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EL ARTE DEL CONFLICTO

A poco menos de un mes de la realizacion del plebiscito en que el pais debe ratificar o rechazar
los acuerdos de paz firmados entre el gobierno y las FARC, presentamaos la primera edicion de
Calle 14 dedicada al tema de “Arte y Conflicto”. Desde la “trinchera” del arte hemos hablado y
obrado en torno al conflicto en Colombia. El arte y los artistas han estado presentes, y su parti-
cipacion ha sido tenida en cuenta con mayor o menor importancia segun los casos. En la actual
coyuntura afirmamos que la vision del arte debe aportar a la reconstruccion de la sociedad,
pero su aporte real no puede consistir en acompanar la fiesta. Desde el arte se ve un mundo

y sus disefios se soportan en un conocimiento que la sociedad ha de reconocer, como ha de
reconocer el aporte de las ciencias, para lograr un modelo a la medida de los seres humanos,
sensibles, razonables, creativos.

Ya Luis Vargas Tejada, el dramaturgo conspirador, habia creado en los inicios de la republica
una imagen dramatica de la agonia de la gran Colombia con su obra péstuma “Doraminta”,
escrita desde la “cueva de la resignacion”, donde permanecio cerca de un afo ocultdndose

de la justicia por su participacién en el atentado septembrino contra la vida de Bolivar. Pero la
imagen visual del periodo de la independencia la construyé José Maria Espinoza, el “abandera-
do de Narifio”, con el registro pictorico de los proceres y sus batallas, indispensable a la hora
de pensar la nacion. No menos ocurrié con la musica, que se ejecutd en campos, iglesias y
salones, acompanando los ejércitos, celebrando sus acuerdos o criticando sus acciones. A lo
largo de nuestra historia republicana el arte ha tenido presencia en los procesos sociales. Hoy
reclamamos como un derecho, pero también como nuestro deber, un espacio para el arte en
el mundo que se aproxima y respeto para las visiones que desde alli se plantean.

El conflicto no solo se piensa desde las artes, forma parte integral de sus estructuras. En ese
sentido puede ser pertinente explorar algunas relaciones significativas entre el conflicto como
eje de lo dramatico y el conflicto como patréon de convivencia en Colombia.

En la arquitectura dramatica la muerte ocupa un lugar privilegiado pues afirma con energia los
valores del protagonista o los de su contrario, asevera la realidad del drama, su profundidad.
Luego del agén, de la lucha definitiva, la muerte es frecuente como desenlace conclusivo, como
mecanismo de cierre. También es importante como antecedente o condicion de la fabula,
como resorte del conflicto o como circunstancia que determina la trama desde las caracteris-
ticas de los personajes o desde el contexto de la accion.

El teatro colombiano no es una excepcion; durante la segunda mitad del siglo XX la muerte
como forma de cierre es un procedimiento comun y no solo una opcién para terminar el re-
lato. En particular la muerte violenta caracteriza, segun algunas opiniones calificadas, buena
parte de nuestro teatro. “Algo debe morir”, parece haber sido un motivo compartido por una
generacion de teatreros y aunque esto no sea mas que un balance arbitrario, baste mencio-
nar algunos titulos para argumentario como una presencia significativa: “Soldados”, “Guada-
lupe afios sin cuenta”, “La agonia del difunto”, “La orgia”, “El sol subterraneo”, entre otros que
seria posible rastrear y contrastar con distintas epocas y teatros, en los que la trama parte,

gira o llega a la muerte.



No de otra forma podria ocurrir en un pais en el que la muerte violenta campea en el conflicto
saocial y ha forjado al fuego vivo sucesivas generaciones de colombianos durante su historia
republicana y desde antes aun, en la opinidn de algunos que remiten al genocidio de pueblos
indigenas en el siglo XVI. Es al menos comprensible que la muerte violenta tenga presencia
recurrente en el teatro nacional y no por ello puede decirse que la relacion sea directa y natu-
ral. Simultaneamente se desarrallan teatros que abordan otros temas y recurren a diversos
procedimientos que les dan autoridad.

El drama consiste en el otro. Negar su existencia hace del drama una parodia pobre y abu-
rrida, aun con buenas intenciones. La paz de los sepulcros no es lo que potencia el drama.
La muerte se muere de aburrimiento en el terreno de una guerra inmarcesible. La buena
muerte, |a justa, la liberadora, la conclusiva, es solo resultado de una arquitectura dramatica
donde la confrontacion es posible y no el relato de una victoria mentirosa y parcial; aplaza-
miento de los reales conflictos.

¢Que decir, entonces, de una nacion con mas de doscientos afios de conflicto armado por con-
vicciones politicas? ¢ Como juzgar un pais que ha soportado multiples ejércitos activos simulta-
neamente durante toda su existencia? ¢;Qué pensar de una democracia altamente inequitativa
gue, a doscientos afos de independencia al menos relativa, mantiene la guerrilla mas vieja del
mundo y se apresta a cerrar el camino de las armas para los diferendos politicos?

Que la violencia no resuelve la confrontacién lo vamaos aprendiendo con sangre de copartida-
rios y contradictores. Millones de victimas lo testimonian. No obstante, la paz no resuelve el
conflicto; lo pone en trance de transformarse, lo potencia sacandolo de la dindmica del terror

y posibilitando la aparicion de los verdaderos protagonistas: sectores sociales que luchan por
un espacio para construir su vision de mundo. La pacificacién del conflicto, desactivando las ar-
mas y el miedo, pone a la sociedad en condicion de ver los rostros que se han ocultado durante
todo este tiempo. Posibilita el reconocimiento de las reales contradicciones y la construccion
de los consensos que disefiaran el futuro, en tanto se aprenda la leccion elocuente de tantisi-
mos afios de confrontaciones armadas. El otro existe y negarlo, acallarlo o desaparecerio no
posibilita el proyecto de nacion, lo impide.

De esta manera es posible afirmar que la sociedad colombiana ha distraido con las armas

el verdadero conflicto. La violencia ha impedido su desarraollo y el conflicto entre los sectores
sociales que conforman la nacién tiende a percibirse casi intacto, como si el tiempo no hubiera
pasado. No se trata solo de que proyectemos en el pasado nuestra situacion y nuestra juicio
politico se extrapole al juicio histérico. La riqueza no se ha distribuido mejor, la inequidad ha
aumentado en los indices actuales; la democracia que puede haberse ampliado, no ha logrado
superar vicios inveterados como el clientelismo y la corrupcion; la educacion y la salud en la
condicion del siglo XXI, vuelven a ser acusadas de elitistas. Colombia parece haber eludido de
manera tozuda enfrentar sus conflictos reales, que no habrian avanzado, confiando en que las
armas los habrian de resolver.

Ahora, cocidos en dos siglos de reiteraciones, podemas estar ante un giro profundamente
dramatico. ¢Habremas al fin de vernos las caras en el terreno de la cultura, del conocimiento,
de la economia, de la politica, sin desenfundar? ¢Sin omitir al otro? ¢,Podremos instalar las con-
tradicciones de fondo y profundizarlas hasta aproximarnos a los consensos necesarios para la
vida? ¢Ocurra lo que quiera con el plebiscito, hallaremas, al fin, un arte del conflicto?

Camilo Andrés Ramirez Triana






“Gallinazos” Fotografia: Fabian Erazo Viveros, 2013.
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Teatro Acto Latino / teatroactolatino@gmail.com

Nacido en Bogota, Colombia el 22 de enero de 1951. De una familia de clase media de Chapinero,

la mayor parte de sus estudios de primaria y bachillerato los hizo en el colegio Refous, aunque des-

pués de ser recurrentemente expulsado del mismo, terminé en el Moderno Americano. Entro a la ““1 A
Universidad Nacional en 1970, en el auge del gran movimiento estudiantil, a estudiar matematica ﬂ':_‘f"_'

pura, pues la consideraba la base de la filosofia que era lo que realmente le interesaba. Nunca se f-:?:"
graduo, ya que hizo parte de la corriente que no buscaba reformar la universidad sino destruirla, y <
basado en el cuestionamiento al poder del conocimiento que portaba el maestro reivindicaba el au- |+ %

todidactismo que ha caracterizado su formacion. A los 16 afos (1967] funda Acto Latino y desde

alli ha trasegado su vida como actor, escritor, director, investigador y maestro, ensayando revelar

el espiritu de nuestro tiempo. Un enamorado del arte, la rebelion, la libertad, la vida, la locura y la
muerte, tiene tres fantasticos hijos (Alondra, Jerénimo y Valerio) y 65 afos interrogando.




<« De la serie “La guerra y el entorno civico”. Laura Herrera, 2016.

Gonzéalez S. [2016]) Disolucion (algo se acaba y algo comienza) sobre arte y conflicto.
Calle 14,11 (19) pp 1429

DISOLUCION [ALGO SE ACABA Y ALGO COMIENZA) SOBRE ARTE Y CONFLICTO

RESUMEN

Disolucion (sobre arte y conflicto) es un texto escrito con libertad, con influencias multiples
pero ensayando un discurso o relato propio, sobre el contexto social, palitico y cultural en que
se realiza el ejercicio artistico. Ensaya la tesis de que vivimos la transicion entre una época y
otra, transicion sefialada como disolucion de la modernidad (regida por el autoritarismo de

la mercancia) y germinacion de probables sociedades plurales y horizontales. Recoge como
muestra de la sociedad la poblacion del habitante de calle, el némada urbano, y el arte, desde
su naturaleza, como ejemplo transformador, de apertura a posibilidades y alternativas de vida.
Indaga sobre el conflicto, el social, el intersubjetivo, el existencial y el propio del arte. Especula
sobre la dimension virtual, la fragmentacion, la unidad y el armanico, en el intento de radio-
grafiar el coagulo vital-social y cultural que experimentamaos, y en la necesidad de escrutar el
concepto de realidad. Es una aproximacion, un ensayo abierto, en un lenguaje abierto.

PALABRAS CLAVE
Aparte de “disolucion”; arte, conflicto, realidad, virtualidad y armanico.

TUKUIKUNAWA (TUKUIKUNAWA IMASATA KALLARII) MAIMANTA, NUKA
KUTITAWAN,MAKANAKUNA KILKAI AMANTA

MAILLALLACHISKA

Tukuikunawa [maimanta nula Kurdistan,makanakuna) Achari iachai kacharripui Manchai sutepa
parlaisunchi imasata rimai, chasata maimanta kausaipas lurrai kuska kunaurranda, imasami
kawa iuikunawa, kai kawachinakumi Aiugpamanda, parlakunawa kawachiku chimanda tapuchi-
nakume, kunaurra paikunapa kai Pachamama,kawaspa suma iuiai,Kawachii.

RIMANGAPA MINISTIKAKUNA
Makanakui,sutipa,suma parlarsunchi,suma simi.

DISSOLUTION (SOMETHING ENDS AND SOMETHING BEGINS)

ABSTRACT

Dissolution on art and conflict is a free written text. Despite considering multiple influences, an
own discourse on social, political, and cultural context, where the artistic exercise is carried
out, prevails in the whole work. On the other hand, two views are stated: a. we live in a transition
from one period to another, and this transition remarkably determines a dissolution of the mo-
dernity considerably marked by a tremendous authoritarianism of merchandise. b. the spring
of possible plural and horizontal societies. In addition, this paper intends to visualize, from its
nature, a model to transform from opening to life possibilities and life alternatives, regarding

a people’s enjoying the street life, urban roamer’s, and art’s perceptions. This written work
enquires into social, intersubjective, existential, and arts conflict. Finally, some speculations
about virtual dimension, fragmentation, unit and harmonic, and the necessity of structuring the
reality concept as attempts to picture the vital-social clot people experience are also shown to
readers. This work is a close-up, an open essay, and it is written in an open language.

KEYWORDS
Apart from “dissolution”: art, conflict, reality, virtuality and harmonic.



DISSOLUTION (UNE CHOSE SE TERMINE, UNE AUTRE CHOSE COMMENCE)

RESUME

Dissolution (d'art et conflit) c’est un écrit fait avec toute la liberté et plusieurs influences en
essaient un discours propre sur le contexte social, politique et culturel ou est realisé I'exercice
artistique. Essaie I'argument de vivre la transition entre une période et I'autre, celle marquant
la dissolution de la modernité (gouvernée par |'autoritarisme des articles) et la naissance pro-
bable de sociétés plurielles et horizontales. Il Inclut comme exemplaire la population sans foyer,
ceux qui sont nomades urbains et I'art méme a partir de leur nature comme exemple de trans-
formation, et d'aperture aux opportunités et nouvelles alternatives de vie. Recherche a propos
les conflits; social, intersubjectif, existentiel et celui qui concerne directement I'art. Spécule sur
la dimension virtuelle, la fragmentation, I'unité et 'harmonie, dans la tentative de montrer au
fond I'obstacle vitale de ce gu’on expérimente au niveau socioculturel. Traite aussi sur le besoin
de chercher le concept de réalité. A la fin c’est un essai facile a lire en langage ouvert.

MOTS CLES
“dissolution (évidement]”: art, conflit, réalité, virtualité et harmonie.

DISOLUCAO (ALGO SE ACABA E ALGO COMECA) SOBRE ARTE E CONFLITO

RESUMO

Dissolucéo [sobre arte e conflito) E um texto escrito com liberdade, cominfluéncias multiplas,
mas e ensaiando um discurso ou relato proprio, sobre ocontexto social, palitico e cultural em
gue se realiza o exercicio artistico. Ensaiaa tese de que vivemos a transicao entre uma epoca
e outra, transicdoassinalada como dissolucéo da modernidade (regida pelo autoritarismo da-
mercadoria) e germinacao de provaveis sociedades plurais e horizontais. Recolhe como nossa
da sociedade a populacao do habitante de rua, o ndmadeurbano, e a arte, desde, sua natureza,
como exemplo transformador, deabertura a possibilidades e alternativas de vida. Indaga sobre
o conflito, osocial, o intersubjetivo, o existencial e a propria da arte. Especula sobre adimenséo
virtual, a fragmentacéo, a unidade e os harmonicos, na tentativa deradiografia o coagulo vital-
social e cultural que experimentamos, e nanecessidade de escrutar o conceito de realidade. E
uma aproximacédo, umensaio aberto, em uma linguagem aberta.
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El conflicto

Conflictuado por el arte en conflicto, y por el arte en

el conflicto, particularmente en el conflicto armado.

Esto ultimo, primero: conflicto con armas de fuego,

como pistolas, fusiles, metrallas, bazukas y bombas. ¢Y

el conflicto con armas de fuego como las bocas y las
lenguas encendidas, los corazones encendidos y las

almas encendidas? Pues sera lo que viene y lo que ya esta
eclipsado por los fusiles, y que sera sol directo cuando
callen los fusiles insurrectos, pues los fusiles oficiales y otros
posiblemente no callaran, los fusiles como tales no quieren
callar: preguntale a Charlton Heston, el actor gringo, ya que
hablamos de arte y actores y entonces cine, el Ben-Hur de la
Asociacion Nacional del Rifle de los Estados Unidos, la gran
auspiciadora de la industria armamentista y del armamento
general del pueblo norteamericano. Si, es que el conflicto es
complejo, el armado de fusiles, como el que se guarda tras
ellos y mas alla de ellos.

En el principio era el fuego

Y en el fuego la tierra estaba
La tierra era la vida

Y la vida la luz de los hombres
Y de las mujeres

Y de los animales

Y de las plantas

Y de las piedras

La luz, la vida, en las tinieblas resplandece

Mas las tinieblas

Los frutos de la tierra no quieren comprender

Entonces, el agua, el sumo de la vida, subio por las montanas
Y de las montanas la vida se desbordo

Nuestra vida

Desde el margen

Por entre las fisuras
Buscando el corazén

El eterno retorno de la sangre
De la vida

Ven seremos

Ven seremos

Ven seremos
iVamos, somaos!

En este acto de amor

Este es otro fuego. ¢El de Prometeo? El fuego interior que
ilumina, el del conacimiento y la creacion. ¢Daénde el fuego
se convierte en destructor, cuando? El de la cocina que
coce ¢cuando se convierte en el que quema los bosques 'y
mata la vida?

That is the question, esa es la cuestion Hamlet. El ser y no
ser del fuego.

Si, conflictuado también por lo primero, que abordo de se-
gundas: el arte en conflicto, que es propio de la naturaleza
del arte, del gjercicio de hacerlo. El arte como campo, con

sus tensiones propias, entre su espiritu y su materia, y en
el interior de su espiritu, y en el interior de su materia, en
relacion con la naturaleza y con su naturaleza, en relacion
con el espectro psico-emativo, y a los contextos socio-
histaricos y culturales.

El arte para ver, escuchar, sentir y percibir otras dimensio-
nes que estan ahi ocultas; el arte para remover los cuer-
pos, los imaginarios y los inconscientes, y asi abrir amplios
espacios al pensamiento, la accion y la conducta; el arte
para encontrar el sentido que se guarda tras las aparien-
cias; el arte, esa relacion profunda de lo creador; la funcién
saocial principal del arte es despertar la sociedad creadora.
Todo ello en tensién, en conflicto propiciatorio.

Conflicto: combate, lucha, friccién, angustia, contradiccion, el
diccionario afloja palabras que dejan ver al menos dos que
chocan, que luchan. Y si es uno, en su interior (en el uno,

en uno) al menos dos (los aspectos, las personalidades que
estan en uno) que chocan, que luchan. Y en movimiento,
caliente. No es uno, unido y quieto, y frio. Y mas alla de las
palabras, en la realidad de los hechos, lo mismo. Conflicto es
mavimiento de al menos dos en juego contrario, en choque,
en confrontacion, confrontados, frente contra frente.

Aplicado al pais, a su dimensién basica concreta, vista por
todos en su materialidad, lo econémico, lo social, o politico,
lo cultural, en sus dimensiones de materialidad reconocida
a los ojos de todos: una economia basada en el modo de
produccién generalizado de mercancias, la acumulacion y el
monopolio; una sociedad basada en la exclusién, la discrimi-
nacion y el racismo; un sistema politico basado en el mono-
polio del poder, la corrupcion, la representacion limitada y la
participacion de papel; una cultura basada en el predominio
del culto a la mercancia y la violencia, subsumiendo la diver-
sidad cultural a la serializacion mercantil o la marginalidad.
Esa es la realidad factica y evidente, en el pais, en Ameérica
Latina y en el planeta.

Pero detras de esta realidad emerge otra desde la invisi-
bilidad: las corrientes de una nueva economia que redime
el concepto de bien, reducido en la norma econémica a la
mercancia ordinaria, reivindicando como bien el sal, la luna
y las estrellas; el cerebro, los ojos y el corazon; las manaos,
los pies, el pulmaon, el estémago y los oidos; la lengua, la pa-
labra, el pensamiento y el sentimiento; el cuerpo, la imagina-
cion y los misterios del inconsciente, el trance iluminador, la
alucinacion, la creacion y el espiritu; las piedras, las plantas,
los animales y la tierrita; el aire, los arboles, las nubes y el
cosmoas; la diversidad de energias, los paisajes, los afec-
tos, las emociones, el sentido, los hijos y los amigos; los
espacios de encuentro, el cocinar, el comery el dormir; la
pelicula, la musica, el libro, las memorias, la virtualidad y el
espacio cibernético; la pintura, la obra de teatro, el paseo,
la risa y el llanto; el amor, el conocimiento, las montanas, el
mary el rio;, la calle solitaria, el parque, la luz que entra por
la ventana, las ideas de dioses, la naturaleza, el universo, la
vida, las multiples relaciones de creacion y sentido; con los
otros y las otras, con lo otro, con el interior infinito, otra vez
la vida. Somos ricos de bienes.

Disolucion [Algo se acaba y algo comienza) sobre arte y conflicto // Sergio Gonzalez Leon // 17



Y otra sociedad: los artistas, los ecologicos y los diversos
sexuales; los pensadores y los sentidores, los ingeniosos
y constructores, los investigadores, los igualitaristas y los
plurales, los comunitarios y los solitarios, los contempla-
dores y los creadores, los solidarios y los libertarios, los
humanistas y los espiritualistas, los abiertos y los herme-
ticos, los que abrazan a los arboles, los que son amigos
de los animales, de las plantas y de las piedras, los que se
duermen en el mary en la montana; los que se debaten
contra el sentimiento de odio, destruccion y hastio, ensa-
yando el dificil amor a todo y a si mismos, y a si mismas.
Una red de individuos y de grupos soporte del planeta y de
la vida. Una red invisible y no formal, pero cierta, diversay
plural, horizontal y viva.

