composición de una cartografía colectiva que trae a la 
superficie temas emergentes y herramientas de trabajo de los participantes. El proceso culmina en una acción en espacio 
público que fue la performance Indio muerdo vive.  

3  En otro plano, "performance" también constituye una lente metodológica que les permite a los académicos analizar eventos 
como performance. Así, cuestiones vinculadas al género, la etnicidad o la identidad sexual, que son ensayadas y reproducidas 
a diario en la esfera pública pueden ser pensadas como performance.  
4 Dentro de las comisiones de trabajo para la creación de la intervención había un grupo especialmente encargado del 
“registro” lo que da cuenta de una voluntad explícita de realización de materiales para difundir la performance en el espacio 
virtual luego de su realización.  
 



abandona. La investigación de una performance es un “fracaso anticipado” que es necesario asumir, 

hay que mirar de frente al acontecimiento y hacer duelo frente a la pérdida sin el placebo semiótico 

que sugiere-engañosamente-que estudiando el archivo se comprende cabalmente el evento.  

Sabemos, no obstante, que mucho de lo que acontece en la performance “queda” en los cuerpos, es 

parte del repertorio corporal y afectivo de los colectivos y se actualiza en cada nuevo acontecimiento: 

una marcha, un festival, una intervención artística. La performance también transmite memoria, pero 

a diferencia de la transmisión del saber a través del archivo, este sistema de transmisión requiere de la 

presencialidad de los sujetos. Se trata de una “memoria viviente” en donde la gente participa de la 

producción y reproducción del conocimiento al estar allí y formar parte de esa transmisión. La 

performance opera como repertorios de memorias corporizadas – expresadas en gestos, palabras, 

movimientos, danzas, cantos– que permiten acumular y transmitir conocimiento, operan como actos 

vitales de transferencia, transmitiendo saber social, memoria, y sentido de identidad (Taylor, 2013). 

Así, la performance se mantiene viva a través del tejido rizomático de su historia. 

Mientras escribo estas páginas, reflexionando sobre encuentros presenciales donde los cuerpos se 

juntan, abrazan y contagian, siento que estoy escribiendo sobre experiencias de un pasado lejano. 

Según Lorena Verzero (2020) la situación de Aislamiento Social Preventivo y Obligatorio (ASPO) 

desatado ante la pandemia del covid-19 ha dejado en suspenso este tipo de prácticas artístico-política 

que aparecen hoy como una imagen congelada, como parte de un pasado interrumpido. Como señala 

Nelly Richards, en los tiempos que corren es importante guardar estos recuerdos: 

 

Tenemos una reserva de huellas grabadas, acontecimientos, sueños, experiencias, 

saberes, pasiones, que creo debemos saber retener en la memoria. Cuando digo 

“retener” quiero decir “guardar”, “cuidar” una memoria que debe mantenerse 

disponible para poder re-interpretarla después. Digo “reinterpretar” porque implica un 

gesto más complejo que simplemente recuperar o utilizar. Retener las huellas de lo 

grabado y evitar que se disipe su fuerza y su latencia, entendiendo por latencia lo que 

media entre la huella del pasado y su futura inscripción en nuevos soportes que 

transfigurarán su recuerdo. De ahí la importancia de que no se desvanezca el repertorio 

de prácticas y de saberes corporalizados. 

(Nelly Richards en entrevista con Marcelo Expósito, 2020) 

 

La situación de ASPO es, en este sentido, un momento clave para observar y re-interpretar las 

experiencias que quedaron en pausa. A su vez, analizar la performance “Indio Muerto Vive” es una 

tarea necesaria para cuidar ese repertorio de prácticas, saberes y afectos e impedir que se disipe su 

potencia política. A continuación, presentaré lo ocurrido durante la performance- a través de un relato 

construido por una de las participantes durante una de las entrevistas- para luego analizarla en 

diferentes apartados.  

 

I- La performance 



 

“Te voy contando lo que me acuerdo y después mecho. La intervención en sí fue en 

Indio Muerto, tipo 3 de la tarde. Había gente pescando y eso. Así que la gente no 

entendía nada de lo que estaba pasando. Yo llego y claro, habían definido cosas antes, 

que nosotros no estábamos enterados. Fuimos con Beto también, me acuerdo.  

Y era como que ya estaban todos con plumas en la cabeza, cosas colgadas y máscaras.  

Habían hecho máscaras. Con todas cosas naturales porque las habían hecho en Cazón.  

Bueno y estábamos ahí para disfrazarnos, pero nadie hablaba de disfraces. Ese es el 

tema. Cuando estás haciendo la intervención, estábamos todos como, re compenetrados 

de lo que hacíamos ¿no? No lo pensábamos como un disfraz, pensábamos (yo creo en 

serio esto) pensábamos que estábamos haciendo una ceremonia. 

 

 

 

Bueno. Ah no, pasaron un montón de cosas antes de eso. Se había hecho un tótem 

también, porque habían pensado que quede algo, que no sea sólo un ‘hacemos la 

ceremonia y nada más’. Sino que quede algo. Entonces se hizo un poste, que se buscó 

ahí un palo de un quincho y le clavaron todos...slogans. Yo le digo slogan, ellos le dicen 

hashtag. Así, cartelitos. Y eso se clavó, en la punta de Indio Muerto, del camping, en 

donde entra el agua.  

 



El tótem tenía un riñón, porque los humedales son los riñones del planeta.  Y yo no me 

acuerdo si ese tótem, antes lo sacaron a pasear en bote.  

 

 

Bueno y ahí entra la parte de Rosario. Rosario. Ella estaba con el monolito y se le caía. 

Se le caía al agua, se metió en el agua, desesperada por salvar al Indio. Y te lo cuenta 

así, desesperada: ‘yo quería salvar al Indio’, ‘yo quería salvarlo’. Ella lo dice en serio 

¿viste? 

Bueno íbamos así cantando, ‘Indio Muerto Vive, es el humedal, Indio Muerto Vive...’ 

Algo así era la canción, ¿no tenés ahí la letra? Hace un rato la tenía, ahora la perdí. Era 

sencilla, pero muy clara. Fuimos caminando así cantando, hasta la punta y clavamos el 

tótem y ya se estaba poniendo el sol y se produjo como un momento, sí. Muy místico. 

Nos quedamos todos callados, acostados, en silencio.  

Fuimos todos cantando, todos cantando, todos cantando, todos cantando. Rosario 

cantaba “Indioooooooooo”, pero con una voz... impresionante. Y todos la seguíamos.  

También habían llevado silo-bolsa5, tenían como unas capas, otros ya habían ido todos 

de negro. A nosotros esa información no nos había llegado, de ir vestidos de negro.  

 

                                                
5El Silo-bolsa es una amplia bolsa plástica donde se almacenan los granos cosechados hasta que sea necesario 
transportarla para su comercialización. Es característico de las grandes producciones que se impusieron en los 
territorios rurales a partir de los '90 con la expansión del modelo del agronegocio- basados en los transgénicos, la 
siembra directa (soja, entre otros) y los llamados biocombustibles (etanol, biodiesel)-. 



 
 

Entonces como varios estaban cortando los silos, yo me puse ese poncho de silo. Varios 

se pusieron el poncho de silo, y fuimos todos caminando, caminando, caminando. 

Llegamos. Lo clavamos y de cansados, nos acostamos en el suelo. Nos quedamos ahí. 

Después agarramos las cosas y nada. Nos volvimos al campamento.” 

(Andrea Tortorolo, Integrante del grupo Ecos, participante de la performance Indio 

Muerto Vive) 

 

 

II-Chthuluceno: lenguaje de posibilidad, lucha socioambiental y práctica artística 

 

Los movimientos socioambientales se instalan en un campo de difícil disputa. Por un lado, deben 

confrontar directamente la acción global de las grandes empresas transnacionales, las que en esta nueva 

etapa de acumulación del capital se han constituido en los actores hegemónicos del modelo extractivo-

exportador. Por otro lado, en el plano local, deben confrontar con las políticas y orientaciones generales 

de los gobiernos –tanto a nivel municipal, provincial como nacional–, los que en su mayoría consideran 

que las actividades extractivas constituyen la vía más rápida hacia un progreso y desarrollo, siempre 

trunco y tantas veces postergado en estas latitudes (Svampa y Viale, 2017).  