Y mas alla de los partidos, y de los vaotos y de las armas,
alguna gente se pregunta y pregunta, responde y escucha,
piensa y contesta, con las palabras o con los gestos, ahora
o después, de una manera u otra, y hasta vota sin pedir
permiso, por lo que puede ser, distinto a lo reconocido
como costumbre y hasta sabiendo de lo dificil, escéptica,
pero lo hace. Por un programa basico y comun a todos,
una democracia real y total: el minimo comun denominador
aceptable como base para los diversos proyectos de vida
no sustentados en joder a nadie ni a nada.

Los némadas urbanos

En este proceso de lo politico cabe sefalar la importancia
de decir si a los acuerdos que permitan un espacio al por
lo menos reacomodo de la sociedad, si no a su transforma-
cion orientada hacia la sociedad plural, horizontal, ecolo-
gica, solidaria y pacifica, fruto de la profundizacion de la
democracia y su diversificacién cultural.

Y una muestra por el ensayo de posibilidades resulta el
tema de los habitantes de calle tan relievado en estos
tiempos: ¢como verlo, como intervenir, cmo es que es
representativo de toda la sociedad?

Lo primero seria observar el fenémeno como opcién de
vida desde la precision o afinamiento del concepto que hace
la antropdéloga Maria Teresa Salcedo al llamarlos némadas
urbanos, alternativa al sedentarismo usual (como habita-
mos los comunes) y no necesariamente como marginalidad
a reintegrar a tal sedentarismo que nos impusimaos, que
finalmente no es sino otra posibilidad que se convirtié en
homogénea y Unica.

La intervencion en este sector de la poblacién, o con este
sector, mejor, tendria que considerarse (tal vez como todo)
en el contexto de un proceso de paz que no es asunto de
coyuntura sino de periodo histérico (¢20, 30, 50 afios?).
Un proceso de paz incluyente, que no se limite a lo politico
formal, y a lo econémico y social comdn, ordinario, o a la
vision ordinaria y comun que se tiene de estos temas, sino
que se articule, y desde nuevas perspectivas y visiones
(como la ya mencionada sobre el bien econémico), a lo
cultural, a la cultura como ritual de vida. En la perspectiva
plural, a las culturas, a las diversas formas o modos de

pensar, sentir, hablar, hacer, percibir y vivir, individual y
colectivamente, por tradicion o por descubrimiento.

En el caso de los habitantes de calle o ndmadas urbanos
es necesaria una re-significacion social, otra manera de
verlos, distinta a la habitual. Dejar de verlos (como sucede
con el loco) como algo separado y distinto de nosotros,
“ellos, los enfermos, que no tienen nada que ver conmi-
go, el sano”. La verdad, como en el loco, es que ellos nos
representan, son un nosotros en relieve, en exageracion
si se quiere. Los miramos para mirarnos, y tal vez habria
gue mirarnos para mirarlos.

La guerra, la pobreza, el desplazamiento, el narcotrafico,
la corrupcion, los psicoactivos y la exclusion son temas
que, derivados de la naturaleza y estructura de la socie-
dad, nacen en algun punto o puntos de esta, se desarro-
llan de manera mas intensa en unos sectores u otros,
pero permean, de una manera u otra, toda la sociedad,
aunque se expresen de modo relevante en esta poblacion.
Para decirlo de manera coloquial, grosera y a la vez peren-
toria, somos una sociedad fiera y los fieros son su expre-
sion, si se quiere, extrema. Pero, paradgjicamente, son su
expresion mas libre y abierta, a la vez que mas vulnerable,
estigmatizada y expuesta.

Infierno-paraiso es un documental audiovisual significativo
porque describe un proceso de rehabilitacién de un ha-
bitante de calle, némada urbano, vagabundo, desechable
(desechar para donde, si ya estan echados, estan fuera)
Aiero, o como se le quiera signar, nos muestra el paso de
un hombre marginado y en el caos, gobernado por los
psicoactivos y la miseria, pero sensible y humano, filéso-
fo y poeta, a ser un hombre encerrado en las angustias
economicas, imposibilidades amorosas y encierro cultu-
ral, gobernado por la neurosis social de la insatisfaccion,
propias del habitante comun de la sociedad, del ciudadano
comun, y que parece ser el verdadero infierno, o al menos
el infierno normal.

No se trata, entonces, necesariamente de lavarlos, pelu-
quiarlos, ponerles corbata y colocarlos en una oficina, en-
cuadrarlos o encerrarlos, como opcién, en el modo de vida
predominante, al menos no comao Unica opcién, que parece
ser la mirada que gobierna el tema. Rehabilitarlos, volverlos
habiles para vivir en esta sociedad, en lugar de pensar en
transformar esta sociedad para que todos nos habilitemos
a vivir de otras mil maneras buenas, si se quiere, incluyen-
do las maneras buenas que pueden haber de vivir en esta
sociedad, que debe haberlas, no seamos cerrados también.

Los habitantes de calle, los némadas urbanaos, los fieros y

las fieras (el asunto de género también esta) representan

una contestacién practica, si se prefiere: inconsciente, aun-
gue esto es relativo, de verdad relativo; una contestacion

P> Imagenes extraidas del libro: Letras del acto:
Teatro de la locura de Sergio Gonzélez Ledn. Acto Latino.
Panamericana Formas e impresos. Bogota, 1998.
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practica a nuestra sociedad, una opcién que rompe (en la
practica) con los paradigmas sociales de la familia, la casa,
las rutinas de trabajo y las costumbres correspondientes,
sus modos de pensar y de hacer. Representan un parti-
cular libertarismo que prefiere arrojarse a la miseria y al
caos, a la ilusion tragica de las substancias psicoactivas, al
abandono, a la calle y la incertidumbre. Ellos y ellas repre-
sentan la crisis de la sociedad, son nuestro espejo.

Asi pues, el trabajo con esta paoblacion representa el tra-
bajo con la sociedad, desde abajo, desde sus bajos fondos,
o0 bajos mundos, donde estamos hundidos. Trabajar con
ellos y ellas es trabajar por todos y todas, y todes. Trabajar
con ellos para trabajarnos, y trabajarnos para trabajar con
ellos. Al modo cristiano-egoista: ayudarlos para ayudarnos.
No para imponer un modelo de vida, para encuadrarlos y
fortalecer nuestro encuadre. Sino para suscitar con ellos
posibilidades de caminos, para ellos y para nosotros, para
descubrir juntos (¢ principio pedagdgico?).

Un proceso desde la dignificacién y la libertad. Esto es
fundamental, si se trata de reglas minimas acordadas,
como los derechos humanos, el derecho a la dignidad y la
libertad como derecho.

Despertando posibilidades de autoconocimiento y creativi-
dad para ensayar y encontrar caminos. Lo creativo como
superficie de lo creador, como via a lo profundo (lo crea-
dor), que si no es, al menos estamaos en las mismas aguas.

Las llamadas drogas o substancias psicoactivas, que
parecieran ser a los ojos oficiales el meollo del problema,
el dispositivo base del giro a la marginalidad, oculta desde
luego los procesos psico-afectivos y de no adaptacion al
modelo social y cultural prevaleciente, que lo anteceden. Lo
que no le quita, al contrario, el de ser un tema central de
los habitantes de calle, y de la sociedad (insistimaos).

Pero habria que mirarlo también de otra manera. Ya por lo
menos se va imponiendo la idea de no verlo como un pro-
blema de policia, aunque en la practica es el que prevalece,
y verlo como problema de salud, pese a que no sobran los
autoritarios de siempre, que orillados a verlo como proble-
ma de salud promueven la obligatoriedad de la clinica, es
decir, si no van a la carcel comdn que vayan obligatoriamen-
te a la carcel blanca.

Otra posibilidad, la nuestra, es, superando el problema de
palicia (en la mirada y en la practica), no verlo como pro-
blema sino como temay en clave de derechos, y no solo
como tema de salud sino politico, por un lado, en el senti-
do de que si puedo elegir gobernantes y ser elegido como
gobernante desde los 18 afios, bien puedo tener el dere-
cho de gobernarme, mal o bien, y decidir sobre mi cuerpo
(con todo y aparato cerebral y nervioso) y lo que meto en
él (sexo, alimentos, substancias), es decir, el autogobierno
del astro-cuerpo, de su geografia e historia, el gobierno de
ese mundo que es cada quien. Asunto de derechos, en el
plano constitucional-legal lo referido al “desarrollo libre de
la personalidad”. Pero por otro lado, y muy importante, es

un tema de cultura, de rituales de vida, en ese sentido el
caso de la cannabis es muy representativo. Aunque lento,
ya hay avances, el reconocimiento de sus posibilidades
medicinales y la percepcion ya popular de substancia blan-
da, en algunos casos hasta vista como mas blanda que el
alcohal, son pasos, pero todavia es limitada su compren-
sion como componente cultural en tendencias grupales y
generacionales, no solo contemporaneas, sino en tradicio-
nes de conocimiento como el shivaismo oriental, seme-
jante al yage, al mescal, al peyote y a la coca en otras
culturas. En este contexto es fundamental avanzar en el
proceso de legalizacion de las llamadas drogas, asunto
gue se abre demasiado lentamente en la agenda mundial
y que es tan necesario en la agenda nacional, mas en

lo que se ha dado en llamar posconflicto, sensatamente
llamado en el argot popular post-acuerdo, no solo por lo
que significa en el tema que estamos observando inmedia-
tamente, sino en relacion a la corrupcion y a la violencia
(extensiva a la guerra) que ha generado la prohibicién. Los
saldos positivos de la legalizacion son enormes, incluyendo
el de abrir el espacio para colocar el tema de las substan-
cias en su justo lugar. La legalizacion es tema central para
un verdadero proceso de paz palitica en el posconflicto
politico armado y hacia la paz social basica.

En el plano de lo entendido como adiccion, promover la lla-
mada “reduccién del dafo”, si es que aceptamos el concep-
to dafio, es Util y practico. Promover (no imponer] y ensayar
canalizar hacia la yerba las practicas con substancias mas
fuertes como el basuco, la cocaina, la heroina y otras de
origen sintético. Esta puede ser una de las coordenadas

de salud aceptable, conveniente, y con probabilidades de
hacerse comun en la sociedad.

Retomando el tema de la opcion de vida que representa

el habitante de calle, habria que observar las alternativas
de crecimiento y armonizacion en esa direccion como una
linea de intervencion para su desarrollo y cuestionando

la politica ya descrita de encuadramiento al modo de vida
hegemanico. Si el habitat de esta opcion es la calle y los es-
pacios abiertos, los parques, el espacio publico, el espacio
no-casa, entonces habitar alli tendria el sentido de adaptar
estos espacios a tal modo de vida, ordenarlos, cuidarlos,
ornamentarlos, re-funcionalizarlos y resignificarlos social-
mente, armonizarlos a tal modo de vida, y donde el Estado
se abra a estas dinamicas desde la inclusion. Encauzar
esta ruta a probables aldeas suburbanas, fincas colectivas,
nomadas rurales, cuidadores de bosques y montanas, de
rios y de mares. La utopia.

Finalmente se trata de visualizar la dignificacion de un
modo de vida elegido y la opcion de encontrar otros modos
de vida en el camino, aun para nosotros los comunes, en un
proceso de aperturas y transformaciones.

La salud es otro tema que aparece como central, vinculado
a las substancias psicoactivas, a la locura (asociada a la
paranoia y la esquizofrenia en términos psiquiatricos), a
una alimentacién deficitaria y a los derivados de estas
condiciones de vida. Otro tema que parece exclusivo de
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ellos, pero que también es nuestro. Recorrer el parrafo
anterior aplicado a la sociedad entera es licito y acertado.
Las llamadas esquizofrenia y paranoia son sociales, la
desconexion de realidades, las separaciones mudltiples, los
fantasmas de la persecucion y la culpa, el desgarramiento
existencial y la impatencia nos corresponden a todos y a
todas, individual y colectivamente.

La psiquiatria propone métodos para olvidar, contraer, repre-
sar, no ver lo que no debe verse, no escuchar lo que no debe
escucharse, no sentir lo que no debe sentirse, no pensar lo
gue no debe pensarse, no percibir lo que no debe percibirse,
no actuar como no se debe actuar. Aconductarse, seguir

las reglas impuestas, ser como se ha dicho que se debe ser,
estar de la manera como se ha dicho se debe estar. Frenar
la imaginacion y la creacion, solo repetir el modelo, una y otra
vez hasta morir, es la regla. La anti-psiquiatria, desde Laing y
Cooper, como inspiradores, propone interpretar, leer entre
las lineas, observar entre las fisuras, aclarar lo que se dibuja
entre las sombras, todo eso que aparece afadido a la reali-
dad tal y como la conocemos en comdun (la llamada realidad
ordinaria) o que se desprende de ella, que se descubre tras
ella, otras imagenes, otros sonidos, otras voces, nos hablan,
nos muestran dimensiones que no hay que ignorar, que es
necesario observar en el proceso de conocimiento y com-
prension de nuestra vida y su sentido.

Pareciera que estamos hablando del arte, y la verdad

que si. Esa relacion de la locura y el arte ya es tradicion y
certeza. La locura como mal es caos, sufrimiento e incons-
ciencia. El arte trabaja ese caos, armoniza, transforma el
sufrimiento en conocimiento y permite darnos cuenta, cura.
El arte como curacion. Ese era el tratamiento a la locura en
el medioevo occidental, cuando el paciente logra la pintura
(el cuadro picteérico) en el exterior ya esta bien en el inte-
rior, la alquimia se cumple, el plomo que se convierte en oro
afuera advierte del plomo que se convierte en oro adentro.
No como curacion definitiva, nada es definitivo, tenemos
gue romper con ese paradigma en todos los temas, de que
se trata de llegar a un lugar para siempre, el paraiso, que
ademas siempre esta en el futuro. No, la vida es ahora y si
el pasado y el futuro tienen sentido es ahora. Asi pues, los
eternos retornos estan alli, ciclos incesantes de renovacion
del caos y la armonia, posiblemente en espiral, pero en
direccion tal vez incierta o definida por ciclos, no sabemos.
Ademas la direccion probablemente es el camino mismo,
otra vez ahora, el presente vivo. Los bienes para ser bienes
ahora, los males como los espacios para la creacion de bie-
nes. Y esa creacion-curacion (el arte] se aplica a todas las
instancias y practicas de la vida individual y colectiva. Hacer
de la vida una obra de arte, hacer de la sociedad una obra
de arte. Otra vez utopia.

Por eso la propuesta del arte como mediacién, no solo en el
tema del habitante de calle sino en todos los temas, desper-
tar el espiritu creador, la sociedad creadora en todas partes.

En conexién con lo anterior, que podriamos llamar de salud
mental, de canalizar desde el arte las fuerzas destructivas
y autodestructivas hacia la creacion y el autoconocimiento,

gue debe ser procedimiento de toda pedagogia, esta la
necesaria revision de lo organico-fisico, donde se somatizan
los procesos psico-afectivo-emocionales, la revision de las
culturas alimentarias y de los equilibrios bio-energéticos,
donde las diversas medicinas alternativas pueden aportar
significativamente, y aun cierta lectura y ubicacion de la
convencional medicina alopatica.

Ya se me esté convirtiendo en obsesién, pero entre mas
me refiero a la poblacién de los habitantes de calle, de los
némadas urbanos, méas me doy cuenta de que estamos
hablando de la sociedad en general, que lo que es de unos
es de todos, en cantidades distintas, pero lo mismo. Adn,
cuando estamos refiriendo su rota relacion familiar, la oveja
negra que acabo con la familia, el culpable, como el loco,
como el discapacitado (“se me fue la vida cuidandolo”] y el
bandido, a veces todos en uno. El agente puede ser cual-
quiera, el agente destructor, la verdad todos somos agen-
tes destructores que buscamos chivos expiatorios, alguien
en quién concentrar la culpa: el enfermo, el loco, el fiero, el
bandido, y pese a todo la culpa nos mata.

Pero ¢ cuél familia? La familia nuclear (padre-madre-hijo
juntos) ya solo representa, realmente, una mas. No recuer-
do cémo juegan las estadisticas con precision y en qué
periodo, pero a grandes trazos la forma nuclear, con todo
y su conflicto tragico, sobrevive apenas en una, poco mas
tercera parte, las demas son de separados, viudos y viudas,
madres cabezas de familia y madres solteras a secas (mas
de la tercera parte] y aungue en minoria padres solteros

o cabezas de familia, parejas del mismo sexo (creciendo
significativamente a partir de que de cada diez personas
casi dos no son heterosexuales, proporcién que también
crece), y formas de comunidad, aungue incipientes, que
ensayan otros formas de relacion. Y la sociedad oficial ve
esto, excluyendo a los viudos, como fracasos, relaciones
anormales o enfermas, no aceptables, que atentan contra
la sociedad y la familia. Y si, porque representan formas
alternativas a estas, porque lo que fracaso fueron la
sociedad y la familia nuclear. Pero lo grave no solo es esta
vision oficial, lo mas grave es que los que viven estas otras
formas las viven como fracasos (la mayoria al menos),
como relaciones anormales y enfermas, no aceptables, y
con culpa. Porque si son anormales (fuera de la norma)
pues la norma esta enferma. Y lo que hay que aceptar

es una diversidad, donde la familia nuclear es una forma

en medio de multiples formas, ojala sana como debieran
vivirse todas las formas, sin culpa y con consciencia de su
significado, y en el marco de una apertura por encontrar
formas que correspondan a realidades y necesidades, asi
como a nuevas y diversas convicciones de las relaciones
interpersonales amoroso-afectivas y de comunidad. Esto
incluye el tema de la sexualidad, que es otro gran tema
individual y social. Se ha avanzado, en medio de la lucha,

en la aceptacion socio-cultural y normativa de la diversidad
de orientaciones sexuales, aunque poco en una educacion
mas abierta y creativa, pertinente a las necesidades de
nifos, nifas y jévenes, a las necesidades de unas relaciones
sexo-afectivas mas libres y auténomas. Asi que el tema del
habitante de calle en relacion con la familia y con el sexo
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habria que mirarlo en este contexto. Otra vez el contexto
de la sociedad, porque la promiscuidad que se arguye para
el habitante de calle también irriga todos los sectores en
mayor 0 menor grado, con sus incidencias emocionales y
de salud, como es el caso del SIDA y en general las enfer-
medades de transmisién sexual. Aqui hay un tema entre el
tabu y la ignorancia, en el que, como en muchos temas, por
miedo e incomprensién se apela mas a la represion que a
procesos de investigacion y aclaracion de las fuentes de los
problemas, predominando casi siempre la oscuridad.

Cabria entonces pensar en abrir espacios convivenciales y
meditativos con la poblacion del habitante de calle (e insista-
mos, para todas las poblaciones), fuente de laboratorios de
creacion y comunicacion, desde el arte, desde el hacer, des-
de una pedagogia de la experiencia en el ensayo de compar-
tir y comunicar en medio de las tensiones creativas y vitales.

Serian necesarios proyectos de intervencion desde una
mirada halistica, suscitando sinergias hacia la resiliencia,
ese proceso de templanza para cruzar la sobrevivencia y
alcanzar la vida.

Y abrir una comunicabilidad con la sociedad, de ida'y
vuelta, para que fluyan las informaciones, las lecturas, las
interpretaciones, los andlisis comparativos entre una reali-
dad y otra, seguramente para constatar su base comun,
su identidad, e ir abandonando las ideas separatistas
cercanas al apartheid.

Finalmente, un proyecto que provoque propuestas desde
los propios grupos o comunidades, en este caso de los
habitantes de calle, proyectos en las direcciones que surjan
de alli. Proyectos que necesariamente tendran que inser-
tarse en el proceso de paz en curso, que tiene que ir mas
alla de lo que se ha pensado, y para el ambito de la ciudad,
del pais, y el mundo, si, todo esto tiene que ver con el mun-
do en el planeta, con modos de habitar el planeta, con los
conflictos mdltiples que son nuestra historia y que hacen
metdastasis en estos tiempos, en el ser humano actual.