En este contexto, asumir la crisis socioecológica conlleva el desafío de pensar alternativas al modelo de 

producción dominante, elaborar estrategias de transición que marquen el camino hacia una sociedad 

post-extractivista, que habiliten otras miradas en la relación con la naturaleza y otras relaciones sociales. 

Siguiendo las consideraciones de Sara Ahmed (2019) pienso a los movimientos políticos actuales como 

colectivos que “luchan por la posibilidad” adoptando una “política de la fortuna”. Según esta autora, las 

formas revolucionarias de la conciencia política implican un aumento de la conciencia de cuántas cosas 

hay por las que sentirse infelices. Esta “infelicidad” con el sistema - que puede expresarse también en 

afectos como indignación, melancolía o la rabia- puede ser potencialmente transformadora inspirando 

movimientos emancipatorios: 

 

Podemos ser infelices y sin embargo tener muchas posibilidades: porque nos hemos 

desviado de la senda del progreso. Porque habitamos los intersticios entre sus líneas. 

Una política de la fortuna implica abrir posibilidades de ser de otra manera, de ser 



quizás. Una política de la fortuna se entrega a lo que pasa, pero también avanza hacia 

un mundo en el que las cosas puedan ser de otra manera. (Ahmed,2019:424) 

 

La infelicidad radicaría en el hecho de que los sujetos desean aquello que el sistema considera 

“indeseable” mientras que aborrecen aquello que se presenta como objeto de felicidad indiscutible. 

Estas posiciones experimentan un “extrañamiento ante al afecto” ya que sus deseos no se alinean con 

los guiones afectivos hegemónicos. Justamente aquí radica su potencial transformador, “los extraños al 

afecto pueden ser creativos: no sólo quieren las cosas equivocadas, no solo adoptan posibilidades a las 

que se les ha pedido que renuncien, sino que además en torno a esos deseos crean mundo de vida.” 

(Ahmed, 2019: 438) 

Asumir la crisis ecológica nos obliga a inventar otros modos de nombrar el mundo, otras historias sobre 

nosotros que permitan abrir posibilidades de existencia. Una tarea para la que las prácticas artísticas 

parecen particularmente pertinentes, sobre todo aquellas-como las desarrolladas por CRA-que 

abiertamente exploran los límites entre arte y ciencia activando movimientos especulativos, de empuje a 

los límites estéticos y epistemológicos. En este sentido la lucha socioambiental dialoga con las 

experiencias artísticas ya que ambas prácticas habilitan un lenguaje de suspensión en tanto despliegan 

“estrategias capaces de obturar la incorporación industrializada de subjetividades entumecidas al 

acuerdo social vigente y a sus condiciones de reproductibilidad acrítica” (Cuello, 2020:14). 

La crisis socioambiental enfrenta a los sujetos a una disyuntiva paralizante: seguir creyendo en las 

promesas del progreso que nos han traído hasta aquí o abandonarnos a la distopía decadente del fin del 

mundo. En este punto Donna Haraway (2020) propone la figura poética y política del Chthuluceno que 

invita a aprender a vivir y morir en un planeta irremediablemente herido. Chthuluceno es una caja de 

herramientas para pensar y hacer en el presente, en palabras de María Ptqk se trata de: 

 

un artefacto denso y provocador que captura todo el vacío de sentido que suscita la 

crisis socioambiental y a la vez llama a abordarlo desde la experimentación, la 

imaginación, el juego, pero también la urgencia, la responsabilidad y el cuidado 

mutuo. Un instrumento para asumir lo que ocurre en los ríos, en las aguas, en los 

océanos y las atmósferas para habitarlos sin miedo, pero con coraje. El Chthuluceno es 

una figura experimental que abre un tiempo-espacio otro. (Maria Ptqk 2019: 22) 

 

Considero que la performance “Indio Muerto Vive” puede entenderse en relación a la figura del 

Chthuluceno, en el sentido de que se trata de una experiencia que invita a la experimentación con 

lenguajes y saberes disímiles para afrontar la crisis socioambiental del presente. Durante la residencia 

se pusieron en juego una serie de ejercicios liminares que se encuentran en los pliegues entre el arte y 

lo político, entre lo real y lo ficticio, entre lo rural y lo urbano, entre lo que es y lo que podría ser.  