Fragmentos y transicién

No habria més que decir, ademas creo en la estructura
fragmentaria y en el método de lo fragmentario, si es que
todavia queda campo de verdad para la estructura y el me-
todo, porque lo fragmentario si que lo llena todo, si hay algo
es fragmentos. Fragmentos que hay que unir de nuevas
maneras, no para restituir o anterior sino para descubrir
lo nuevo, nutrido de lo anterior seguramente, pero nuevo.
Es el sentido de un cierto arte contemporaneo que trabaja
desde lo fragmentario. Pero lo fragmentario no es mas que
una manera de mostrar que la unidad que se nos presenta
como tal ya no es, que es necesario descubrir una nueva
unidad desde los fragmentos de la anterior, deshacer para
hacer de nuevo. Y en este proceso se quedan atras las co-
sas que se deben quedar atras y se encuentran las cosas
que deben ser ahora.

Este es el proceso de la cultura viva. Y la unidad, en el
sentido que lo referenciamos, es una aproximacion a lo
armaonico como concurrencia de pensamientos, acciones,
modos de percepcion y sentido, en la cual integramos y
armonizamos los distintos procesos de vida, algo cercano
a lo que han llamado los valores, los sentidos por los que
vale vivir, con los cuales organizamos los rituales de vida,

la cultura o culturas. Y el arte representa esto de manera
singular, esta concurrencia en lo armonico, resultado de
largos y profundos procesos de tension, contradiccion y
desgarramiento para revelar dimensiones y mundos, el
trabajo que se concreta en la obra artistica, ejemplo para
todo trabajo. Porque esa es la principal ensefianza del arte,
nos da el mejor ejemplo para hacer las cosas, para hacer
la vida, para hacer la sociedad, que como las obras de arte,
sofiamos. Pero regresemos a lo fragmentario, las partes
desintegradas de un todo.

En la vida cotidiana un buen ejemplo, ya manido, es como
vemos la television. No es como antes, en los afios setenta
del siglo pasado, donde escogiamas un canal, de los dos
gue habia, y alli nos quedabamos viendo los programas
completos. Ahora, con excepciones, pasamos de un canal a
otro, de un programa a otro, con rapidez a veces inusitada,
viendo pedazos (fragmentos) de naticieros, peliculas y par-
tidos de fatbol. Casi ninguna pelicula la vemos de principio
a fin, casi siempre la vemos ya comenzada, un fragmento,
por grande que sea. El culto de ir a ver solo una pelicula al
cine, de cabo a rabo, sin nada mas, es un culto en rezago.
Y esto lo aplicamos a todo, ni que decir con la internet, a
los almuerzos mezclados de trabajo, a las conversaciones
donde se pasa de un asunto a otro sin continuidad alguna,
a las cuatro actividades o trabajos que combinamos a
diario, a los tres, cinco o siete libros que estamos leyendo al
tiempo, las tres mujeres distintas con las que sofilamos, los
mil pensamientos que se cruzan a pedazos por la cabeza,
ya lo anticipaba James Joyce en su monaélogo interior del
Ulises. Esta es la fragmentacion horizontal (en el tiempo)
que se cruza con la vertical: la mente por un lado, el sen-
timiento por otro y la accién por su cuenta. La cabeza, el
corazon y el sexo separados. Asi hacemos, mutilados, una
vida fragmentada de la que intenta dar cuenta aquel arte
de la fragmentacion que referiamos, del cual se deriva, en
el teatro, la dramaturgia de la fragmentacion tan en boga.

Asi pues, la vida unitaria y continua, gue suponemos en
épocas pasadas, bucadlica si se quiere, donde se pasa de

la casa al cultivo, de alli al bosque, al encuentro familiar, al
pozo de agua y a la comida antes de dormir, todo en orden,
todo unido, todo continuo, parece ser la contraparte positi-
va de nuestra mutilacion derivada en caos fragmentario en
nuestra vida contemporanea.

La verdad es que nadie puede imaginar una vida continua
y unitaria absoluta, una suerte de paneo cinematografico
en plano-secuencia continuo, sin cortes, ni en las cavernas
primarias, de la pared rocosa al suelo de tierra, caminar
a la puerta de la cueva, los ojos a la fogata encendida, el
garrote a su lado es tomado por las manas, la noche, los
arboles, la luna, camina con el garrate en lo alto, escucha
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fieras, aparece desde la espesura el tigre, el garrote a

la cabeza del animal, los ojos encendidos, el pie sobre el
cuerpo del animal derrotado, grito a las estrellas, los ojos
otra vez, la luna, fin de la secuencia. No, ni en las cavernas,
ni en el campo bucdlico mencionado, ni en nuestros dias de
caos cibernético. Porque el paso de la fogata al garrote en
nuestra secuencia ya representa el paso de un fragmento
de mundo a otro, lo mismo que un abrir y cerrar de ojos,

y el paso del cultivo al bosgue en nuestro campo bucaélico
tambien. ¢Entonces, de qué estamos hablando?

Es posible que los mundos, las vidas y las culturas tengan,
al menos tres momentos, como en el modelo aristotélico
de la narrativa: un principio, un nudo y un fin. Nacer, sery
morir. Panorama, enlace-nudo y desenlace. Inicio, corazén
y final. En fin, la divina trinidad. En la historia se ve claro,

una sociedad nace de las cenizas de otra, de la disolucion
de otra, del vacio que deja esa disolucion, cenizas y vacio
donde se descubren los valores en torno a los cuales se
construye la nueva sociedad, reciclando en torno a ellos
elementos de la anterior (y de las anteriores) y creando
nuevos elementos en coherencia y como expresion de esos
valores que atraen y articulan la totalidad de los elementos
0 componentes, en el marco de un proceso vivo, de algo
gue nace, crece y muere, como todo, pues finalmente esa
sociedad también decae y se disuelve, muere para dar paso
a otra y asi sucesivamente, parece, hasta el final de los
tiempos, al menos de los tiempos humanos.

Esta parece ser una vision lineal y evolucionista, en cier-
to modo positivista, pero no, pues este proceso y estos
momentos tienen, mas bien, una linea curva, préxima al
circulo, al ciclo, al concepto de reciclar, al espiral, proce-
so conectado mejor con los circulos del “eterno retorno’
qgue nos hablara Nietzsche, que con una linea recta, por
mas zigzags que se le ponga a la linea, que no serian sino
variaciones de su ser linea recta. Lo que parece linea recta
no es mas que la fraccién de una linea curva, como una
autopista en la tierra redonda, que si continda termina aga-
rrandose por la cola, conformando un circulo. Asi parece
ser todo, al menos el todo conocido. La vida es circular.

3

Entonces lo que tal vez ocurre es que lo fragmentario como
expresion de crisis, como problema, esta poniendo de
manifiesto la ruptura de la unidad adquirida, de un armaéni-
co inicial que si dejo de ser armanico, al menos se mantuvo
como unidad, pero despues, las fuerzas que lo constituyen
entraron en una contradiccién ya no complementaria sino
excluyente, que lo lleva al rompimiento y a entrar en la diso-
lucion. Esto es lo que pone en evidencia la fragmentacion.

Veamos un poco mas despacio con un ejemplo que cla-
rifique nuestra exposicion sobre lo armonico, la unidad y

la fragmentacion: la sociedad moderna occidental, cuyas
relaciones hegemanicas cubre el planeta subsumiendo a
su naturaleza otras formas de sociedad y otras culturas.
Una muestra de lo que puede ocurrir o ha ocurrido con las
sociedades y las culturas en general. Veamos. Un poco si-
guiendo los trazos del materialismo histérico, pero con una
visién critica del mismo e involucrando elementos nuevos

que amplian la visién, podemos situarnos en la antesala

de la modernidad occidental para observar imagenes que
ilustran lo que deseamos mostrar. El taller metallrgico con
su maestro y sus aprendices, suerte de artesanos que se
mueven entre la creacion y la produccion, entre el trabajo
individual, propio del artesano, y el trabajo de grupo que
inicia el trabajo en cadena que desarrollara después la pro-
duccion en linea y en serie del proceso industrial. En el taller
se mezcla la educacion y el trabajo. El maestro lo es en el
sentido educativo, él ensefia, pero también es el jefe del
trabajo para producir y vender. Asi, a la vez, los aprendices
son estudiantes que aprenden, pero también trabajadores
que producen y tienen un ingreso sobre la base de lo que
se vende. El taller es el espacio desde donde nacera la mo-
dernidad, jalonara el comercio y el comercio lo jalonara. El
taller se vive como una familia donde el maestro es el padre
y los aprendices los hijos, muchas veces literalmente, asi
gue representa un entronque econémico, sacial y cultural.
El lugar del trabajo, del afecto y la familia, y de la educacion
y la creacion. Una unidad apretada de comunidad, germen
de lo que sera la sociedad burguesa, capitalista y moderna.
Una unidad, el taller, que podemos llamar un armanico
inicial, con sus tensiones propias y naturales, pero conver-
gentes en aguel armaonico, que no es una figura congelada y
fria, es caliente y viva, es el armaonico: el maestro ama a sus
aprendices como hijos (ya dijimos que muchas veces lo son
literalmente] y los aprendices aman a su maestro como a
un padre y lo reconocen como maestro, el que sabe. Las
tensiones y contradicciones entre ellos no son excluyentes,
son complementarias, constituyen un armaonico donde
convergen, se complementan y se armonizan sus pensa-
mientos, palabras, sentimientos y obras.

Con el tiempo este armanico inicial, construido en torno a
valores como la libertad, la ciencia, el trabajo, el mercado y
la razan, valores descubiertos y creados sobre las cenizas
y en el vacio dejados por la sociedad medieval occidental en
su disolucian, fue la base o el germen de esta nueva socie-
dad de la industria, el comercio, la acumulacion, la ciencia y
la tecnologia que llamamos modernidad, producto del modo
de produccion generalizado de mercancias con su valor
supremo, dios-reina, la Mercancia.

Y es en esta fase 0 momento, el de la industria 'y

comercio generalizados, el de la economia irreal que
comienza a dominar el sistema (el sector financiero),
donde las tensiones en el marco del armaénico, que
sirvieron a su existencia, se convierten en contradicciones
irreconciliables, las partes se separan, pasan de ser
complementarias y en comunion a ser excluyentes la una
de la otra. El maestro se va para la escuela y la universidad,
el aprendiz se convierte en asalariado de esa parte que
abandona el maestro, la de propietario del taller, ahora
industria, y el propietario de aquel medio de produccion,
que es el poseedor de capital, cada vez se distancia mas
del proceso de trabajo. La divisién inicial del trabajo, que es
complementaria en la unidad armanica, se transforma en
division en clases sociales excluyentes, los intereses de una
ya no convergen y comulgan con la otra, se excluyen entre
si. Los valores iniciales que han madurado se relativizan y
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comienzan a marchitarse, a podrirse. Por ejemplo, la razon
gue ilumina frente al oscurantismo medieval, principio de
libertad, se vuelve instrumento de manipulacién, fuente de
separacion de la cabeza, el corazon y el sexo, de un modo
de vida en serie sometido al consumo, al mercado, a los
ndmeros de la compra-venta, la ganancia y la acumulacion.
Los valores iniciales entran en decadencia y empiezan a
morir. Ya en nuestros dias solo quedan las céscaras sin
fruto de esos valores, las mortajas, ya se van viendo las
cenizas y el vacio, es el momento final, el tercer momento,
el de la disolucién de esa sociedad, cuando la produccion
llega a las maximas tecnologias del automatismo, la
robaotizacion, la cibernética y la computacion, y el sector
financiero, amo de amos, el irreal, se derrumba.

Asi que estamos ad portas de una nueva sociedad, que
quizé no es la socialista que se ha experimentado, mas bien
parte de esa modernidad, sino otra u otras que mejor pue-
den asociarse a la sociedad plural y horizontal, ecoldgica y
pacifica, fruto del crecimiento y apertura de la democracia
real y total. Es una aproximacién posible, pues la verdad

es la incertidumbre, pero pareciera que esos elementos:
plural, horizontal, ecologia, paz, entre otros, como libertad,
estan en las cenizas de la modernidad, y palabras como
percepcion, cosmos, multiculturalidad, otra vez horizontal,
dimensién mitica, arte, autoconocimiento, asociacion libre
y espiritu creador, entre otras, representan apariciones
en el vacio abierto por la sociedad moderna que se disuel-
ve. Ya se vera que es o que son, y cuales, los valores para
en su torno reunirnos para nuevas sociedades y culturas
gue estan germinando y qué seran, sabran los nietos de
los nietos. Ya se vera qué elementos, y como, de la socie-
dad moderna que muere, se recogen en esta sociedad o
sociedades nuevas, por ejemplo sus ciencias y tecnologias,
la cibernética y la computacion, articuladas por los nuevos
valores en descubrimiento, que seguramente reciclaran
tambien elementos de los valores deshechos.

En fin, espero que las iméagenes descritas sirvan de algo
para tener una idea de lo que necesitamos decir: que las
sociedades y culturas son seres vivos que nacen, son 'y se
mueren. Que los valores en torno a los cuales se constitu-
yen representan una cosa u otra dependiendo del momen-
to que viven cuando son observados. Como mencionamos,
la razdn es una cosa al principio de la modernidad y otra
al final. Y lo més importante para nosotros, sefialar que
estamos viviendo el final, la disolucion de la modernidad y
entonces en el umbral de una nueva epoca, en la germina-
cion de una nueva sociedad o sociedades, de unas nuevas
culturas que reciclaran de alguna manera lo que hemos
sido, para ser de nuevo.

Y este es el tema central (el conflicto macro) para hablar
de arte y conflicto, esta transicién de una época a otra

<« Imagenes extraidas del libro: Letras del acto:
Teatro de la locura de Sergio Gonzalez Ledn. Acto Latino.
Panamericana Formas e impresos. Bogotd, 1998.

que estamos viviendo, de la llamada modernidad a otra
epoca incierta (la incertidumbre fantéstica), pues apenas
esta germinado, estamos en la transicion, descubrien-

do sus posibles formas. Probablemente constituida por
sociedades plurales, donde las diversas culturas en curso,
gue han llegado hasta aqui de una manera u otra, y las
culturas por descubrir o crear intercambien unas con
otras, horizontalmente, en pie de igualdad, se alimenten
unas a otras, como ya esta ocurriendo de un modo u otro,
sin verdades Unicas, desde la libertad y las autonomias,
desde el reconocimiento, la comprension y la solidaridad,
como interculturalidad cierta.

Esta es la tendencia, tal vez ilusoria, de lo que vemos como
posibilidad, con elementos reconocibles en el contexto his-
torico y cultural actual como gérmenes de tal posibilidad de
sociedades y hacia las cuales estariamos en transicion.
Pero toda tendencia tiene contra-tendencias, y mas aun,
tendencias divergentes en multiples sentidos, no solo
contra. Los procesos no solo van en un sentido o en contra,
sino que las fuerzas que se debaten en su interior refieren
sentidos multiples divergentes y depende de la calidad de
esas fuerzas el sentido en que se oriente el proceso.

Asi pues, también hay elementos que permiten observar,

en el marco de otras miradas, que no vivimos una época de
disolucion sino de fortalecimiento de la sociedad actual, y de
las bases sabre la cual se edifico, y de alli se deriva el suefio
de algunos del paraiso de las mercancias y los mercados,

de la plenitud de las tecnologias de la automatizacion y la
robatizacién, donde los cuerpos practicamente no tienen que
moverse y las cabezas brillan resplandecientes como huevos
luminosos, repletas de imagenes y datos de ultra-computa-
dora. A esto podria afiadirse un aparato de stper-control
sostenido en chips que guardaremos cerca del corazon para
saber cuadndo vamos a robar o a matar, evitarlo, y mantener-
nos semidormidos consumiendo, llenos de felicidad. Y otras
posibilidades, de sistemas grises y ultra-policivos, de siste-
mas absorbidos plenamente por la cibernética donde nos
hundiremos en pantallas o capsulas tridimensionales, sustitu-
yendo las carnes y los huesos por la imagen o espectro vir-
tual, y la montafa y el mar por su animacion de computador,
como ya se observa en reuniones donde cada uno esta con
su celular o su tableta, qué mejor compania.

Virtualidad y arte

Ahora, siendo equilibrados, si hay que preguntarse

por la virtualidad y su sentido, ain sobre sus mejores
posibilidades, no necesariamente atrofiantes. Finalmente
la aparicion de la virtualidad cibernética, con sus multiples
formas de computacion, permitio validar la realidad de lo
virtual, de la llamada ficcién, que hasta el momento era
territorio exclusivo del arte y la imaginacion, y como tal,
considerado irreal. Pero la virtualidad contemporanea
aplicada a los numeros y los negocios, al ser factica,
demostro su ser concreto y real. Asi se reforzé nuestra
mirada de que lo que ocurre en el pensamiento y la
imaginacion o en la dimension de lo artistico es tan real
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como una zanahoria, una tuerca o un tornillo. O mejor, que
es tan real la zanahoria que sacamos de la tierra, hervimos
en la olla y mascamos con los dientes, como la zanahoria
gue habita en nuestra mente y convertimos en cohete que
se pierde en las estrellas. Las diferencias son de densidad,
como el agua que fluye, el agua en vapor o el agua en cubo
compacto de hielo. Diferencias de densidad, no de realidad.
Es tan realidad mi pensamiento, como mi palabra o como
mi obra, seguramente con diferencias de densidad. Es tan
real el personaje que camina por la calle como el personaje
gue camina en un libro, en una novela. Tan real el insulto
que pienso como el insulto que digo. El que digo puede tener
efectos inmediatamente palpables por la conciencia, como
las trompadas en que puede terminar. El que pienso todavia
es mas dificil observar su repercusion, pero creamaos,

la tiene. Asi mismo, la imaginacion o los sentimientos

son reales. Es posible que el planeta esté cubierto por

una densa capa, que llamaremaos transitoriamente
psico-afectiva-imaginativa, constituida por todos los
pensamientos, imaginaciones, sentimientos y sefales
inconscientes de todos los seres vivos, tejida, entrelazada

o0 apelmazada, que nos envuelve, y no vista por los ojos
usuales, pero alli esta y actla, y tiene una determinacion
sobre todos nosotros, quizé mayor que la economia. Pero
de esto poco se sabe, poco se admite, pero es tan real
como lo virtual, que todos admitimos como real, por su
demostracion factica, compro y vendo por su intermedio,
gue es lo mas convincente entre nosotros, pero también
veo, escribo y hablo, que también convence, y ya veremos
cémo comemos por internet, entre tanto el domicilio, pero
ya vendra la tridimensionalidad, y nos pasaremos de un
lado a otro por la pantalla, no solo la comida, sino de cuerpo
entero, todo tan real como la tuerca y el tornillo.

Porgue lo que era tan etéreo es, tal vez, mas denso de lo
gue pensabamaos, por eso es tan importante pasar de la
irrealidad de la imaginacion a la realidad de la imaginacion,
pero asi mismo, tal vez, lo que parecia tan denso o sélido,
como la piedra y el cuerpo, o la zanahoria, la tuerca y el
tornillo, es tal vez mas etéreo, liviano o gaseoso de lo que
pensabamos, y tal vez es cierto que luz somos y en luz

nos convertiremos, y que esa piedra y ese CUerpo son
espectros de luz, porque la energia y la materia son de lo
mismo, por eso se transforma la una en la otra, pero sin
cambiar de naturaleza, una mas densa que la otra, pero no
tan densa como parecia. Y el cuerpo y el espiritu son de lo
mismo, igualmente, y ni el espiritu es tan etéreo ni el cuerpo
tan denso, €l (el cuerpo) que es espectro de luz, de energia,
que es una forma (la energia) de lo que llamamos materia,
gue no es tan densa (la materia)] como pensébamos. Todo
estd mas cerca (lo uno de lo otro] y es de lo mismo.

Asi, nuestro cuerpo es tan virtual como lo que llamamaos
virtual y lo virtual es tan real como el cuerpo, eso es lo que
estamos comenzando a percibir, a darnos cuenta.

Asi pues, la dimensién mitica (esas dimensiones que estéan
alli, ocultas) que nos descubre el arte es tan real como la
historia y la geografia, como nuestra zanahoria, nuestra
tuerca, nuestro tornillo, 0 como nuestra piedra y nuestro

cuerpo. Es necesario disolver esa separacion entre arte y
realidad, entre el arte como irrealidad y la realidad. Todo es
real, realidades diversas en distintas densidades, pero en el
mismo cosmos, universo y naturaleza, distintas formas de
lo mismo, hasta los muertos.