 

III- Entre lo natural y lo artificial: lo que oculta o muestra un disfraz 

 



“¿Que son los vestuarios? ¿Son elementos rituales o 

festivos? ¿Revelan pensamientos mágicos, poéticos, 

lúdicos? ¿Nos muestran o nos ocultan? ¿Separan o 

incluyen?”  

(Nilda Rossemberg, Proyecto Hermosura, 

participante de la performance) 

 

A pesar de su carácter extraordinario, el evento no es vivido como algo totalmente ficticio y separado 

de lo real, en palabras de mi interlocutora: “estábamos ahí para disfrazarnos, pero nadie hablaba de 

disfraces, yo creo que realmente pensábamos que estábamos en una ceremonia”. Retomando estas 

reflexiones me pregunto: ¿Qué son/hacen los vestuarios en una performance? ¿Qué revelan y ocultan 

sobre la realidad?  Detrás de estas preguntas se encuentra un interrogante más general: ¿De qué 

maneras se entreteje la performance con lo cotidiano, lo ficticio con lo real y la imaginación con la 

acción política?  

Los estudios sobre performances han analizado cómo las mismas evidencian la lógica de los conflictos 

sociales apelando al arsenal de recursos simbólicos que una cultura pone a disposición de los actores. 

Así, la intervención pone en escena interpretaciones particulares sobre el conflicto socioambiental en 

torno a la canalización clandestina en el Humedal, obligando al grupo a tomar conciencia de los 

propios comportamientos e induciendo procesos reflexivos. En el caso analizado, algunos de estos 

procesos reflexivos se dieron en el marco de la elección del vestuario: 

 

Me acuerdo que hubo una larga discusión en torno a si usar materiales artificiales o 

naturales para vestirnos (...). Había unos rollos de silo-bolsa, pero no sabíamos si 

usarlos o no, porque ¿Silo-bolsa? ¿Para defender la laguna vamos a usar silo-bolsa? 

Parecía un poco contradictorio. Fue una discusión muy compenetrada.  

(Claudia Calcedo, Integrante del grupo Ecos, participante de la performance) 

 

Aquí se observan dos posiciones enfrentadas a la hora de pensar el vestuario: aquellos que estaban a 

favor de usar materiales “artificiales” (como el silo-bolsa) y aquellos que estaban en contra. La 

discusión visibiliza los modos en que lo estético se vincula con lo político: tomar una decisión sobre el 

vestuario tiene que ver con un posicionamiento, implica una lectura del mundo, un modo de pensar el 

futuro e imaginar alternativas posibles. Ciertamente, parecería “contradictorio” usar silo-bolsa en una 

acción de defensa del humedal ya que significa utilizar un material directamente asociado al modelo 

del Agronegocio que se pretende criticar. Sin embargo, quienes estaban a favor de su uso 

argumentaban sobre las posibilidades de re-significar el material: 

 

Las capas podían ser de silo bolsa. Pero porque estamos en la patria sojera. Somos eso 

también, aunque no queramos, es nuestra materia también. ¿Cómo re-significamos 



esta historia, nuestra historia ahora que estamos rodeados de soja? ¿Cómo la re-

significamos con todo el humedal canalizado?  

(Majo Trucco, Integrante de CRA, participante de la performance) 

 

Desde esta interpretación -la que finalmente se llevó a escena- no interesa situarse en un lugar limpio, 

puro y libre de contradicción desde el cual operar. Así, en la performance Indio Muerto Vive no se 

representa un sujeto “liberado” y libre de tensiones: vemos un sujeto enmarañado y contaminado que 

busca conectarse e implicarse con la crisis socioambiental que lo atraviesa. Este posicionamiento no 

busca retornar a un lugar idílico, una suerte de jardín edénico original, en donde los humanos se 

relacionaban en supuesta armonía con la naturaleza. Tampoco busca resignarse ante el avance del 

sistema, sino que trata de operar sobre el presente apostando por las alianzas entre humanos, plantas y 

tecnologías. De esta manera, en la performance se materializa una figura irónica - seres vestidos con 

hojas/ramas y silo-bolsa- que está precisamente en el origen del problema. 