Reiteremos de otra manera, porque sirve, si es que a
estas alturas se ha llegado a esta parte de la escritura (los
pacientes), esto de la realidad, aplicando la pedagogia de la
vaca, las cosas hay que masticarlas al menos cuatro veces,
con los cuatro estdmagos, para asimilar.

Eso de estar en contacto real, por ejemplo, con alguien, si
que es relativo. Nos parece que cuando esta alli a medio
metro, en carne y hueso, eso es real y verdadero, pero

no cuando lo veo en la imagen del pensamiento o en una
fotografia, o lo escucho por el teléfono o lo veo por la
pantalla de internet. Lo cierto es que, a veces, qué a veces,
casi siempre, cuando estamos a medio metro estamos
mas lejos que nunca, mirandonos sin vernos, hablando
sin escucharnos, hasta dandonos la mano sin sentirnos,
mientras que en muchas ocasiones la convocatoria de la
mente, esa imagen de la persona alli en la cabeza, suscita
una comunion total, ya sea en el amor o en el odio, pero
cierta. Lo que no ha sido investigado bien todavia es lo
que ocurre en ese otro (el de la imagen) en ese instante o
después, y como ocurre, pero que ocurre, ocurre. Tal vez
siente un viento que lo toca en el momento y le suscita un
sentimiento por aquel que invoco su imagen, o mas tarde
por efecto de tal invocacion lo pensoé sin saber por qué, no
sabemos, pero un universo de sutilezas se mueven por alli
en la ampliacién del universo de realidad y en la disolucién
de la frontera entre lo real y lo irreal.

Lo que si es fundamental es acabar con la vieja idea de
ficcion como irrealidad, ain como mentira. Si se quiere ha-
blemos, entonces, de realidad artistica o de realidad en el
arte, pero lo importante es sefialar que esa realidad es tan
real como la realidad de carne, hueso y cemento. Este es

el punto interesante, que la realidad del arte, sus cuerposy
personajes, sus imagenes y paisajes, sus sonidos, su narra-
tiva, sus espacios, tienen la misma eficacia factica, practica,
concreta, que la realidad ordinaria. Ese es el cuento que
deseamos relatar, que pensamos es significativo, el de que
estamos inmersos en una realidad de pensamientos, imagi-
naciones, pasiones, sentimientos, percepciones, acciones,
actos inconscientes, obras, economias y politicas, todo
encadenado o tejido en el dia a dia y en el noche a noche,
todo en el mismo universo, relacionandose y determinando-
se mutuamente, articulado como dimensiones de la misma
vida, en diferentes densidades, pero parte de lo mismo, es
esto lo que proponemos explorar.

Volvemos al personaje que camina por la calle, tan real como
el que camina por la novela, tan real su pensamiento como

la calle, ve un perro que olisquea en la caneca de basura,

tan real como la mujer que ahora mira en su imaginacion.

El paisaje en el horizonte, con el sol sobre la montana, las
nubes que trazan sus curvas sobre el fondo azul que se
difumina en rosados sobre naranjas, es la tarde, y veo surgir
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de los rosados enormes tigres de bengala con enormes
colmillos, donde cuelgan faroles de luces verdes, y los tigres
vuelan moviendo intermitentemente sus alas doradas como
aguilas y se cruzan en el cielo con aviones ultrasénicos
cuyos pasajeros miran alucinados como los tigres los siguen
en su viaje a las estrellas, parpadeo y se han ido, quedan

la montana, el sol de la tarde, las nubes sobre rosados
azulados y una muijer se queda en mi pensamiento mientras
vuelvo a parpadear. Todo real, como la pelicula, como la obra
de teatro, como las noticias, como el almuerzo.

Asi una aproximacién al arte en el conflicto, en el conflicto
armado, el conflicto social y politico, el conflicto existencial,
el conflicto del arte por reivindicar su realidad, el desgarra-
miento vital en medio de la historia humana, donde como
quisiéramaos estamos transitando (es nuestra opcion de
mirada, de tendencia) a una nueva época, saliendo de
aquella donde en sus finales, en su disolucion, se observa
como representacion de la contradiccién fundamental

de tal época, la signada por la contradiccion entre arte y
mercancia, entre el espiritu y su bizarro, entre el espiritu
creadory la “cosa” que vive para ser vendida y comprada
con el fin de ganar y acumular. La alternativa para salvar-
nos de la cosa-diosa que nos aplasta, la mercancia, esta
en seguir el rastro del arte, de su naturaleza y sentido, ese
que la mercancia intenta encarcelar y destruir, seguir su
ejemplo para aplicarlo en todas las dimensiones de la vida,
para aplicarlo en la creacién de nuevas sociedades, imitar
su espiritu, trabajar como él, hacer el tornillo como si fuera
una escultura. La utopia.

Bogota, julio de 2016.
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VICTIMAS DEL ARTE: REFLEXIONES EN TORNO A LA REPRESENTACION DE LA GUERRA
EN COLOMBIA

RESUMEN

Pocos temas son tan delicados y problematicos de representar como el de la memoria de la
guerra: cimulos de testimonios, imagenes y relatos presentan al artista-investigador un reto
formal, epistémico y ético. Usando como ejemplo la instalacion titulada Sudarios, realizada por
la artista colombiana Erika Diettes [Cali, 1978]), este articulo reflexiona sobre el actual “boom”
de practicas artisticas que representan la guerra en Colombia. Se argumentara que las l6gicas
del “repudio a la guerra” y el “homenaje a las victimas”, vehiculadas acriticamente por algunas
obras de arte, pueden estar re-produciendo formas de subjetividad en la que toda identidad es
aplanada, donde la historia es suspendida y los conflictos pospuestos. Asi, suprimir la comple-
jidad del fenémeno de la guerra (con sus determinaciones econdmicas, politicas, histéricas,
ideoldgicas, entre otros) estaria propiciando el despliegue de sentimientos morales que pueden
ser absorbidos por el poder hegemonico.

PALABRAS CLAVE

Consenso, estereotipo, Erika Diettes, humanitarismo, representacion de la guerra, testimonio.
WANUSKA KUNAMADA PARLAKUNA LLAPA LLAKIKUNAWA KAI COLOMBIA SUTI

MAILLALLACHISKA

Mailla mailla kilkaskapi pudinkunami kawachinga llakikuna iuiarispa, tapuchispa kawachispa
Augpamanda kaugsaikuna sug warmi iacha suti Erika Diettes, Calimanda kilkaska kai watapi
(1978] parlakumi atun llagta Colombia sutipi imasamitia iapa llakilkina, wafuchikuna, pai niku
allilla “mana nunanchichu llakilkuna” “iuianchimi wafiuskakunama” kunaurramanda nunakunchi-
mi tukurichu kai suti guerrera, kawachispa. Kaugsai, parlai, iviai, kawahii imasapas fia nama
llakilkuna kawarichu.

RIMANGAPA MINISTISKAKUNA
Tukuikunamanda, estereoticpo, Erik Diettes, kawwwawchii, nukanchikikinmmanda, allillata parlai.

VICTIMS OF ARTS: CONSIDERATIONS ABOUT WAR REPRESENTATION IN COLOMBIA

ABSTRACT

Referring to war could somehow be one of the most difficult and complicated issues to be con-
sidered. Factors such as testimonies, images, and stories make it a formal, epistemic and ethic
challenge for the artist-investigator who may be interested in this field. Using as an example an
artistic installation whose name was Sudarios, which was carried out by the Colombian author
Erika Diettes in Cali in 1978. This article shows a reflection on the actual “boom” of artistic
waorks representing war episodes and its dangers in Colombia. The logic of “condemnation

of war” and the “tribute to war victims” have acritically been analyzed in some artwork, these



pieces of art may probably be re-producing subjective forms in which identity is disregarded,
history remains static and conflicts are put on. Thus, it is visualized that the act of war is a so
complex phenomenon because economic, politic, historic, ideological, and other decisions might
propitiate moral feelings being absorbed by the hegemanic power.

KEYWORDS

Unanimity, stereotype, Erika Diettes, humanitarianism, war representation.
VICTIMES DE L’ART : AUTOUR LA REPRESENTATION DE LA GUERRE EN COLOMBIE

RESUME

Peu de sujets sont tellement dédiés et complexes de représenter comme celui de la memoire
de la guerre : plein de témoignages, images et récits presentent a I'artiste-chercheur un vrai
defi au niveau epistemique et etique. En utilisant comme exemple l'installation intitulé Sudarios,
faite par 'artiste colombienne Erika DIETTES (Cali, 1978), cet article comportera une réflexion
a propos le boom actuel de pratiques artistiques qui représentent la guerre en Colombie

et quelgues dangers qui y entraine. On supportera que les logiques de “rejet a la guerre” et
“Ffhommage aux victimes” traitées avec peu de critique par quelgues ceuvres d’art peuvent
reproduire certaine subjectivité parmi laquelle toute identité soit opprimeée, ou I'histoire est sus-
pendue et les conflits retenus. Donc, supprimer la complexité du phénomene de guerre et ses
implications économiques, politiques, historiques, ideologiques, etc., entrainerait le deploiement
des eléments moraux qui peuvent étre approprié pour les pouvoirs hegémaoniques.

MOTS CLES
Consensus, stéréotype, Erika DIETTES, humanitaire, représentation de la guerre, témoignage.

VITIMAS DA ARTE: REFLEXOES EM TORNO A REPRESENTACAO DA GUERRA
NA COLOMBIA

RESUMO

Poucos temas séo tao delicados e problematicos de representar como o da memaoria da gue-
rra: cimulos de testemunhas, imagens e relatos apresentam ao artista-investigador um reto
formal, epistémico e ético. Usando como exemplo a instalacao titulada Sudarios, realizadas
Artista colombiana Erika Diettes (Cali, 1978), este artigo sera uma reflexao referente do atual
“boom” de préticas artisticas que representam a guerra na Coldmbia e alguns dos perigos que
este causa. Argumentara que as légicas do “repudio a la guerra” e o “homenaje a las victi-
mas”, veiculadas acriticamente por algumas obras de arte, podem estar re-produzindo formas
de subjetividade na que toda identidade € aplanada, onde historia & suspensa e os conflitos
pospostos. Assim, suprimir a complexidade do fenémeno da guerra [com suas determinacoes
economias, politicas, histaricas, ideologicas, etc) estaria propiciando o deslocamento de senti-
mentos morais que podem ser absorvidos pelo poder hegeméonico.
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Consenso, estereatipo, Erika Dietres, humanitarismo, representacao da guerra, testemunha.
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Victimas del arte: Reflexiones en torno
a la representacion de la guerra en
Colombia

Pocos temas son tan delicados y problematicos de repre-
sentar como es el de la memoria de la guerra, maxime si
tenemos en cuenta que la guerra en Colombia no ha cesado
desde hace méas de media centuria. Las injusticias y los acon-
tecimientos horrorosos, tan frecuentes en nuestra historia,
colocan siempre en un lugar problematico a quién intenta
representarlos; cimulos de testimonios, imagenes y relatos
se presentan al artista-investigador como un reto formal,
epistémico y ético.

Usando como ejemplo la instalacion titulada Sudarios, rea-
lizada por la artista colombiana Erika Diettes (Cali, 1978),
este articulo serd una reflexion acerca del actual “boom” de
practicas artisticas que representan la guerra en Colombia
y algunos de los peligros que este acarrea. La seleccion de
Sudarios como caso analizado es en si mismo un reconaci-
miento a la complejidad y multiplicidad de lecturas que esta
obra activa: es una obra inquietante que contribuye a la
construccion social de nuestra percepcion de las victimas de
la guerra. El objetivo aqui no es alabar sus virtudes o arre-
meter contra sus posibles falencias, es indagar en torno a
los dispositivos de visualidad desplegados en esta obra, las
representaciones que moviliza y las consecuencias politicas
de su perspectiva.

Entrada

Esta es una obra sobre mujeres que han sido testigos de
masacres y de la violencia sobre sus seres queridos. Ellas
han tenido que ver como matan a sus hijos, sus esposos
y madres. Sudarios tiene que ver con el Santo Sudario

y es una manera de registrar el ultimo suspiro de estas
personas (Vanguardia Liberal, 2012).

Con estas palabras, citadas en el diario Vanguardia Liberal,
Erika Diettes presenta su obra Sudarios, es una instalacion
exhibida por primera vez en mayo de 2011 en la Iglesia
Museo de Santa Clara, Bogota. La instalacion consta de
veinte fotografias en primer plano de mujeres en cuyos

rostros se perciben expresiones de intenso dolor emaocional.
Segun comenta la artista, estas fotografias fueron produci-
das en medio de encuentros que ella programé con muje-
res victimas de la violencia, quienes eran convocadas para
gue narraran las situaciones en las que fueron obligadas a
presenciar la tortura y asesinato de sus seres queridos. El
obturador fue activado en los momentos mas doloroso de la
narracion, cuando la mayor parte de las mujeres cerraban
los ojos y transfiguraban su rostro a causa del recuerdo.
Estas fotografias en blanco y negro fueron impresas en gran
formato (1,34 x 2,28 mt.), sobre sedas gue al ser instaladas
en el espacio de exhibicion se dejan descolgar del techo,
dando una evidente sensacion de levedad”.

Sudarios es una de las obras de artistas colombianos
contemporaneos que mas ratacién ha tenido: en poco mas
de cuatro afios (2011 - 2015] ha tenido diez exposiciones
internacionales y cuatro nacionales. Ha recibido comentarios
favorables de criticos nacionales e internacionales, al tiempo
que ha sido ampliamente referenciada en medios de comuni-
cacion y eventos académicos. A su alrededor se ha ido cons-
truyendo un cuerpo argumental agrupado en dos puntos de
vista discernibles: por un lado, los argumentos frecuentes

en notas de prensa masiva en los gque se la valora como un
reflejo de la realidad de la guerra, como testimonio y como
interpelacién moral frente a la violencia en Colombia. Por
otro lado, elaboraciones tedricas, rastreables en ponencias y
textos especializados, en las que se analiza la capacidad que
tiene esta obra para hacer presente la huella del dolor (Die-
guez, 2013; Duarte, 201 3). Es decir, planteamientos segin
los cuales Sudarios no se limita a representar imagenes de
las victimas, sino que tienen la capacidad de producir un lu-
gar [simbalico o emocional] donde la experiencia de la violen-
cia de la guerra concurre con la experiencia del espectador;
y es precisamente en esta modificacion de la experiencia del
espectador donde radica su potencial ético-politico.

La fotografia: Huella y referencialidad

Un aspecto insistentemente sefialado en los analisis y las
notas de prensa que resefan esta obra es que ella es el
resultado de los testimonios de las mujeres que han sido
victimas de la guerra en Colombia; recurrentemente se afir-
ma que estas obras son un “documento” de la realidad de la
guerra en Colombia. Sudarios solo puede ser entendida (solo
adquiere sentido] en la medida en que conocemos y acep-
tamos el referente de sus iméagenes, es decir, en la medida
en que asumimos que las mujeres alli fotografiadas no son
actrices interpretando un papel, sino mujeres que tuvieron
gue ser testigos del asesinato de sus seres queridos.

La obra opera mediante la maximizacién de su referen-
cialidad: al ser fotografias tomadas a victimas reales de la

1. La serie completa, asi como el record de exposiciones, pu-
blicaciones y algunas notas de prensa pueden ser consultadas en
la pagina de la artista: http:/ /www.erikadiettes.com/ sudarios/
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guerra en Colombia, valoramos estas imagenes como un
testimonio de lo que “ha sido” (parafraseando a Barthes),
como una constatacion de la presencia fisica y dolida de
mujeres que estuvieron alli para ser testigos, y, posterior-
mente, estuvieron alli para ser fotografiadas. Obviamente,
dicha forma de valorar las fotografias que componen a
Sudarios no es sino el eco de una muy difundida tendencia a
asumir que existe una relacion ontolégica entre el refe-
rente fotografiado y la imagen producida, es decir, existe
una predisposicion a atribuirle a la fotografia un estatuto
de verdad sustentado en la especificidad de su dispositivo
tecnico (el cual registra la luz emanada por el referente,
fijdndolo mediante procesos de naturaleza fisico- quimica).
Asi visto, la fotografia no es solo una imagen, es una huella
del referente fotografiado.

La identificacién de la imagen fotografica como huella
indicial es reforzada por el titulo de la obra: un sudario es
aquel lienzo que se coloca sobre el rostro de los difuntos,
lienzo que a un mismo tiempo sirve para restituir la digni-
dad al cuerpo vy, dentro de la tradicion canoénica cristiana,
como la impresion de la imagen de cristo sepultado. Asi, la
imagen de estas mujeres es presentada como una huella
incuestionable de su dolor, y como una dignificacion en su
condicion de victimas.

Sin embargo, también son frecuentes los cuestionamien-
tos a este supuesto caracter indicial y autentificador de la
imagen fotografica: desde diferentes disciplinas y enfoques
teoricos se ha argumentado gue el dispositivo fotografico
no opera como un llano proceso fisico-quimico de fijacion de
imagenes, sino como un dispositivo visual que es producido
por [y productor de) determinadas construcciones cultura-
les. Entender la fotografia como un dispositivo visual implica
reconocer gue su recepcion es cultural y esta sustentada,
en primer lugar, en la ciega confianza respecto la veracidad
del dispositivo técnico (Sorlin, 2004); en segundo lugar, en
la invisibilizacién de la agencia del sujeto fotografo y del su-
jeto fotografiado (Barthes, 2004]); y en tercer lugar, en un
conjunto de convenciones y rituales que buscan la objetiva-
cion de determinados roles sociales (Bourdieu, 2003).

Asi, si entendemos a las fotografias que conforman a
Sudarios como dispositivo visual y no simplemente como
huella del dolor de las victimas, es mas facil entender que
existe un conjunto de decisiones, convenciones y marcos
discursivos a partir de los cuales se construye el sentido
de esta obray, por extension, de la guerra en Colombia.
El poder de Sudarios, su poder de hacernos ver la guerra,
radica en que dificilmente percibimos las mediaciones
que la determinan: vemos esta obra como si nos mos-
trara la realidad de la guerra, las cosas “tal como son”,
incuestionables, completas. Sin embargo, esta obra esta
atravesada por un tamiz de preconceptos y suposiciones
a traves del cual pasan las imagenes de las victimas de
una manera en apariencia trasparente.

Con esto no quiero afirmar que con Sudarios se busque
enceguecernos -lo que nos llevaria a afirmar que hay
otras obras que nos iluminan-; tampoco quiero sefalar

que la perspectiva que nos proponen sea falsa -lo que
nos llevaria a afirmar que existe una perspectiva verdade-
ra-. Mi intencién es mostrar como el punto de vista que
propone no es un reflejo de la realidad de guerra, sino una
manera de construir la realidad de la guerra a medida que
nos la hace ver. En lo que sigue quisiera “hacer visibles”
las maneras como esta obra de arte construye su especi-
fico dispositivo de visibilidad.

La puesta en escena: referencialidad
sin referencias

Como mencioné en los parrafos anteriores, una de las prin-
cipales estrategias usadas en Sudarios es la maximizacion
de su referencialidad; sin embargo, en la obra se produce

un doble juego en el que, a la par de esta maximizacion, se
eliminan las referencias contextuales. La eliminacién de las
referencias contextuales se hace evidente en la ausencia de
nombres propios, localizaciones geograficas, vestimentas o
locaciones reconocibles que permitan asociar estas image-
nes (el rostro de estas victimas] a algin hecho concreto de
la guerra. Estas fotografias nos enfrentan a la descarnada
“realidad” de las personas fotografiadas, pero esta realidad
no es entendida como las circunstancias que provocaron o
permitieron el hecho violento, sino la realidad de su incon-
mensurable dolor sublimado en el rostro al momento de
narrar su experiencia. Ademas, no podemos olvidar que la
maximizacion de la referencialidad (el estatuto de “realidad”
de estos rostros) se produce mediante una calculada puesta
en escena, donde la artista edifica una escenografia (telones,
luces, pantallas, cdmaras y tripodes), en la que interactuan
personas (terapeuta, victimas y fotégrafa) siguiendo un guion
determinado (las victimas son convocadas para volver a
narrar su historia, la terapeuta guia la narracion, la fotografa
“dispara” en los momentos mas intensos de la narracion).
Una vez hechas la tomas, la artista selecciona las iméagenes
gue considere mas pertinentes.