En la performance se despliega una imaginería política que invita a la hibridación y a la 

experimentación renunciando a las identidades fijas, esenciales y coherentes. Se escenifica una 

“distopía cyborg” en donde se sobrepasan los límites entre lo natural y lo artificial, lo humano y lo 

tecnológico, lo presencial y lo virtual, lo real y lo ficticio promoviendo “fusiones peligrosas” que 

llevan a la transgresión de fronteras (Haraway, 1991). 

 

 

IV- Entre ellos y nosotros: los límites de una comunidad 

 
Ellos venían de afuera, no nos conocían y no les 

gustaba el nombre “Indio Muerto” y lo querían 

cambiar sí o sí. Y nosotros diciéndoles bueno, es 

cultural, es de acá. No le podés cambiar el nombre. 

Querían cambiar eso, pero eran muy, muy porteños 

viste? Eso se puede cambiar, pero no así con toda la 

gente de afuera. Porque ¿Qué bola le va a dar la 

gente de acá a los de afuera? 

(Silvia Pérez, vecina del pueblo de Saladillo, 

participante de la performance) 

 

Artistas-creativos-activistas elaboraron material 

simbólico y lo depositaron en un lugar extraño a 

ellos. Informarse, extraer materiales, organizarlos y 

devolver una acción tangible sobre el territorio 

implica una responsabilidad. 

¿De qué forma estos materiales visibilizan la 

controversia? ¿Qué modo de producción plantea lo 



construido? ¿Qué grado de violencia tiene la acción? 

¿Cuánta ruptura o continuidad plantea con el 

territorio? ¿Qué alcance tiene la acción? 

(Martín Flugelman, colectivo colectivo PedaLúdico, 

participante de la performance) 

 

La transgresión de límites es característica de todas las acciones del CRA, en palabras de sus 

integrantes, el proyecto artístico se centra en la “exploración constante acerca de las fronteras y cruces 

de los lenguajes, poniendo el acento en el riesgo, la exploración y las articulaciones que puedan 

derivarse de componentes y materiales no necesariamente asociados entre sí de antemano.” En este 

sentido, la invitación a construir una acción artística entre personas procedentes de diversos lugares 

con diferentes trayectorias y herramientas implica desde el principio la promoción de fusiones 

arriesgadas. Como ilustra el fragmento de entrevista con el que se inicia este apartado, esto generó 

algunas tensiones al momento de pensar la acción perfomática.  

Durante el proceso creativo surgen preguntas relativas al sujeto político “legítimo” para accionar: 

¿Qué pueden decir y hacer sobre la lucha del Humedal Indio Muerto personas “ajenas” al ámbito 

donde se desarrolla la problemática específica? ¿En qué sentidos los afecta la temática? ¿Cuál es el 

impacto de esa acción si quienes participan no son “afectados directos”? Detrás de estos cuestionantes 

se encuentra un interrogante más radical respecto a quién es parte de una comunidad y hasta dónde 

llega el “nosotros” legítimo para recordar y accionar en consecuencia. Se trata de pensar en qué 

medida la problemática de Indio Muerto sirve para ampliar el horizonte de experiencia o se restringe 

al acontecimiento en sí.  Esta cuestión es de vital importancia en los estudios de memoria en nuestro 

país donde la lógica del “familismo” presente en las organizaciones de derechos humanos ha 

privilegiado la voz de los llamados “afectados directos” para hablar sobre el pasado dictatorial. 

Más allá de las tensiones iniciales, durante el taller fue posible la construcción de una comunidad 

amplia en donde todos tuvieron legitimidad para crear y ejecutar. La propia noción de qué es vivir “en 

carne propia” una problemática se fue redefiniendo en la experiencia. Por ejemplo, uno de los artistas 

proveniente de la ciudad de La Plata comentaba: 

 

Hace poco se cumplieron 4 años de la inundación del 2 de abril, donde el agua superó, 

en algunos barrios de nuestra ciudad, los 2 metros de altura. En el encuentro de Cazón se 

recordó este hecho. El conflicto del humedal, los canales ilegales y los sistemas de 

control de inundaciones hacen que el agua siga de largo y desborde en otro lugar. Desde 

hace 4 años los gobiernos agrandan algunos cauces de arroyos y desagües de la ciudad, 

sin una mirada integral que contemple la incidencia de los canales ilegales que se hacen 

más arriba, con el fin de ensanchar las hectáreas de campo para la siembra, donde 

prevalece una mirada de lucro a costa del ecosistema de los humedales. Este tipo de 

encuentros nos hace volver la mirada y encontrar las redes humanas y geográficas que 

unen los territorios. 



(Colectivo boba, fragmento de nota publicado en su página Web,2017) 

 

Siguiendo a Tzvetan Todorov (2002), existen diversos “usos del pasado”: un acontecimiento pretérito 

puede ser leído de manera “literal” o de manera “ejemplar”. En el primer caso, los sucesos son 

preservados en su literalidad, se los interpreta como únicos y cualquier comparación con otras 

situaciones es considerada una “profanación” del mismo. En cambio, en el segundo caso, sin negar la 

propia singularidad de los sucesos, se decide utilizarlos como modelo para comprender situaciones 

nuevas.  De este modo durante la performance se promueven usos ejemplares del pasado en donde los 

participantes pueden tomar elementos “ajenos” y articularlos con su propio pasado y presente. 

 

 

V- Entre lo real y lo ficticio: mitos y agencias inquietantes 

 
Según cuenta la ‘Leyenda del Indio Anfibio’ (extendida tanto en 

Saladillo como también en partidos aledaños), en la vasta zona de 

humedales que atraviesan estos territorios habitaba una tribu 

indígena dentro de la cual uno de sus integrantes era una mezcla de 

ser humano y pez. La narración indica que tras una temporada en la 

que el humedal creció mucho más de lo previsto, toda la tribu 

desapareció, aunque este indio (el más joven de su grupo) habría 

sido el único sobreviviente. Quienes sostienen que los integrantes de 

la tribu se ahogaron, justifican la supervivencia del indio anfibio en 

las aletas y branquias que poseía.  

Sin embargo, hay también quienes dicen que, habiéndose 

transformado todos los integrantes de su tribu en distintas especies 

de aves y peces, este indio (vivo) es el encargado de proteger el 

ciclo natural del humedal para que ellos puedan sobrevivir. Es por 

ello que actualmente está extendida la creencia de que el indio 

maldice las tierras de quienes realizan canales que modifican los 

cursos naturales de agua, haciendo que el rendimiento de los campos 

sea muy bajo, y destinando al fracaso a los pocos recursos que 

surjan de ellos. 

Se dice que esta misma maldición es la causa de los trastornos 

mentales que sufren muchos de los propietarios de los campos que 

no respetan este ecosistema, lo que finalmente los espanta y los 

lleva a abandonar el territorio. 

(Texto subido por los participantes a Wikipedia) 

 

La irreverencia acompaña todo el proceso creativo y se visualiza en la “leyenda indio-Anfibio” 

construida por algunos de los participantes durante el taller. La creación de este mito implica que los 



participantes jueguen con la historia local: no es un invento desde cero, sino que está construido a 

partir de relatos que circulan en la comunidad sobre el origen del nombre de las lagunas. Como 

destacan Eduardo Viveiros de Castro y Debora Danowski (2019) la construcción de mitos es un modo 

de accionar político, implican actos de nombrar al mundo y de expandirlo. Desde la óptica de 

Haraway (1991) los relatos científicos también son mitos: no son verdades, la ciencia no explica el 

mundo, sino que forma parte de los enlaces que lo configuran. Darse cuenta de eso es vital para 

aquellos “desapropiados” que no han encontrado anclaje en las narrativas del pensamiento occidental, 

es clave para apropiarse de la ciencia, la tecnología y de la producción de historias: “¿Qué mitos 

utilizamos para hablar de tierras devastadas o especies extintas? ¿Qué historias nos estamos contando 

sobre esto? Importa saber cuáles son las historias que cuentan historias, los pensamientos que piensan 

pensamientos, importa saber qué mundos crean mundos.” (Haraway, 1991:22) 

El régimen semiótico del mito es perfectamente indiferente a la verdad o falsedad objetiva de su 

contenido, lo que nos lleva nuevamente al carácter simultáneamente real y ficticio que se juega 

constantemente en el caso analizado. La experiencia Indio Muerto Vive fue una invitación a fabular, 

entendiendo que inventar mitos sobre el mundo es también darle sentido al presente y articular 

procesos de cambio.  