Lo anterior no pretende descalificar la calidad de las fotogra-
fias ni la idoneidad de la artista, mucho menos poner en duda
la veracidad e intensidad de los relatos de las victimas. Mi
intencion es sefalar que estas fotografias no son el registro
directo de la realidad sino un calculado acto performativo
que busca producir determinados efectos de identificacion
-y diferenciacion- en el espectador. Lo que vemos no es “la
realidad” de las victimas de la guerra en Colombia, es una
especifica y planeada version de la guerra en Colombia movi-
lizada por los realizadores de esta exposicion.

El testimonio: Verdad y narracion

Las historias de sufrimiento de estas mujeres, y sus
rostros, gue representan a las victimas de la violencia en
Colombia, alimentan la exposicion de la artista y fotografa
Erika Diettes (Cervera, 2012).

Este fragmento, tomado de un articulo elaborado en
2012 para resefar a Sudarios, sirve como ejemplo
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del tipo de afirmaciones que recorren la mayor parte

de los comentarios de prensa masiva en torno a esta
obra: el hecho de que las personas fotografiadas sean
mujeres-testigo de los hechos de violencia, le asigna un
valor testimonial irrefutable, y ese valor testimonial es un
significativo aporte para el esclarecimiento de la verdad de
la guerra en Colombia.

Desde hace algunas décadas el testigo y el testimonio han
pasado a ser una figura central para las ciencias sociales

y el activismo palitico: al testimonio se reconoce un estatus
eético y epistemologico dado que su narracion en primera
persona (de situaciones de horror vividas en carne pro-
pia) es una manera de dar voz publica a la experiencia

de sectores generalmente excluidos del relato histérico
tradicional. Sin embargo, la equivalencia entre testimonio y
verdad puede ser problematica, ya que, como lo sefala la
critica cultural Beatriz Sarlo: “los discursos testimoniales,
como sea, son discursos, y no deberian quedar encerrados
en una cristalizacion inabordable” (2005, p. 62). Hay que
tener en cuenta que la memaoria de los testigos no es una
directa y pura captacion del sentido de la experiencia, sino
que existen diferentes factores subjetivos y culturales que
median entre sujeto, memaoria y experiencia (Jelin, 2001).
En otras palabras, el hecho de que el testimonio tenga una
dimension verista no elimina la necesidad de analizar las
mediaciones presentes en la construccion del recuerdo,
maxime si tenemos en cuenta que el testimonio apela a una
credibilidad sin prueba que lo exonera de la critica y la duda.

La “incuestionabilidad” del testimonio y la memaria han
abierto el camino para formas de reconstruccién no
academica, practicas artisticas y trabajos en comunidad
que, impulsados por buenas intenciones y una disposicion
politica de encontrar la verdad a partir de las victimas,
reproducen los “modos [dominantes] de percepcion de lo
social y no plantean contradicciones con el sentido comun
de sus lectores, sino que lo sostienen y se sostienen en él.
A diferencia de la buena historia académica, no ofrecen
un sistema de hipétesis sino certezas” (Sarlo, 2005, p.
16). En otras palabras, es claro que el simple acto de
“reproducir testimonios” no puede ser equiparado meca-
nicamente como propuesta critica, progresista o contra-
hegemaonica; se necesita de cierta elaboracion, de cierta
distancia critica para desencadenar el poder disruptivo de
la memoria y el testimonio.

De manera equivalente a lo sefialado respecto al supuesto
caracter indicial de la fotografia, la relativizacion de los testi-
monios no busca poner en duda la sinceridad de las victimas
ni el valor documental de lo narrado; es un llamado a comple-
jizarlo e historizarlo, a analizar el contexto y las circunstan-
cias que los rodean, a leerlos no como “la verdad” sino como
signos en la lucha por la construccion de sentido.

Testimonio vaciado

En Sudarios no se hacen publicos los testimonios de las
victimas, sus palabras ni sus denuncias, lo Unico audible

es la grabacion de una exhalacion emitida por una de las
mujeres fotografiadas, exhalacion que funciona como una
especie de onomatopeya del testimonio. Diettes retoma
testimonios de personas que han padecido directamente
los rigores de la guerra en Colombia, pero conserva para si
la potestad de resguardar y administrar la historia detras
de cada fotografia: poco a poco, en las oportunidades que
la artista define y mediados por su propia voz comentado-
ra, los testimonios de estas mujeres salen a la luz. Asi, al
despojarios de cualquier sefialamiento directo, se difiere el
poder acusatorio de los testimonios. Como Diettes apunta
en una nota de prensa realizada en Argentina:

El tema de no nombrarlas [a las mujeres fotografiadas],
de no contar sus historias en especifico tiene que ver con
la idea de que ellas no se representan a si mismas. Re-
presentan su dolor, el dolor del pais, el duelo, la pérdida.
Trabajo desde el conflicto armado colombiano porque en
este lugar me inscribo. Pero el arte va mas alla. Consi-
dero que el verdadero sentido de mi trabajo es el luto:
hablar de la muerte y la desaparicion (Celiz, 2012).

Las fotografias de la serie Sudarios no se plantean como un
intento de reconocer o amplificar la palabra a las victimas,
sino como una alegorizacion del dolor y el luto. Sudarios
recurre al testimonio (a la narracion de la experiencia de

la victima) como metodologia: asi como los victimarios
creaban un escenario para producir victimas (como parte
de sus acciones violentas), Diettes crea un escenario para
re-producir narraciones de las victimas (como parte de sus
acciones plasticas).

La exhibicion: Intertextualidad y
lugares comunes

Sudarios siempre se exhibe en templos cristianos o
antiguos templos convertidos en museos; sus imagenes
interactuan tanto con la arquitectura e imagineria de estos
espacios, como con las asociaciones discursivas que estos
acarrean. Al respecto Diettes argumenta:

[...] el espacio seguro es el templo, donde se sabe que
debemos estar en silencio, [...] de esa forma puedes co-
nectarte tanto contigo y con Dios, depende de la creencia
individual. El hecho de que esté en un espacio que esta
destinado para algo sagrado hace que enfrentemos es-
tas imagenes de una manera distinta (Diettes, 2014).

Mas alla de una discusion sobre las posibles creencias
religiosas de la artista, o intentar aqui un juicio histérico
sobre el papel de la iglesia en el guerra en Colombia (lo cual
desbordaria este articulo), puede ser productivo revisar las
implicaciones de la escogencia de este dispositivo exhibitivo:
se busca un tipo de recepcion introspectiva y respetuosa,
donde los monumentales rostros de estas mujeres, asi
como su ubicacion elevada, interactian con todo el bagaje
iconografico propio de nuestras raices hispanico-coloniales.
La referencia al martir catélico, cuya corporalidad es
sometida y ofrendada para agradar a Dios, esté presente
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en buena parte de las disertaciones sobre esta obra (Die-
guez, 2013). Sin embargo, en estas disertaciones parecen
obviarse las referencias iconograficas que esta obra tiene
con la imagineria cristiana: la mujer doliente, la madre
afligida, es mativo frecuente en la iconografia de la iglesia
contrarreformada - colonial, especialmente en las repre-
sentaciones de advocaciones marianas muy populares en
Esparay en la mayoria de sus antiguas colonias, como la
Virgen de la Amargura, de la Piedad, de las Angustias, de
la Soledad o “la Dolorosa”. Asi, Sudarios se inscribe dentro
de una larga tradicion cristiana de representar doloridos
rostros maternales.

Un hecho obvio y aparentemente fortuito afianza esta
relacion: todos los retratos que componen Sudarios son
de mujeres, ningin hombre es mostrado aqui como
victima®, como si el dolor fuera potestad de las madres-
posas®. Lo que podria ser visto como una coincidencia
visual entre las imagenes de Sudarios y las advocaciones
marianas (rostros compungidos, miradas perdidas, bocas
entreabiertas, lagrimas fluyendo y cuellos contraidos) se
relaciona también con el extendido culto latinoamericano
a la Virgen Maria, o Marianismo. El marianismo, como lo
sefalod Evelyn Stevens (1977] en un estudio pionero sobre
el tema, excede el ambito exclusivamente religioso de
devocion a la Virgen Maria, y se convierte en un concepto
sociologico que exalta lo femenino y maternal, la abnega-
cion, la humildad, la pasividad, la tristeza y el sacrificio de
las mujeres como valores que asignan un estatuto moral
superior a las mujeres. Para Stevens el marianismo es
“el culto a la superioridad espiritual femenina, que ensefa
que las mujeres son semi-divinas, superiores moralmente
y mas fuertes espiritualmente que los hombres”. Asi, el
marianismo deviene en un estereotipo cultural simétrico
al de machismo, que asigna roles fijos y diferenciales a
cada género; en el que la condicion sufriente de la mujer
la imbuye de una autoridad moral incuestionable.

En el caso especifico de Sudarios el marianismo se entrela-
za con la nocién de victima: la condicién de mujer sufriente
y la condicién de victima se superponen, afianzando las re-
presentaciones sociales sobre la inocencia, la superioridad
moral y la incuestionabilidad de las victimas.

2. En una conversacion personal con la artista, ella plantea que
para esta serie si tomd registro fotogréfico de un hombre, pero
que al ver la imagen impresa sintié que no existia el “clik”, es decir,
la necesaria conexién emacionalvisual que si se producia con los
retratos de mujeres.

3. Tomo prestado el término “madresposa” del prestigioso
libro Los cautiverios de las mujeres: madresposas, monjas, putas, pre-
sas y locas, escrito por la investigadora mexicana Marcela Lagarde
(2003, México: Universidad Nacional Auténoma de México). El es-
tereotipo de la madresposa organiza y conforma los modos de ser
femeninos alrededor de las figuras de la madre, la esposa y la hija,
mujeres cuya existencia depende mas de la presencia de un varén
gue de si mismas.

Las victimas: Estereotipo y sujeto

A juzgar por las fotografias de Sudarios, las mujeres retra-
tadas no son sujetos, son mujeres-alegoria condenadas a
estar eternamente suspendidas en un instante de dolor: es-
tar atadas a su pasado traumatico -al dolor de haber sido
testigos- es lo que las define, proyectando asi una identi-
dad peligrosamente sujetante. Una vez que las victimas son
representadas de manera fija y que se anula la complejidad
de la guerra (como fenémeno con arigenes e implicaciones
saociales, paoliticas, histéricas, econdémicas, psicologicas,
entre otros) es posible representar, marcar y naturalizar
(estereotipar) la guerra, reduciéndola al “sufrimiento de las
victimas”. Y una vez se estereotipa la guerra, se invisibiliza
nuestro lugar de enunciacion: contemplar el horror de la
guerra, manifiesto en el sufrimiento de las victimas, ayuda a
estabilizar nuestro lugar como sujetos. Es decir, al rechazar
el horror de la guerra nos ratificamos en nuestro caracter
civilizado, la guerra no la hacemos nosotros, la guerra es
nuestro contrario, la guerra es lo otro, lo meramente bar-
baro que hay que rechazar.

El estereotipo como herramienta
politica

Los discursos a partir de los cuales se representa a las
victimas tienen un eminente caracter instrumental, pues a
partir de ellos se administra la respuesta de la comunidad
internacional, se disefan las politicas de reparacion y, en
dltima instancia, se sientan las bases para una paz estable
y duradera. A pesar de que abundan los trabajos especiali-
zados que reconocen que los conflictos armados y los pro-
cesos de victimizacién son complejos, el “sentido comuin”
sobre las victimas sigue siendo una imagen estereotipada
en la que se “yuxtapone la extrema inocencia de la victima
con la frecuentemente incomprensible violencia y maldad
de aquellos quienes son capaces de dafar a los nifios y los
ancianos” (Bouris, 2007, p. 4] [la traduccion es mia). Esta
estabilizacién y sobre-simplificacién en “victimas ideales”
se produce, en buena medida, a partir de un repertorio de
descripciones y representaciones artisticas que funcionan
como arquetipos de victimizacion: imagenes de nifilos ham-
brientos, de escuelas acribilladas, madresposas sufrientes,
campesinos compungidos sosteniendo fotos de familiares
ausentes, entre otras.

Las representaciones reduccionistas de las victimas presu-
ponen y re-producen formas de subjetivacion: se asocia a
las victimas con caracteristicas de inocencia, falta de res-
ponsabilidad y superioridad moral, al tiempo que se espera
de ellas que actiuen de una manera determinada, fijandolas
a una identidad que puede negar su agencia. El peligro de
fijar la identidad -de estereotiparia- es discutido también
por los investigadores de la Comision Nacional de Repara-
cion y Reconciliacion, quienes reconocen que los trabajos
de memoria sobre la violencia contra las mujeres pueden
estar fijando, sin proponérselo, nuevos estereotipos.
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A Composicion con imagenes religiosas.

Imagen superior izquierda: Nuestra Sefiora de las Angus-
tias (conocida popularmente como Virgen de los Gitanos).
José Rodriguez y Fernandez-Andes (1937). Santuario de
JesUs de la Salud y Maria de las Angustias de la ciudad de
Sevilla, Espana. Imagen tomada de: De Mflito - Trabajo pro-
pio, CC BY-SA 3.0, https:;//commons.wikimedia.org/w,/
index.php?curid=23768457

Imagen superior derecha: Maria Santisima de la Amargu-
ra Coronada. Madera policromada, autor desconocido (si-
glo XVIIl) Iglesia de San Juan Bautista, vulgo de “la Palma”.
Sevilla, Espafia. Imagen tomada de: De José1989 - Tra-
bajo propio, CC BY-SA 3.0, https:;//commons.wikimedia.
org/w/index.php?curid=25706922

Imagen inferior izquierda: Ntra. Sra. de los Dolores. Made-
ra policromada, autor desconocido, atribuida a Pedro Asen-
sio de la Cerda (1740-1746). Parroquia de Santo Domingo
de Guzman y San Carlos, Malaga, Espana. Imagen tomada
de: De Composision de la cofradia cc - composicion propia,
CC BY 3.0, https:;//commons.wikimedia.org/w/index.
php?curid=10845395

Imagen inferior derecha: Nuestra Sefiora de las Angustias
o Virgen de las Angustias. Madera policromada, autor des-
conocido (siglo XVI] Iglesia de Nuestra Sefiora de las An-
gustias. Ayamonte, Espafia. Imagen tomada de: De Gpedro
- Trabajo propio, CC BY 3.0, https:/,/commons.wikimedia.
org/w/index.php?curid=3616638

Este estereotipo se condensa en la imagen de la vic-
tima pasiva, sin agencia y sin capacidad creativa, ser
despojado de accién que por esa misma razon se con-
vierte en un sujeto apolitico y resignado que relata en
primer plano los eventos relacionados con la violencia
sexual porque son ellos los que le otorgan visibilidad
en un formato ya establecido y que, en muchos casos,
le permiten acceder a alguna forma de reparacién
redistributiva (Wills, 2011, p. 57].

Asumir la complejidad de la guerra y las victimas en Co-
lombia implica entender que esta no es una confrontacion
entre dos bandos claramente definidos (uno victimizante

y otro victimizado, uno represor y otro que lo resiste, uno
bueno y otro malo), sino que esta caracterizada por la
presencia de “zonas grises” (Orozco, 2005] en las que las
fronteras entre victima-victimario, o culpable-inocente son
porosas y se intercambian. La nocion de “zona gris” es
productiva para pensar los retos de la representacion de la
guerra en Colombia: por un lado, porque evidencia que no
existe una division tajante entre victimas y victimarios; por
otro lado, porque hace visible nuestro lugar de enunciacion
obligandonos a reconocernos como actores dentro del
proceso de la guerra y la paz en Colombia. En este marco,
cualquier representacion de la guerra que anule su comple-
jidad y proponga una vision dicotémica, que invisibilice las
zonas grises o distribuya las responsabilidades de manera
partidista, que reduzca la representacion de las victimas a
madresposas sufrientes o la representacion de la guerra a
un horror irracional, estaria brindando pocos servicios a la
tarea de la construccion de la paz duradera en Colombia.

El papel del arte:
Humanitarismo y disenso

Es significativo como, a pesar de las lecturas contrarias
gue la misma artista hace de su obra, en medios de
comunicacion y articulos especializados se representa a
Sudarios como un “acto politico” que “preserva la memoria
colectiva”. En una interesante ponencia, la filésofa colom-
biana Angela Maria Duarte plantea que la instalacién de
Diettes nos expone:

(...) a la evidencia de nuestros propios limites y de la
imposibilidad de hacer algo mas que enjuagar las
lagrimas, [a la vez que se constituye en] una ampliacion
del campo de vision hacia, tal vez, otros sentidos, hacia
otras formas de entender el pasado y el nos-otraos mis-
mo, hacia una comprension critica del contexto colom-
biano abierta a otras formas de hacer memoria. Flash,
interrupcion de la mirada colectiva y del ‘tacto’ que
podria entenderse, de la mano de Cathy Caruth, como
un ‘despertar ético’ del espectador (2013, p. 9).

En la argumentacion de Duarte se plantea una relacion
entre tacto, despertar ético y comprension critica. Sin
embargo, aunque en el uso cotidiano se asocie el potencial
politico del arte con su capacidad de movilizacion ética,
esta relacion no es auto evidente: no existe un principio de
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correspondencia entre, por un lado, la manera en que esta
obra hace “tactil” el inconmensurable dolor de las victimas
y, por otro lado, la activacion de procesos de subjetivacion

politica en el espectador. Conmoverse no es suficiente.

¢Coémo debemos entender este “despertar ético” y su
relacion con la impotencia (“la imposibilidad de hacer algo
mas que enjuagar las lagrimas”)? Siguiendo reflexiones
planteadas por el filésofo francés Jacques Ranciere
(2012), este “despertar ético” no parece ser mas que una
version suavizada y agotada de la promesa de emancipa-
cién propuesta por las vanguardias politicas, donde el arte,
impotente, se vincula con la representacion de lo vago y la
alegorizacion del luto y el dolor universales. “De esto preci-
samente da testimonio el discurso ambiente que consagra
el arte a lo irrepresentable y al testimonio sobre el geno-
cidio de ayer, la catastrofe interminable del presente o el
trauma inmemorial de la civilizacion” (2012, p. 120).

Esté logica del “repudio a la guerra”y el “homenaje a

las victimas”, en la que concurren a un mismo tiempo el
despertar ético y la impotencia de la emancipacion, es una
légica recurrente en el capitalismo tardio globalizado. En |a
actualidad se presenta el fenémeno de un mercado cultural
que avidamente consume imagenes de horror domestica-
do. Este fenémeno se manifiesta en un “boom industrializa-
do de la memoria” (Huyssen, 2002), en el que se promaocio-
na el consumo de una memoria sensacionalista, divulgable,
comunicable, que ha perdido su capacidad de establecer
conexiones vitales para cuestionar el presente. Asi, la
sobre-exhibicion de imagenes del dolor del otro produce
una nueva forma de subjetividad en la que toda identidad
es vaciada de contenido y aplanada, donde la historia es
suspendida y los conflictos pospuestos.

En el caso del arte la situacion puede ser ain mas comple-
ja, ya que el privilegio ético de las victimas frecuentemente
es transferido a los artistas: como plantea Tzvetan Todoraov,
quienes participan de este “nuevo culto a la memoria [...] se
aseguran unos privilegios en el seno de la sociedad” (2000,
p. 53). Es decir, algunos de los artistas que hacen trabajo
con victimas extienden para si el “beneficio moral” y la “deu-
da simbalica” (2000, p. 55) que la sociedad reconoce para
con las victimas, acumulando privilegios éticos y epistemolo-
gicos que, a la larga, le sirven para acumular poder simbali-
co dentro del campo del arte.