El mito del indio anfibio explora modos alternativos de vincularse con la naturaleza que cuestionan la 

lógica occidental en donde ésta es concebida como una “canasta de recursos” cuya única función es 

satisfacer las aparentemente infinitas necesidades humanas (Gudynas, 2015). En este sentido este mito 

tiene sus resonancias con la cosmología amerindia que concibe que todas las entidades de la 

naturaleza son humanos como nosotros. Desde el punto de vista de las cosmologías amerindias “los 

occidentales no vemos más allá que los reflejos y simulacros de nosotros mismos, en lugar de abrirnos 

a la inquietante extrañeza de las relaciones con infinidad de agencias, a la vez intelegibles y 

radicalmente otras, diseminadas por todos el cosmos” (Danowski y Viveiros De Castro año: 21). El 

mito del Indio Anfibio retoma, con ironía, esta cosmología despertando cierta “inquietante extrañeza” 

al imaginar que el humedal es una entidad viva con agencia propia.  

 

VI-   Reflexiones finales o de lo que pasa entre los cuerpos. 
 

“Igual lo más lindo de todo esto es participar. 

Participar en estas cosas. Más vale que mi mente 

racional, convencional le trata de encontrar una 

explicación. Te preguntan ‘¿Qué hiciste?’ y como 

que no sabés decir qué hiciste. Participaste de cosas 

que te hicieron sentir bien, participaste de cosas que 

no se… están involucrados un montón de 

sentimientos. Y no es una experiencia solo personal, 

no son cosas solo mías, lo que siento cuando estoy 

ahí. Te sirve para transformar cosas (...) Saltábamos, 

cantábamos, que se yo, no sé cómo se explica.  No 



sé si hay que explicar.  Bueno, eso lo verás vos, no 

sé cómo lo irás a explicar.” 
(Andrea Tortorolo, Integrante del grupo Ecos, participante de la 

performance.) 

 

“No me interesan aquí mis sentimientos, en tanto 

que míos, pertenecientes a mí y a nadie más que a 

mí. No me interesa lo que de individual hay en ellos, 

sino cómo son atravesados por lo que no es mío. Por 

aquello que emana de la historia del planeta.”  
(Paul Preciado, 2008: 12) 

 

Como ilustra la primera cita que encabeza este apartado, lo afectivo parece ser una dimensión 

significativa en la experiencia de la performance. Es sabido que, de manera privilegiada, el mundo 

occidental ha considerado a las emociones como oscuras y confusas, y como opuestas a las certezas y 

claridades del pensamiento racional. Esto ha llevado a que gran parte de los investigadores evitaran 

hablar o reflexionar de todo aquello que remitiera a la esfera del sentimiento, la emoción o el afecto 

dado que se entienden como experiencias ajenas al ámbito de la razón, experiencias imposibles de 

explicar. La producción de dominios o esferas separadas propia de la racionalidad moderna es la que, 

en gran medida, alimenta y sostiene el dualismo entre razones y emociones. Las cuestiones del 

corazón se pondrán a un costado por considerarse excesivas y difíciles de explicar racionalmente. 

La teorización sobre los afectos se ha encontrado una y otra vez –y sigue haciéndolo– frente a este 

dualismo y, más o menos expresamente, se ha visto empujada a tomar una posición: ya sea para 

sostener y justificar el binarismo, o para intentar disolverlo y trascenderlo. En mi caso, podría ignorar 

este tipo de apreciaciones por parte de mis interlocutores, asumiendo que los sentimientos se 

encuentran en un dominio totalmente ajeno a la razón, no pueden ser explicados y por ende no pueden 

ser objeto de reflexión teórica. Así, estaría desechando de mi análisis una dimensión que parece ser, 

según los actores, central en su práctica. En este sentido, mi posicionamiento como investigadora es 

no desechar lo que se impone, tomarlo en serio. Es decir, si me dispongo a estudiar la memoria y en el 

camino me enfrento con materiales que involucran lo afectivo y lo emocional considero que es 

menester no hacerlos a un lado. 

Como escriben Abramovski y Canevaro (2010) “pensar los afectos” tiene que ver con la voluntad de ir 

más allá de los binarismos, o al menos de advertirlos y no reforzarlos. En esta voluntad de ir más allá 

de los dualismos, pensar los afectos no persigue la construcción de fronteras fijas, sino que conduce a 

zonas desprolijas y contradictorias en las que se gestan lazos e identidades, se construyen 

sensibilidades y se generan sociabilidades.  

A la hora de describir la experiencia afectiva los actores mencionan que ese sentir no es individual, 

sino que se vive de manera colectiva: “no es una experiencia solo personal, no son cosas solo mías, lo 

que siento cuando estoy ahí”. Esta idea de sentimiento como experiencia colectiva se contrapone a los 

sentidos dominantes donde los mismos son relegados a la esfera de lo íntimo y personal. El lenguaje 



hegemónico sobre la emoción se basa en la presunción de interioridad. Se asume que los sentimientos 

son experiencias internas que luego pueden ser expresadas:  primero uno “siente” algo y luego expresa 

ese sentimiento. La lógica es que uno primero tiene sentimientos que luego se mueven hacia afuera, 

hacia los objetos o los otros, se trata de un modelo de “adentro hacia afuera” (Ahmed, 2003). 

Sin embargo, lo señalado por los actores invita a pensar que las performances construyen atmósferas 

afectivas en donde los sentimientos no están en las personas, sino que se mueven entre los cuerpos. De 

hecho, el afecto es definido por algunos autores como “algo que pasa entre los cuerpos”: 

 

El afecto marca el pasaje por el que un cuerpo deviene otro cuerpo, o bien alegre o bien 

dolorosamente; el afecto siempre es un acontecimiento que pasa entre cuerpos, en el 

umbral móvil entre estados afectivos mientras los cuerpos se fusionan o se desintegran, 

mientras devienen otra cosa que ellos mismos. (…) El afecto es otro nombre para la 

variación continua que caracteriza los encuentros infinitos entre los cuerpos, y los 

desplazamientos y transformaciones, constituciones y disoluciones, que de ellos resultan 

(Jon Beasley Murray en Mariana del Mármol 2016:75). 

 

La performance se describe como un ambiente “intenso” o “energético”, pareciera que no todo está 

contenido en cada individuo, sino que hay mucho circulando a través del grupo: en una “vorágine” 

cargada de información por medio de la cual se producen transformaciones infinitas, en un proceso 

que no acaba de actualizarse. Como si cada uno se armara y se rearmara una y otra vez a través de la 

conexión con los demás, a partir de esa información que está en los demás, pero no fijada en sus 

cuerpos individuales sino en permanente circulación. Estas experiencias de grupalidad parecieran 

ofrecer, entonces, una vía para salirse de uno mismo. Como si en determinados momentos pudiera 

lograrse una conexión más profunda con esa dimensión colectiva, en la que los vínculos afectivos se 

potencian, y los límites del sujeto parecieran difuminarse. 6 

Así, la performance tiene la capacidad de crear atmósferas particulares a través de la inducción, 

circulación, modulación de determinados estados de ánimo, sentimientos e intensidades que se 

sienten, pero al mismo tiempo no pertenecen a nadie en particular. En una performance se transmiten 

formas de afectarse, con los otros y con el entorno, que son claves para sostener las luchas de los 

colectivos. Es por eso que debemos ser capaces de guardar y cuidar estos saberes hechos cuerpo, 

experimentar modos de encontrarnos en la distancia e inventar formas de afectarnos aun cuando no 

compartamos el mismo espacio físico.  

 

 

 

                                                
6 Para un análisis más detallado sobre los vínculos entre cuerpo, afecto y grupalidad ver Mariana del Mármol 
(2016) Una corporalidad expandida. Cuerpo y afectividad en la formación de los actores y actrices en el circuito 
teatral independiente de la ciudad de La Plata 
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Material de Archivo consultado 
 

• Diario de una Utopía Húmeda. Colectivo boba. Disponible en: http://www.boba.com.ar/diario-de-una-

utopia-humeda/ 

• Indio Muerto Vive. Documental Sonoro. Disponible en: https://soundcloud.com/centro-rural-de-

arte/indiomuertovive 

• Indio Muerto Vive. Audiovisual. Disponible en: https://vimeo.com/249837558 
• Fotografías recuperadas de http://www.centroruraldearte.org.ar/ 

 