Estas nociones amnésicas de la identidad, de la memoria y
de la ética parecen relacionarse con la nocién de humani-
tarismo propuesta por el antropélogo y socitlogo franceés
Didier Fassin (2012). Para este autor, el humanitarismo es
una forma de asistencia basada en la compasion y la solida-
ridad, que se despliega como un fundamento ético para la
accion en situaciones de catastrofe o guerra. Sin desco-
nocer la generosidad y legitimidad de las intenciones de
quienes emprenden estas intervenciones, Fassin cuestiona
cémo desde el humanitarismo se despliegan acciones para
aliviar el sufrimiento, pero sin preguntarse por las injusti-
cias que provocan dicho sufrimiento. Asi, el humanitarismo
propone un imaginario de comunién y redencion, basado en

la fantasia de una comunidad moral que esté por encima
de las inequidades de las sociedades contemporaneas. En
palabras de Fassin “el humanitarismo tiene esta destacable
capacidad: fugaz e ilusoriamente establece puentes entre
las contradicciones de nuestro mundo, y hace que la intole-
rabilidad de sus injusticias sea algo tolerable” (2012, p. Xll]
(la traduccioén es mia).

El argumento desarrollado por Fassin es Util para reflexio-
nar sobre el tipo de respuesta que presupone el repudio

al “horror de la guerra”. Desde luego que la guerra y todos
sus horrores son abominaciones que debemos repudiar;
sin embargo, suprimir la complejidad del fenémeno de la
guerra [con sus determinaciones economicas, paliticas,
historicas, ideoldgicas, entre otras) propicia el despliegue
de sentimientos morales que pueden ser facilmente absor-
bidos por el poder hegemanico.

Consenso y arte critico

En el uso catidiano, el consenso es presentado como el
fin mismo de la politica, como un modo de estructuracion
simbdlica de la comunidad, donde todo conflicto puede ser
resuelto retomando algunos principios basicos comparti-
dos. Sin embargo, en la practica politica, el consenso ha
devenido en una tendencia a evitar deliberadamente los
conflictos, pero no porque exista un verdadero acuerdo
sobre ellos, sino porque, en la busqueda del “término
medio”, se dejan por fuera disentimientos fundamentales.
“Por lo tanto, si bien conservé un sentido favorable de
acuerdo general, consenso adquirio los sentidos desfavo-
rables de la evitacion insulsa o mezquina de cuestiones

o discusiones necesarias” (Williams, 2003[1976], p.

80). El consenso opera como un sentido comdn que se
instala en la vida diaria de las personas, que ancla sus
expectativas, sus mapas de significados y sus calculos de
accion alrededor de un conjunto de ideas compartidas.
Pero estas ideas compartidas, estos “acuerdos sobre lo
basico”, pueden implicar la invisibilizacién de los conflictos,
las jerarquizaciones y las contradicciones sobre las que
se constituye la realidad social. Desde esa perspectiva, el
consenso es una importante fuerza politica e ideologica
gue actUa en conjunto con la coercion para garantizar la
hegemonia, o en otras palabras, el consenso no es el pro-
posito que busca la hegemonia, sino una estrategia con la
que intenta mantenerse.

La obra de arte aqui estudiada, a pesar de sus eviden-
tes cualidades formales, del prestigio internacional y el
cumulo de comentarios favorables que las rodean, se
ajusta y refuerza al “consenso social” sobre la guerra.
Tal vez lo mas problematico del consenso construido en
torno a, y a partir de, esta obra es que parece operar
como un cierre del sentido, estabilizando una nocién de
lo que significa la guerra y de lo que debemos rechazar
de la guerra. Parafraseando lo planteado por Beatriz
Sarlo (2005), la memoria es un campo de conflictos
entre, por un lado, los que sostienen que la guerra es un
capitulo que debe ser cerrado para poder pasar a otra
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etapa, y por el otro lado, los que sostenemos que sus
sentidos deben quedar siempre abiertos, que deben ser
ensefnados, difundidos y discutidos.

En este punto se hace explicita la perspectiva que ha guiado
este articulo: hay que desconfiar de las simplificaciones, las
representaciones estereotipadas y los lugares comunes
sobre la guerra en Colombia.

Como contraparte, el disenso y la alteracién, contrario al
rechazo que generalmente despiertan, se constituyen en
la posibilidad de ver cosas que no se podian ver, que no
existian en el territorio de lo posible y lo pensable (Ran-
ciere, 2012). La polaridad consenso/disenso es Util para
analizar las posibilidades politicas del arte: el arte tiene

la posibilidad de mantener abiertos los sentidos, producir
disturbios, desfijar las representaciones fijas, insertarse
por las fisuras de los discursos hegemaonicos y desnatura-
lizar las estructuras sociales que consideramos naturales.
0, por el contrario, puede proponer representaciones
consensuales y estereotipadas.

Esta perspectiva tiene fuerte implicaciones para entender
el lugar del arte critico respecto a la guerra en Colombia:
no es critico el arte que “denuncia” la explotacion [como si
los explotados necesitaran que se les explicara su explota-
cion] o el arte que “habla por las victimas” (enmudeciéndo-
las al negar su agencia); sobre todo, no parecen ser criticas
aguellas obras pensadas como un consensual “homenaje a
las victimas” o como “restauracion y sanacion” de las fisu-
ras del lazo social. Coincido con lo que plantea la culturalis-
ta chilena Nelly Richard, cuando sefiala que el papel critico
del arte no reside en la obra misma, sino que:

(...]) los horizontes de lo critico y lo politico dependen de
la contingente trama de relacionalidades en la que se
ubica la obra para mover ciertas fronteras de restric-
cion o control, presionar contra ciertos marcos de
vigilancia, hacer estallar ciertos sistemas de prescrip-
ciones e imposiciones, descentrar los lugares comunes
de lo oficialmente consensuado (Richard, s.f.).

En otras palabras, lo critico del arte no radica en una
substancia, una tematica o una estrategia de exhibicion,
sino en las maneras como la obra resiste a la red de
discursos hegemanicos en que se desenvuelve. Asi, si lo
critico es una condicion relacional y contingente, es nece-
sario un marco analitico que permita entender los lugares
que el arte asume respecto a las construcciones hegemo-
nicas de lo real. Y es precisamente este caracter relacio-
nal y contingente lo que nos obliga a complejizar nuestros
analisis de las obras de arte: las obras se transforman,
constantemente adquieren nuevos significados, cambian
su lugar respecto a lo “oficialmente consensuado”. Una
misma obra de arte puede cuestionar algunos consensos
sociales al mismo tiempo que refuerza otros: las victi-
mas fotografiadas en Sudarios nos interpelan, pero son
arrebatas de su contexto, estereotipadas e inhabilitado el
potencial disruptivo de sus testimonios.

Sin duda alguna, el “poder” del arte es limitado: la posibili-
dad de una politica radicalizada inevitablemente radica en la
capacidad de articular diferentes experiencias de lucha co-
lectiva, tarea que no se puede endosar a los artistas. Pero
esta precision no busca subestimar el potencial critico del
arte, al contrario, es una invitacién a reconocernos: son
necesarias practicas artisticas que rompan el consenso
de la guerra, gue se enfrenten a la fijacion de los sentidos y
pugnen por mantener la memoria como un ambito produc-
tor de nuevos significados. Ese sera nuestro mejor aporte
para una paz duradera en Colombia.
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CONVERSACION SOBRE EL VACIO Y EL CUERPO
DESDE EL UTERO COMO DISPOSITIVO METAFORICO

RESUMEN

Dos autoras cuestionan los conceptos de vacio y cuerpo, al trabajar una fuerte relacion con
la maternidad, la no maternidad y la angustia. El articulo expone nueve contenidos relativos al
cuerpo, entrama distintos ambitos discursivos, coma: el visual, el expresivo, el somatico y el
conceptual. El cuerpo como objeto de investigacion se somete aqui a la confrontacién de dos
posiciones: una desde el ambito de las sensaciones llevadas a un plano conceptual, la otra
vinculada con la imposicion del cuerpo-carne comao territorio organico que acapara todas las
relaciones del sujeto con el mundo. En la forma del texto es evidente la presencia del otro comao
cuerpo que se discute a si mismo. El cuerpo es expuesto como dimension dialégica. El texto
esta propuesto en los margenes disciplinares de los estudios visuales, y su desarrollo hace
aportaciones a la discusion contemporanea sobre la imagen.

PALABRAS CLAVE
Corporalidad, vacio, no maternidad, angustia.

PARLKUNA NIMA MAN TIASKAPI INTERU CERPO UKUNIMANDA KAACHISPA

MAILLACHISKA

Kai iskai warmikuna tapuchinakummi fiima nanatiaskapi chasallata cuerpomanda ninakuna su-
gkuna llukankuna wambrakuna sugkuna manema pudinkuna wambra llukangapa chimanda ajai
llakiriska kankuna kai kilkapi parlaku iskun lluraikuna kawachispa uillispa. Antiska parlaspa.
Tapuchikun imasami kawankuna kanchanimanda nukanchipa kausai, uerpo- aicha. Tukuikuna
ullaspa atun llagta niska. Kilkai kami ruraska allilla tpuchiska- kaawchiska, chasa mailla mailla
iachachimi allilla kawwangapa kunaurra ruraikuna.

RIMANGAPA MINISTISKAKUNA

Nukanchip, Aima, mna wambra iukai, llakiriska.

CONVERSATION ABOUT EMPTINESS AND THE BODY FROM THE UTERUS AS A META-
PHORIC DEVICE

ABSTRACT

Two female authors question the concepts of emptiness and body. They study the relationship
between the terms: motherhood, no maternity, and anguish. The article shows nine contents
being related with the human body, where several discursive items such as visual, expressive,
somatic and conceptual are considered. The human body as a research object is contrasted
taking into consideration two positions. The first one considers sensations at a conceptual
level, and the second one deals with the body-flesh impaosition as an organic territory that



encompasses all the existing relationship between the subject and the world. The work
additionally shows the aother’s presence as a corps, which discusses itself. The human body is
exposed as a dialogic dimension. As a final point, this work is part of the visual studies discipline,
and it considerably contributes to the contemporary discussion on how the image concept is
perceived.

KEYWORDS

Corporality, emptiness, no maternity, anguish.

DIALOGUE A PROPOS LE VIDE ET LE CORPS D’APRES L’'UTERUS COMME MECANISME
METAPHORIQUE

RESUME

Deux auteurs questionnent les concepts de vide et de corps, en travaillant une grosse rela-
tion avec la maternité, la non maternité et I'angoisse. L’'article expose neuf contenus relatifs
au corps, comprend diverses cadres discursifs comme le visuel, I'expressif, le phycologique

et le conceptuel. Le corps comme abjet de recherche est soumis a la confrontation de deux
positions : d'une cote celle des sensations amenées au aspect conceptuel et de I'autre liée a
I'imposition du corps comme territoire organigue qui monopolise les relations du sujet avec le
monde. La présence de |'autre corps que se guestionne par soi-méme est évident dans la for-
me du texte. Le corps est expose dans une dimension dialogique. Le texte est propose dans le
cadre de I'étude visuel et son développement fournit a la discussion contemporaine de I'image.

MOTS CLES :
Corporalite, vide, non maternité, angoisse.

CONVERSACAQO SOBRE 0 VACIO E 0 CORPO DESDE 0 UTERO COMO
DISPOSITIVO METAFORICO

RESUMO

Duas autoras questionam os conceitos de vazio e corpo, trabalharem uma forte relacdo com a
maternidade, a maternidade ndo e a angustia. O artigo expée nove contidos relativos ao corpo,
entrama diferentes @mbitos discursivos, como: o visual, 0 expressivo, 0 somatico e o concei-
tual. O corpo como objeto de investigacdo se submete aqui a confrontacéo de duas posicoes:
uma desde o dmbito das sensacoes levadas a um plano conceitual, a outra vinculada com a
imposicéo do corpo-carne como territorio organico que abarcara todas as relacées do sujeito
com o mundo. Em forma do texto é evidente a presenca do outro como corpo que se discute
a si mesmo. O corpo é exposto como dimenséo dialégica. O texto esta proposto nas margens
disciplinares dos estudos visuais, e seu desenvolvimento e contribuicdes a discussdo contem-
porénea sobre a imagem.
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Método

El método llevado a cabo consiste en una conversacion
escritural entre las investigadoras. Considerando que
ambas provenimos de una formacion en artes, hemos
desarrollado este articulo bajo la idea de que la escritura
en investigacion sobre arte y estudios visuales también
puede ser susceptible de basarse en principios que
funcionan para el arte accion y la performance. A saber:
en la performance, el sujeto del enunciado se expone a la
interaccion, sin dramaturgia, irradia la necesidad de un
interlocutor en tiempo y espacio, reitera la presencia del
cuerpo como soporte discursivo. El texto como guién ge-
neral de la accion, como estructura movil que es suscepti-
ble de transformaciones cada vez que la performance se
lleva a cabo. Improvisar, dice Bachelard (2014), es unirse
al mundo o confundirse con él.

Asi también, en la escritura de este articulo hemos sido
expuestas la una frente a la otra, demandando, desde lo
real afectivo, esa interaccion, esa respuesta.

Contrapunteo: 4. m. Cuba y Ven. Accion y efecto de con-
trapuntear (Il cantar versos improvisados).

El método de investigacion en el caso del presente articu-
lo, es una red de conceptos, entretejida a partir de la con-
dicién efimera de una conversacion, donde se muestra lo
aleatorio de los discursos; es decir, que con este método
gueremos dar fuerza a lo provisional del contrapunteo, en
oposicion al tipo de discurso que pretenda estar cercado
con miras a ser permanente.

Debemos este método a la forma en la que inicia Mil
mesetas, cuya construccion estad argumentada en la
introduccion (Deleuze, Guattari, 2002, p. 9) como un texto
escrito a dio -un ddo de muchos, “utilizando lo que nos
unia, desde lo mas préximo a lo mas lejano”' - el méto-

do de este articulo también emerge de la necesidad de
cuestionar la idea de un Yo autor, para hacer mas amplia
la nocion de autoria hacia un territorio discursivo mas
fértil, el territorio de la subjetividad en devenir, territorio
discursivo opuesto a la concepcion unificada de un yo que
dice, intercambiada por un esto que ocurre entre decires, 0
mejor, por lo que nace desde la interaccion molecular de
no saberes y contradicciones puestas en la danza infinita
del desacuerdo.

Cabe decir con respecto al método que este articulo es
exactamente concebido como una articulacion, es decir,
como el resultado de una coyuntura cuyo fundamento es-
tructural es la flexibilidad. Las articulaciones del cuerpo son
las uniones de dos huesos. Para decirlo con una metafora:

1. El anti-edipo lo escribimos a dio. Como cada uno de noso-
tros era varios, en total ya éramos muchos. Aqui hemos utilizado
todo lo que nos unia, desde lo méas préximo a lo mas lejano. Hemos
distribuido habiles seudénimos para que nadie sea reconacible (De-
leuze, Guattari, 2002, p. 9).

una posicion tedrica, tanto como una simple afirmacion
empirica son tan firmes o tan fragiles como huesos del
cuerpo, lo que les posibilita el movimiento y los hace ser
parte de un todo, es su posibilidad de articulacion.

En este sentido, cuando decimos que este articulo es
una articulacién, tratamos de ampliar los limites de la
comprension misma entre dos sujetos. Abundando una
vez mas en la metafora de los huesos: partimos de los
delicados cartilagos que pueden unir los huesos de dos
organismos diferentes, de dos cuerpos teoricos distintos,
produciendo asi un monstruo de extremidades flexibles,
capaz de moverse, capaz también de funcionar en un
todo transdisciplinario como lo es el campo de los estu-
dios visuales.

La base de esta articulacion no es estrictamente la bus-
gueda de comprension como un absoluto incluso posible,
sino jugar con toda posible incomprensién que se encuen-
tra implicita en el deseo de comprender, lo impensado

en lo pensado. Tomando en cuenta que lo que ocurre en
la forma clésica de un dialogo consiste en dejar salir un
radio discursivo desde el centro de una idea hasta su peri-
feria. En el rango de la incomprension, si imaginamos que
es circular, por mas que los radios del circulo se acerquen
uno al otro, su distancia estara salvada por una fraccion
infinitesimal de incomprension.

Finalmente, el método de trabajo se basa en una relaciéon
entre dos sujetos, y se presenta a manera de discusion. El
metodo es, a la vez una muestra de dos monélogos puestos
en oposicion, uno frente al otro, a veces indiferentes entre
si, cada uno con su linea discursiva, pero que por momen-
tos mantienen una confrontacion, un dialogo. Sin dejar de
ser dos lineas discursivas independientes que, en su auto-
nomia, se sostienen como tramas, con fuerza propia, con
sus ficciones y sus mitos fundacionales, con sus respuestas
auténomas; y que, sin embargo, se ven cada una atravesa-
da por el discurso de la otra, filtradas ambas por la linea
que las enfrenta, como un juego de espejos. Puede decirse
gue gracias a este método, en donde se yergue lo que se
oculta frente a lo que se muestra, fue que logramos poner
en cuestion los temas que ocupan la discusion.

Conversacion sobre el vacio y el
cuerpo desde el utero como
dispositivo metaférico

El cuerpo es tomado aqui como un gran ojo cuya
percepcion es vasta y entrafnable. En el cuerpo del ojo hay
vistas de distintas naturalezas. Vista vertical de la vulva,
por ejemplo, vista del gran parpado horizontal que es la
piel misma, inmenso parpado de vision cutanea, sexual. La
pupila es un inmenso pozo de negrura luminosa, un agujero
uterino del que emerge todo oximoron. En una idea del
cuerpo como ojo, es decir, como un érgano que recibe lo
real que gravita, lo real que duele, la vision se vuelve una
pregunta sobre lo tangible, sobre lo que tiene pesantez
material, sobre lo que incide y moldea nuestro contacto
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con el mundo, anchamente, organicamente. Nueve tiempos
ocurren en esta puesta en discurso del cuerpo.

El dolor o el “miembro fantasma”

¢Alguna vez te conté mi parto? Yo me he dado cuenta

de que al narrar el parto uno experimenta una morbosi-
dad gozosa, querida, tu me entiendes. Las contracciones
comenzaron un martes. El dolor parecia ser un célico que
cada hora brotaba en el cuerpo, iniciando en las caderas

y expandiéndose hacia los lados, duraba unos segundos y
se calmaba. No es posible localizar ese dolor en una zona
particular del cuerpo. Es como si el cuerpo mismo, todo,

se volviera un érgano doliente. ¢ TU recuerdas el caélico
menstrual? El dolor de la sangre que sale: “Los hebreos
pensaban que la sangre es la vida. Debemos descomponer
la sintesis, descompaoner la vida en nosotros, morir, volver a
ser agua” (Weil, 2003, p. 16). Transformados de sangre en
sangre, vamos penetrando en el dolor como el que penetra
en la vida. Dolor que abre la vida. Vida a chorros, a torren-
tes, dolor de salir, de entrar.

Cuando tu hablas, y cuando las mujeres me hablan de su
parto, siento gue entro en el campo de lo siniestro, eso
conocido/familiar que de repente se hace extrafio, pero
también eso familiar/extrafio que parece de repente
conocido, me hablas con naturalidad de “algo” que deberia
saber, pero que, de todas las maneras posibles, me es
ajeno. Dices “¢Tu recuerdas el célico menstrual?”, inten-
tando aproximarme a ese episodio de alumbramiento,
con algo que no tiene ninguna importancia para mi, una
contraccion de muerte no es una contraccion de vida, me
recuerda lo que no hay, es el pequefio precio que hay que
pagar por evadir la condicion femenina de la maternidad,
mi pequena y secreta celebracion de soledad. No sera un
reflejo del cuerpo al recordar una contraccién; no ocurrira
como si de un miembro fantasma se tratara, como un
dolor de algo que estuvo y ya no esta mas. Célico como
recordatorio del vacio, del desecho.

En el hospital me dieron una pauta para volver: la pauta
del dolor. Me explicaron que las contracciones deben
estar separadas por intervalos de cinco minutos y deben
ser intensas (insoportables]). Qué precision para medir
una sensacion, pensé. No hay otra condicion del dolor que
la de ser inaprensible, inconmensurable. Y es que preci-
samente, lo Unico que se podria medir son los intervalos
entre su aparicion y su desaparicion, si acaso se puede
describir su intensidad haciendo uso de metaforas y
analogias. Pero nada mas. Ese dolor me hizo recordar
sUubitamente ciertas escenas de porno anal. Quiza lo que
mas llama mi atencion del porno anal es la dimension del
dolor, la pregunta por el dolor fisico y la capacidad animica
para soportarlo, desearlo o escapar de él.

Por el hecho de que vida y muerte estan abocadas
apasionadamente a la depresidn del vacio, no se
revelan mas las relaciones subordinadas del esclavo al
sefior, sino que vida y vacio se confunden y se mezclan

como amantes en los movimientos convulsivos del final
(Bataille, 1997, p. 33).

Vida y vacio mezclados, puestos en un lugar central: una
mujer. Esa convulsion del final es, a la vez, la convulsion
del principio. En el parto se tocan reiteradamente la vida
y el vacio como amantes en el momento de la copulacion.
Para hacer coincidir esto con la propuesta de Bataille, la
copula y el parto pueden proponerse como estrategias
mecanicas que hacen girar el mundo. En la concepcion

V Fotografia: Victor Borrego, 2015.

de Bataille® son dos movimientos, la copula, que es un
movimiento de penetracion y el movimiento rotativo, gira-
torio. Esta combinacion mecanica organica me interesa

2. “Los dos movimientos principales son el movimiento ro-
tativo y el movimiento sexual, cuya combinacién se expresa me-
diante una locomotora compuesta de ruedas y de pistones. Estos
dos movimientos se transforman uno en otro reciprocamente.
De este modo constatamos que la tierra al girar hace copular a
los animales y a los hombres, (como lo que resulta es también la
causa de lo que provoca) que los animales y los hombres hacen
girar a la tierra copulando” (Bataille, 1997, p. 18).
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para re-concebir los linderos del cuerpo en su motricidad
visual, 0, en un decir distinto, re-concebir los aspectos
corporeos de la vision.

El grito o los votos de silencio

Una vez en el hospital, las enfermeras sugirieron de forma
contundente que procurara no gritar, argumentando

que el grito le hace dafo al bebé. Es quizéa la primera vez
que enfrenté la consigna real y la méxima desgracia de
ser madre: evitar el dolor de otro, de eso que no soy yo
aunque salga de mi. Al contarte esto querida, intento
acercarme a precisar ese instante del parto como una ex-
periencia del cuerpo en expulsion de si mismo. Tiemblo de
solo recordarlo ¢lo puedes creer? Esa pesantez que exige
ser cuerpo, quiza tan evidente en el momento de parir,

o debo decir, mas animal, mas real; indescriptiblemente
terrorifica, animalidad incontrolable, esa animalidad en la
gue la muerte no tiene signo. Corporalidad en la que cier-
tos verbos se agolpan en un mismo instante, y son verbos
sin retorica, verbos en los que el lenguaje palidece, se
oblitera: penetrar, estirar, distender, contraer, contener,
expulsar, salir, escurrir, mojar, doler.

El cuerpo y la teoria me parecen irremediablemente leja-
nos. Creo que la experiencia sera la que supere la teoria,
cuantas cosas dice el cuerpo que yo no puedo siquiera tra-
ducir en lenguaje para escribir, para plantear una hipotesis

esperando encontrar alguna afirmacién que me permita
entender la corporalidad. El cuerpo como cuerpo-carne
estd mas alla del lenguaje, en esa dimension que Jacques
Lacan llamé de lo “real”, en la “cualidad” de Charles Peirce,
inaprehensible, buscamos una teoria para entenderlo, pero
esta teoria que apliguemos solo alcanzara limitarlo, en

un intento por definirlo, por detenerlo, por retenerlo para
hacerlo objeto de estudio.

El silencio exigido por esas mujeres es ilogico. Una exi-
gencia adulta, contractual. El cuerpo es un cuerpo nifio,
en el sentido mas amplio. Clarice Lispector describe la
desnudez de los monos en un cuento, mientras mira los
animales en un zoo. Desnudez insoportable. El mono la
mira y ella no puede sostener esa mirada. Si la boca grita
es el cuerpo el que grita. El nifio es un misterio. El animal.
“En el centro del mundo, hay un arbol junto al cual nada
produce eco, junto al cual, nada de lo que es perfectamen-
te recto produce sombra” (Weil, 2003, p. 19] ¢Guardar
el grito donde el nifio no lo escuche? Si sale de mi més
naturalmente el grito que el nifio. El grito permite salir de
mi. Yo no puedo salir de mi. El no soy yo. Yo nazco con el
grito. Y en un grito copula la muerte que escapa del Gtero,
luminosa y oscura, eco del mundo. Al mismo tiempo salen
del cuerpo expulsados el grito, el nifio, la placenta caliente
y un hedor inconcebible. Las perras lamen a las crias para
retirarles los restos de placenta.

Y el nifio penetra en el mundo, el nifio, al nacer, copula con el
mundo. El parto es una expulsion por ambos extremaos, por
ambas cavidades, Utero y boca. Pero quiero comparar ese
instante con una muerte. Una especie de muerte. En el cine
de Gaspar Noe la mujer embarazada es un objeto de angus-
tia®. En el filme Enter the void esa angustia palpita de extremo
a extremo, de un suefio a un recuerdo, de un recuerdo a un
dolor, de un dolor a un érgano doliente, de ahi a un vacio.

Sin embargo, esta revelacion del “yo que muere” no se
produce cada vez que la simple muerte se revela a la
angustia. Supone la perfeccién imperativa y la soberania
del ser en el momento en que este es proyectado en el
tiempo irreal de la muerte (Bataille, 1997, p. 31).

Callar las palabras, como voto de silencio ante la presen-
cia del cuerpo propio, del otro, ante la sensacion de no
reconocerse, en la deliciosa angustia del extrafamiento.
El grito por supuesto sale mas facil, reivindica la existencia
y ante eso no hay palabras, ni alumbramientos, ante la
abrumadora presencia.

Artaud agobiado ante su cuerpo enfermo, entiende que el
lenguaje impuesto como la dimensién simbalica que hace
posible el juego del entendimiento entre unos y otros no
es suficiente para hablar de su propia presencia corpo-
rea, se deslinda del lenguaje del otro, para hablar en su
propio lenguaje, el que emite su cuerpo, ese que no le

3. Entrevista a Gaspar Noe, en el Festival Sitges, 2009. Recu-
perado de: https:/ /www.youtube.com/watch?v=FNvh7WNFmgQ
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puede ser arrebatado y que no puede ser localizado en al-
gun lugar del cuerpo, es cuerpo en tanto dimension real.

to feta

a to tafura

ta fotura

e fai ton trumeau

ton feta

e festa praline

to butine

y peed las palabras

ta rumi
to kumi
torchati sibiche?

cuando Artaud escribe-dibuja, canta sus glosolalias, sus
'silabas inventadas’. Su mano, su cuerpo todo (siempre
dibujaba y escribia de pie), su voz y aliento, son elementos
indisolubles de la Unica y esencial musica de la poesia real
producida para ser vista, oida, sufrida, vivida (Cuevas, s.f.).

Los dientes o el siicubo

Si una muela se cae, se rompe, se desprende de la boca,
siempre faltard, es decir quedara un hueco. (La muerte
no es un hueco, la muerte es un lleno total, una negrura
del ojo con los parpados cerrados. Uno hace el esfuerzo
de imaginar esa negrura total con los parpados cerrados
y cuesta, porque la luz se interpone, la bruma vital del ojo
se hace visible, ahuecando ese lleno total, recortandolo
para dejar pasar la luz). Podremos colocar un implante
para la muela, un sustituto. Pero ese sustituto ocupara un
espacio siempre inhabitado por su inquilino singular. Asi,
en la analogia diente-nifio, a partir del parto, paroxismo de
la vida y la muerte, el hijo me deja vacia.

¢ Tu recuerdas una felacion, querida? Los dientes deben
esconderse en el movimiento de la boca, desde la base

del pene hasta la punta. La boca se disfraza de vagina,

es el fetiche de la vagina. Pero los dientes estan ahi,
amenazando. Apretamos la mandibula cuando tenemos
rabia. Apretamos la mandibula para masticar lo duro.
Apretamos la mandibula para enfrentarnos al dolor.

Los dientes son frontera, arma o herramienta. Son una
fuerza: “Frontera de los besos seran mafana, cuando en

la dentadura sientas un arma. Sientas un fuego correr
dientes abajo buscando el centro” (Hernandez, 1999, p.
1385). A mi hija se le van a caer dos dientes de leche, y algo
en su cara, en su expresion ha cambiado notablemente. E/
inconsciente confunde diente y nifio. Dice Groddeck “El diente
es el hijo de la boca, la boca es el Utero donde se desa-
rrolla, asi como el feto se desarrolla en el Gtero materno”
(Groddeck, 1981, p. 54). De esta idea la vagina tiene una
caracteristica en comun con la boca: posibilidad de apretar,

4. Glosolalia de Antonin Artaud.

de contraer, de triturar, de expulsar. Anoche tuve un suerio,
anoche sofié que volvia a entrar en la bulimia, me escondia
para vomitar, pero no podia, me metia el dedo hasta la
garganta (textura parecida a la mucosa de la vagina) solo
podia sentir particulas como de arroz en la garganta. No
vomitaba, pero en los intentos mi padre me descubria, yo
veia su silueta por la ventana del bafio (el bafio del suefio
era un lugar oscuro] y no me decia nada.

El mito de la vagina dentada justifica el paso de la
cultura matriarcal a la patriarcal en la cosmovisién
suramericana. No recuerdo bien pero, ella siempre
daba a luz, ella dio a luz la humanidad, pero esa vagina
estaba dentada, hay una relacion con el maiz, porque la
emborrachan con chicha y como esta borracha se que-
da dormida, entonces llegan los primos y aprovechan
que estéd dormida para partirle los dientes de la vagina®.

Piswachuwg, Um al Duwayce, Lamia, Teimu, Mujer demiur-
go, Dama-Vulva, Tlaltecuhtli, Wolunkaa; mujeres, diosas,
espectros, sticubos de vagina dentada, con un cuerpo
armado que evita la cépula, por lo tanto la concepcion.

El atero o el vientre

-Arrodillate ¢Coémo te llamas?

-ldegarde

No, te llamas Sexo. ¢Cémo te llamas?
-Sexo

-No, te llamas Utero. Cémo te llamas?
Utero

-No, ahora tu nombre es soélo el nombre de la divinidad.
Ya no eres td misma.
Eres la puerta, el terreno, la corola, la cama de la divinidad.
Giulietta de los espiritus.
Federico Fellini, 1965.

Menstruation at forty

| was thinking of a son.

The womb is not a clock

nor a bell tolling,

but in the eleventh month of its life

| feel the November

of the body as well as of the calendar.

In two days it will be my birthday

and as always the earth is done with its harvest.

This time | hunt for dead,
the night | want.
Well then
-speak of it!
It was in the womb all along.
Anne Sexton (2013, p. 249).

5. Dicho por Lia Guerrero en una conversacion el 23 de enero
de 2014, Granada, Espana.
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La traduccion al espafiol del termino womb en este poema
da pie para el despliegue de la diferencia entre Utero y
vientre, el primero en referencia al organismo, el segundo
relativo al cuerpo. Womb es un sonido profundo, casi aspi-
rado, un vientre (ven - entre) la posicién de la boca para su
pronunciacion es redonda, womb, los labios se tocan para
decir la “b” del final, casi apenas como un parpadeo (“b”)
En el libro womb ha sido traducido como “seno” (Sexton,
2013, p. 249). Cierra los ojos para pronunciarla: womb.
Largo y hondo sonido.

El ojo o el vacio

Ojala se me pegara el ombligo a la espalda. Ojala se me
borrara el vientre. Ojalé el vacio desapareciera para no
llenarse nunca. En mi vientre hay un agujero, hay un espa-
cio imposible, abstracto. En mi vientre hay una dificultad,
una No Matriz.

En mi vientre hay un silencio. Si la matriz (no matriz] da
forma a lo que contieng, ¢cuél es la forma de mi vacio
contenido? ¢ Es apropiado hablar de un vacio contenido?
De ser asi mi vacio tendra una forma ¢triangular?, como
un grifo, que apunta hacia abajo, que chorrea lo que de
vida se niega. ¢Es correcto, es apropiado hablar de mi
vacio? O yo soy suya.

A Fotografia: Lia Guerrero, 2015.

Respecto del vacio que me posee o el vacio que yo poseo,
querida, no son distintos que el de esa hora peligrosa de
la tarde [Lispector, s.f.) en la que uno se encuentra sola,
desolada, buscando una ficcién o una teoria que justifique
la existencia de su vientre. Womb. Sabes bien lo que te
digo, mujer, esa hora en la que busco un hilo que redna mi
vientre con las cosas del mundo.

Pero yo te pregunto, mujer: ¢No es el vientre un ojo
poderoso, un ojo avido, un ojo intranquilo cuya pupila se dila-
ta mas de una vez al mes? Si el vientre es un enorme ojo lo
es porque produce realidad. Pero su condicién de produc-
tor no es virtual o luminica sino carnal y extensa. El vientre
es un enorme ojo miope que produce realidad y adivina,
teoriza, especula, genera ficcion.

Otra cualidad comun entre vientre y ojo: son territorios sin
espacio, lugares sin geografia. A diferencia de lo que nos
dicen en nuestras clases de anatomia, el vientre no tiene
una localizacion fisiolégica especifica, sino que esta locali-
zado casi abajo del ombligo y hacia adentro, pero tambien
en la boca, entre los dientes -como cuando masticas tus
bocadillos maternales, tus diminutos hijos de plastico- y en
la glandula pineal, arriba de la cabeza y en la pupila.



Vientre y ojo no tienen geografia corporal pero si funcion
organica. Es esta condicion organica del vientre (y la del
0jo] una territorialidad espacialmente deslocalizada, que
se activa en el tiempo. La Coyolxauhqui, mujer que odiaba
a su madre -cosa bastante natural- fue desmembrada
por su hermano, descuartizada, dividida, arrojada su
cabeza al cielo, mujer dividida en fragmentos, pero cuyos
organos estan representados reunidos en un circulo: la
luna (¢ te suena familiar?], mi madre me decia: siempre
andas en la luna m’ija.

Mi madre me cantaba de nifia un ritornelo que me sigue
como mis ojos a la luna:

Voltea, voltea rueda de fortuna

en tu canastilla que parece cuna.
Subeme muy alto, llevame a que vea
cémo luce y brilla el lucero blanco.

Parece que ruedas forjando caminos,
y al fin nunca llegas hasta tu destino,
rueda de fortuna, que alegras la feria
sibeme a la luna, bajame a la tierra.

Ritornelo, cancién para salir del miedo, teorizado ficcional-
mente por Deleuze y Guattari®, ;lo recuerdas querida?, esa
idea de que el agenciamiento territorial no solo es espacial
sino a su vez temporal, como el canto del pajaro macho:
territorio efimero, sonoro. Del circulo sonoro al cutaneo,
del cutaneo al visual. Redondez que regresa. Y ahora me
pregunto por el ojo, por la miopia, por eso recurro a una
nota que tomeé hace dias de Groddeck (1999]), quien explica
algunos métodos de trabajo con personas con trastornos
de la visién, haciendo alusion a la teoria de Bates sabre el
“esfuerzo y la imaginacion”, cito:

El paciente debe aprender a ver un plano negro con los
ojos cerrados y descansar asi el 0jo. Bates considera
normal que se vea negro con los ojos cerrados y trata
de restablecer esta norma con la ayuda de la fantasia
del paciente, que debe imaginarse el negro hasta que
logre verlo.

¢ Tu crees que la pantalla negra imaginada es mia porque
yo la creo, o yo soy de ella porque ella me produce a mi?
Yo soy una masa borrosa, informe, sin contornos, pero no
vacia. Tu preguntas querida: “;Es correcto, es apropiado
hablar de mi vacio?”, y yo te respondo con la visién de la
pupila en el espejo: un abismo que me llama, contra el que
lucho y ante el cual me doblego, entregandome a su po-
der. El vacio me traga absolutamente. El vacio me posee a
mi, me mancha.

6. “A menudo, se ha resaltado el papel del ritornelo: es terri-
torial, es un agenciamineto territorial. El canto de los péjaros: El
péjaro que canta marca asi su territorio. (...) El ritornelo puede des-
empefar otras funciones, amorosa, profesional o social, litirgica
o cosmica: siempre conlleva, tiene como concomitante una tierra,
incluso espiritual, mantiene una relacién esencial con lo Natal, lo
Originario” (Deleuze, Guattari, 2002, p. 319).

Mientras que el cuerpo es todo ojo, la luz lo atraviesa del
nadir al cenit, de abajo hacia arriba, de la tierra al cielo, la
luz no estéd delante de el ojo sino en un constante a través de
el ojo, que es el cuerpo. Pero el hijo dificulta el paso de la luz
como una puerta, el hijo es frontera, lo mismo que el diente.

Porque el cuerpo rebasa al ojo. Adn con toda su grandilo-
cuencia, la vision es una de las dimensiones que el cuerpo
sabatea. Por eso me interesa el parpado cerrado, porque
oblitera la salida del ojo y lo devuelve a su dimensién corporal.
El parpado es el sistema que posibilita la produccién de un
vacio que me hace acceder a esa pantalla negra imaginada,
gue no es ausencia de luz. Agui me detengo y te pregunto:
¢puede el cuerpo tener un vacio? No lo sé. ¢No crees que
“vacio corporal” es una proposicion contradictoria?

¢Es contradictorio sentir que cargas un vacio en tu
interior? Me interesa lo que de contradictorio tiene la
afirmacién que te propongo “Estoy llena de falta” y para
albergar esa falta tendria que existir una suerte de espacio
posible. Un espacio sin coordenadas definidas, que no
puedo asegurarte que este entre el higado y el pancreas,
en los pulmones, o en un 6vulo muerto que es expulsado
por la vagina. La falta se alberga en el vientre, en la idea de
vientre y se siente alli, por ahi, pero no sé exactamente en
doénde. Reafirmo que estoy llena de falta, no de vacio.

En el centro del ojo hay un vacio que me posee en la medida
en que puedo construirlo. Si antes dije que el Gtero es un ojo
enorme, ahora, con esta pantalla negra que es a la vez cuer-
po vacio, digo: el ojo es un Utero vacio. El vacio no puede estar
a la intemperie. ¢ Un vientre vacio o un vientre al vacio? “Ojala
se me pegara el ombligo a la espalda. Ojala se me borrara el
vientre. Ojala el vacio desapareciera para no llenarse nunca.”
Y asi tener un vientre al vacio, en donde la ausencia no exista,
no esa ausencia que presupone un dolor, porque de hecho
no habria espacio ni siquiera para la falta.

De nifa tenia por costumbre, en esas tardes de vaca-
ciones y domingos, leer algunas paginas del diccionario
para encontrar palabras que al no conocer antes, no me
importaba su significado hasta que las leia por primera vez.
Cuando me aburri del Pequerio Larousse llustrado de pasta
roja, pase a la Enciclopedia Salvat, y de ahi a la Enciclopedia
de Historia del Circulo de Lectores y aunque no las revisa-
ba en orden alfabético como el Autodidacta de La Nausea
de Sartre, y permitia que un poco de suerte dirigiera mi
conocimiento, lo que quedaba manifiesto, era el resto de
enciclopedia que no alcanzaria a leer.

Adn hoy, aunque ya no hace parte de mis hobbies dominica-
les, reviso el diccionario RAE en linea, un impulso (seréa) de
desconfianza respecto a lo que creo que son las palabras'y
lo que en verdad las palabras (parece que) son.

vacio, a.
(Del lat. vacivus).

2. adj. Dicho de una hembra: Que nowe tener cria.

RUIERE
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Pero mientras buscaba el significado de la palabra vacio
no dejaba de pensar en los aproximados tres minutos de
oscuridad que anteceden a la secuencia inicial de 20071:
A Space Odyssey, de Kubrick, tres minutos eternos, que
parecen un error, una falla, 180 segundos, unos mas
unos menaos, en los que algo falta; hasta que la alineacién
Luna, Tierra y Sol y la compaosicion Asi hablo Zarathustra
de Strauss nos sacan de la incertidumbre.

Vientre obscuro, 30 afios ya, 31, 32, 33, 34, 35, 36, 37
afnos eternos, que parecen un error, una falla, 310 6vulos,
unos mas unos menos desperdiciados, en los que algo falta.

El cuello o las coordenadas 0,0,0

Ahora, mujer, me hiciste recordar mi cuerpo. Una impor-
tante condicion somatica del Utero es que tiene un cuello,
el cuello del utero conecta la vagina con el Gtero. Yo no
alcanzo a tocarme el Gtero con los dedos, es casi tan
abstracto como tratar de imaginar mis intestinos. Sabe-
mos de su existencia gracias al dolor, pero no lo podemos
tocar. Dentro y oscuro, intangible e invisible.

Como si solo pudiéramos tocar lo que gusta ser tocado, la
vagina como acceso a lo profundo del cuerpo, el cuello del
Utero como frontera para no reconocernos como organis-
mas, cuerpo sin 6rganos.

El cuerpo es el cuerpo
Estéa solo
Y no necesita de 6rganos
El cuerpo no es jamas un organismo
Los organismos son los enemigos del cuerpo
[Artaud, citado por Gilles Deleuze y Félix Guattari,
2002, p. 33).

La luz es una accién por contacto, dice Merleau-Ponty,
cuando alude a la Diéptrica de Descartes (2013, p. 33] de-
sarrolla el tema de la luz y la visién: “tal como la accién de
las cosas sobre el bastén del ciego”. Hay un atrevimiento
en esa idea de las cosas actuando sobre el baston del cie-
go, esa inversion activa sobre lo que ve tocando, pues no
es la vision una posibilidad de puenteo del mundo al pensa-
miento, sino una extension de las cosas en su manera de
grabarse, de incidir en el cuerpo: “el alma piensa segun el
cuerpo, no segun ella misma” [Descartes, 2013, p. 33).

De acuerdo con esta linea de sugerencias fenomenologi-
cas querida, la visién esta apoyada, sostenida por inciden-
cias corporales, por los indicios que el cuerpo ancla en su
doble capacidad, la de tocar y tocarse. Como los dedos
dentro de la propia vagina (¢es la vagina la que se traga
los dedos?), como la lengua acariciando una ulcera de la
propia boca [¢es la Ulcera la que molesta a la lengua?). El
cuerpo es universo penetrable, mucosa pletérica de es-
carificaciones y penetraciones. Pero el Utero no lo puedo
tocar. Mis hijos conocen mi Utero y yo no. Todo eso que se
expulsa en el parto, esa masa coloidal, caliente y hedionda.

Un cuerpo es una imagen ofrecida a otros cuerpos, todo
un corpus de imagenes que pasan de un cuerpo a otro,
colores, sombras locales, fragmentos, granos, aureolas,
linulas, uias, pelos, tendones, craneos, costillas, pelvis,
vientres, meatos, espumas, lagrimas, dientes, babas,
fisuras, blogues, lenguas, sudores, licores, venas, penas y
alegrias, y yo, y tu. (Corpus, Jean-Luc, 2003).

Asi es, mujer, la imagen del cuerpo como la clave de la per-
plejidad humana convoca, desde su visceralidad, a lo divino.
El cuerpo no es sino el 6rgano en bruto, con sus conexiones
y su funcién respecto del cosmos, respecto de lo indefinido.
Consistencia de tierra himeda, salada, ferrosa, el vientre
es vulnerable por los ecos de lo que nunca se vulnera, de lo
gue es invulnerable al tiempo, inmaculado por poder alguno.
Demoniaco y sublime. Simone Weil dice: “Deseo sensual y
belleza. Necesidad de quebrar la impureza interior contra
la pureza. Pero lo mediocre en nosotros se defiende para
preservar su vida, y tiene necesidad de manchar la pureza.
Adquirir poder sobre él es manchar. Poseer es manchar”
(2003, p. 16) Inmaculada: con un vacio colocado en el cen-
tro de la tierra, que evoca el lugar donde no hay nada. En

el centro del circulo que esta a la vez en todas partes. Ella
hunde sus manos. Ella vuelve a ser flujo. Ella no es.

El pene o el otro

“At night, alone, | marry the bed””

¢Recuerdas esa fascinacion por un pene erecto y esa
curiosidad, esa duda, cuando eras nifia? ¢Recuerdas
haber intentado mear de pie? ¢Son los dedos pequefios
penes? Las palabras no penetran. Son penetradas. Son
una masa. Tentacion de penetrar, de hundir los dedos.
Toda ella es penetrable, mas alla de si misma y del len-
guaje. Los dedos penetran en las coyunturas que llegan al
final del lenguaje, en el borde del sinsentido.

El ombligo o Ia madre de Alain

“Alain medita sobre el ombligo”
(Kundera, 2014).

Tuve un suefo hace afnos, era casi una nifa, aun lo recuer-
do estremecida: estaba yo desnuda, mirando mi cuerpo,

la piel alrededor de mi ombligo, mis piernas, no tenia vello
pubico. Meti el dedo en el ombligo, y parecia una masa
blanda. Pude meter toda la mano, mas profundamente.
Todo el brazo estaba dentro de mi hasta el codo, como en
una masa de pan cruda. No habia dolor, mas bien curiosi-
dad infantil. Al sacar el brazo estaba bafiado en sangre.

“¢Y no has pensado en casarte, en tener hijos?
¢Para cuando los nifios?”

“Los hijos son una bendicién de Dios”

“Los hijos son la razén de ser del matrimonio”

7. De noche, sola, me despojo con la cama (Sexton, 201 3).
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“La mayor realizacion de una mujer es ser madre”
“Que triste no tener quien te cuide cuando seas viejo”
“El tiempo pasa, cuando seas vieja me daras la razén”
“una sola no es nadie™®.

“Todos los hijos vienen con un pan bajo el brazo”

La primera vez que se sintid atraido por el misterio del
ombligo fue cuando vio a su madre por Ultima vez.

[...] Ha olvidado lo que se dijeron, aunque retiene en su
memoria, grabado con precision, un instante, un instante
concreto: sentada en su silla, ella miré intensamente el
ombligo de su hijo (Alain). El atn siente esa mirada en su
vientre. Una mirada dificil de comprender; le parecia que
expresaba una inexplicable mezcla de compasion y des-
precio; [...]. Nunca mas volvié a verla (Kundera, 2014).

Ecografia o el cuerpo mas alla de Io visible

Nine — Nein a oidos poco entrenados, o mal intencionados
nine (9] en inglés y nein [no) en aleman suenan practica-
mente igual. Como si la fonética de dos palabras en dos
idiomas diferentes me dijera algo, un mensaje que subyace,
pero gue puedo entender con absoluta claridad: Nueve-No.

Desde la creencia de la vagina dentada, esa que no
permite el goce masculino, el coito y por lo tanto no seria
posible la procreacion. Desde el simil de labios bucales

y labios vaginales. Aberturas receptoras, que engullen,
aberturas que vomitan y excretan. Realizo la accién de
masticar por nueve minutos a un pequefio bebé plastico,
en un acto de negacion a la fertilidad, al contenedor-
muijer, a ceder, a la entrega. El registro de la accién se
realiza en un consultorio de gineco-obstetricia a través de
una ecografia bucal externa.

Nueve minutos de reafirmacion del No. Es el nueve de

la espera deformante. El nueve se abre paso. En una de
mis notas, ayer, escribia para ti: “abrir paso, accion del
esfinter, en la que se combinan la fuerza torrencial de la
luzy la fuerza corporal del esfinter”. Nueve: una cabeza,
dos pezones, una vagina, una boca, un ano, dos pupilas, un
cuello. El tres multiplicado por tres. El triangulo invertido
del itero. Nueve no.

Conclusiones

Este texto rescata la epistola y el didlogo como metodos
para la construccion de teoria del arte y de la imagen.

El diadlogo confesional constituye el soporte expresivo artis-
tico de este ejercicio de investigacion.

Los contenidos expuestas en esta relacién escritural tie-
nen distintas naturalezas, de manera tal que el articulo es

8. Opiniones de personas cercanas, familiares, amigos.

una trama de conceptos y sentires que se conectan para
formular un discurso hibrido, apuntando hacia la teoria
de la imagen como campo disciplinar en el que pueden
atravesarse distintas fuentes tedricas y distintos modos
de aproximacion de un objeto de estudio.

Concluimos que la maternidad y no maternidad del cuer-
po, desde el Gtero como concepto detonante, no tiene
una sola salida.

Esta propuesta abre nueve posibles lugares para con-
tinuar discursando las preguntas sobre el cuerpo, y su
relacién expresiva o artistica con respecto al vacio como
concepto que pone en reunion lo somatico con lo animico.

Cada uno de los nueve apartados constituye una propuesta
de divergencia conceptual sobre el tema del cuerpo.

Cada uno de los nueve temas abordados es una vertiente
inconclusa de la discusion sobre la maternidad y la no
maternidad, desde el arte como base expresiva y como
campo teérico.

Esta presente la dimension del silencio en este dialogo.
Como en cualquier conversacion siempre hay uno que ca-
lla més que el otro. Estos silencios, zonas de vacio, elipsis
epistolares han hecho que, en ciertos momentos, el texto
se vuelva la exposicién de dos mondlogos.
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EXPLORACION ESCENICA DE LA OBRA LA TORTURA DE E. BUENAVENTURA. EQUIPO
BUAP, MEXICO

RESUMEN

Desde los linderos y contexto de la obra La Tortura de E. Buenaventura, escrita en 1979,
exploramos de mayo a agosto de 2013, nuestra Tortura, con la tarea propuesta por el Delta
6 (Delta B, es el sexto proyecto de la Red Latinoamericana de Creacion e investigacion teatral
Universitaria (Red-CITU] realizado del 19 al 27 de Agosto de 2013, en la Universidad de Antio-
quia, Medellin, Colombia), de conducirnos siguiendo la coordenadas del documento escrito por
Enrique Buenaventura, del Método de creacion colectiva. Experiencia recorrida con la mirada
de tres estudiantes de teatro de 23 afios y dos docentes rebasando los 50 afios, de la Licen-
ciatura en Arte Dramatico, de la Benemérita Universidad Auténoma de Puebla, México. Dos
generaciones, dos visiones del mundo distintas que se conjuntan en los avatares de un mundo
globalizado en 2013, sin embargo, de asombro en asombro, de parlamento en parlamento
nos hemos visto retratados, reflejados, cuestionados en nuestra dignidad y humanidad. Estu-
pefactos, reconocemos que, la Cadena de Tortura, personal, familiar, ideoldgica, sacial, politica
sigue atormentando la mente, el cuerpo y el espiritu de los latinoamericanos. Los eslabones del
miedo no se han rato, por esto, nos dispusimos a conversar y reflexionar sobre este doloroso
tema, en voz alta, hablamos de una experiencia sensorial desentrafiando el conflicto tortura-
dor-torturado que impacta la linea de vida del cuerpo de los participantes, recorriendo la his-
toria en un precario equilibrio oscilante sobre un columpio, cuidado, alerta... que esta ahi, aqui,
alla, por doquier, junto a nosotros, que nos puede sorprender en cualquier lugar y momento.
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Delta 6, Red-CITU, la tortura, Universidad de Antioquia, Método de Creacion Colectiva.

KAWACHIKUNA SUG KILKAI SUTI TORTURA DE BUENAVENTURA. EQUIPO BUAP, MEXICO

MAILLALLACHISKA

Karunimanda kilkaipi suti tortura kilkaska kai watapi 1979 kawaspa mayodandata Agostokama
kai watapi 201 3, kai parlaipi llukanchi katichinga allilla kawachiku, Enrique Buenaventura neko
llukankuna ruranga tukuikunawa, imapas allilla kangapa pai kausaskata i kawaskata iachachiku
kimsa lachai kugkunata Iskai iachachigkunata kawachispa pichaka chunga wata. Ruraska
licenciatura dramatica suti universidad Autonoma de Puebla Mexicomanda iskai kausakuna
ialiskamika kaipi kawanchi iskai. Parlaspa kawachirinakunchi tauchirinakunchi nukanchispa allilla
Kausai tukuikuna.
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SCENIC EXPLORATION OF THE LITERARY WORK LA TORTURA BY THE AUTHOR
E. BUENAVENTURA. BUAP TEAM, MEXICO

ABSTRACT
Considering the boundaries and context of the literary work La Tortura, written in 1979 by
Enrique Buenaventura. We explored, from May to August 2013, our “Torture” under the



Delta 6 (Delta 6 is the Red Latinoamericana de Creacién e investigacion teatral Universitaria
(Red-CITU] sixth Project, which was carried out from 19th to 27th August, 2013, at Univer-
sidad de Antioquia, Medellin, Colombia] concern -to conduct us using as reference Enrique
Buenaventura’s document Método de creacién colectiva. This experience shows the percep-
tions of three 23-year-old theater students and two arts teachers who were in their fifties, at
the School of Dramatic Arts at Universidad Autonoma de Puebla, Mexico. Two different gene-
rations and visions of the world are contrasted at a globalized world in 201 3. Conversely, it is
considered we ourselves have been pictured, reflected and questioned from astonishment to
astonishment, and from discourse to discourse in our human dignity.
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Delta 6, CITU Network, La Tortura, University of Antioquia, Collective Creation Method.

EXPLORATION SCENIQUE DE L’'OUVRAGE « LA TORTURE DE E. BUENAVENTURA. EQUI-
PE BUAP, LE MEXIQUE

RESUME

Drapres les limites et le contexte de la piece La Torture de E. Buenaventura écrite en 1979, on
explore de mai a ao(t 2013, notre torture avec le travail proposé par Delta 6, de nous condui-
re pour la méthode de création collective en suivant les coordonnées du document écrites par
Enrigue BUENAVENTURA. Expérience parcourue sous le regard de trois etudiants de théatre
de 23 ans et deux professeurs cinquantenaires partenaires & la maitrise en art dramatique de
la méritante Université Autonome de Puebla, le Mexique. Deux générations, deux visions diffé-
rentes du monde qui convergent les vicissitudes d'un monde mondialisé en 201 3. Cependant,
d’un mot a I'autre on s’est vu portraiture, reflété, questionné sur notre dignité humaine.
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Delta 6, Red-CITU, la torture, université d’Antioquia, methode de création collective.

EXPLORACAO CENICA DA OBRA LA TORTURA DE E. BUENAVENTURA.
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RESUMO

Desde os linderos e contexto da obra La Tortura de E. Buenaventura, escrita em 1979, ex-
ploramaos de maio a agosto de 2013, nossa Tortura, com a tarefa proposta pelo Delta 61, de
nos conduzir seguindo as coordenadas do documento escrito por Enriqgue Buenaventura do
Meétodo de Creacion Colectiva. Experiéncia recorrida com o olhar de trés estudantes de teatro
de 23 anos e dos professores insuperavel os 50 anos, da Licenciatura em Arte Dramatico, da
benemerita Universidade Auténoma de Puebla México. Duas geracées, duas visées do mundo
diferentes que se conjuntam nos avatars de um mundo globalizado em 2013, Delta 6, € o sex-
to projeto da Red Latinoamericana de Creacion e investigacion teatral Universitaria (Red-CITU]
realizado do 19 a 27 de Agosto de 2013, na Universidad de Antioquia, Medellin, Coldémbia.
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| Parte

Encuentro anual en el teatro

Como cada afio, comenzamos los preparativos del Encuen-
tro de la Red Latinoamericana de Creacién e Investigacion
Teatral Universitaria (RED CITU), organizacién académica
que reune a la comunidad estudiantil y docente de once
universidades latinoamericanas en una exploracion teatral
Unica, realizar un proceso inédito de exploracion escenica,
sobre temas de interés académico comun. En el afio 2015
se celebro el Delta 6 a la Universidad de Antioquia, Mede-
llin, Colombia; el evento estuvo planificado del 19 al 27 de
septiembre. Cada equipo de las once universidades partici-
pantes tuvo una gran tarea que cumplir, indagar sobre la
propuesta academica establecida por la universidad sede,
en esta ocasion determinada como, el montaje de la obra
La Tortura, de Enrique Buenaventura, observando los princi-
pios del Meétodo de creacion colectiva, legado del maestro
Enrique Buenaventura al teatro universal.

Como parte de la planificacién del evento en la
Benemeérita Universidad Auténoma de Puebla, cada arfo
iniciamos el proceso con la presentacion del proyecto

a la Direccion de la Escuela de Artes, para contar con
el soporte econdmico y dar inicio a la recopilacion de
materiales, requerimientos del encuentro, investigacion
sobre el tema por tratar e integracion del equipo que
estara a cargo de la realizacion del proyecto.

El encuentro anual de la Red CITU (en la modalidad Delta) es
esperado con mucho interés y entusiasmo por la comunidad
estudiantil de la Licenciatura en Arte Dramatico, Escuela de
Artes de la BUAP. Los estudiantes preguntan, se informan,
se preparan, ensayan para ser los elegidos en la audicion, a
la cual se convoca de manera abierta a toda la comunidad
estudiantil de los ultimos dos arfios de la carrera.

Imaginario y significantes de la
primera lectura

Sentados frente al texto de La Tortura, obra integrante de
Los papeles del infierno, de E. Buenaventura; Karla, Jesus,
Pedro, Dora, Cristina, equipo de trabajo para el Delta 6;
en un ritual inicial “de buenos augurios” nos proponemaos
iniciar con pie derecho esta aventura teatral.

Desde los primeros textos de consulta y los primeros
parlamentos de “el torturador y su esposa”, la sonoridad

y el ambiente inquietante de ojos nos ubican en el univer-
so de Buenaventura, en Colombia, en una historia que

nos habla de Latinoamérica entre los afos 60-70-80,
diezmada por las dictaduras, la represion, la violencia, por
0jos y oidos invasores, persecuciones, desapariciones, en
donde sorprendentemente reconocemos también muchas
similitudes con nuestro Meéxico de antes y de hoy.

De asombro en asombro, de parlamento en parlamento,
nos hemos visto retratados, reflejados, cuestionados en

nuestra dignidad y humanidad. Estupefactos, reconocemaos
que, la cadena de tortura, personal, familiar, ideolégica,
social y politica; sigue atormentando la mente y el espiritu
de los latinoamericanos. Los eslabones del miedo no se han
roto, por esto, nos dispusimos a conversar y reflexionar
sobre este doloroso tema, en voz alta.

Pasando de la sorpresa al coraje, del coraje a la protesta,
de la protesta a la impotencia, surgen muchas preguntas,
¢por qué?, ¢por qué el hombre contra el hombre?, ¢por
gué se repiten los mismos canones?, sen qué medida

ha cambiado la situacion de la mujer?, ;donde se
encuentran la raices de la violencia?, ¢qué podemos hacer
para despertar las conciencias sobre estos problemas
endémicos de nuestras sociedades? Entre todos estos
cuestionamientos tropezamos con la devaluada dignidad
de la figura del torturador y el torturado, ¢,quiza la
representacion teatral pueda aportar algo Util?, colocarnos
como si nos viéramos reflejados en un espejo... la lectura
nos invita a una reflexion inmediata, nuestros interiores se
encuentran conmovidos, todos queremos hablar, vienen

a la mente recuerdos, imagenes, relatos, experiencias,
lecturas, videos, cine, naticias, una tras otra, como en un
documental avejentado en color sepia...

El torturador, policia al servicio de un poder, que tortura
hasta la muerte a supuestos enemigos politicos del regi-
men por un sueldo, es poseido por la misma violencia de

la que participa y asesina a su mujer. Daguerratipo social,
politico, ideoldgico que impacta la conciencia, los sentidos

y el alma. La lectura nos evoca imagenes ofensivas en
nuestros sentidos, grotescas, discordantes, sangrientas...
nos transmite una percepcion sonora de peligro, pérdida de
equilibrio y oscuridad de una realidad tristemente humillan-
te, que esta ahi, aqui, alla, por doquier, junto a nosotros, que
nos puede sorprender en cualquier lugar y momento.

La resonancia vital del tema

El tema del torturador y la victima marca una época tene-
brosa en las entrafias de nuestra Latinoameérica, dictadu-
ras, represion, violencia, muerte, miedo. Tiempos que han
dejado una huella imborrable en nuestra historia, marcando
el cuerpo, el almay la conciencia de generaciones comple-
tas... sin embargo, la Tortura nos persigue y reaparece en
el camuflaje de las “democracias actuales”.

Comenzamos el trabajo en equipo, en el camino surgieron
cuestionamientos multiples sobre los significantes de La
Tortura, en nuestro imaginario no podemaos comprender
¢por qué nos empefiamos en continuar la linea del tortura-
dory el torturado?, la mente como una magquinita relaciona
imagenes, sucesos y contextos, sobre todo, es motivo de
debate nuestra posicion en el teatro de hoy, el México tortu-
rado por la miseria, el olvido, la marginacion, la violencia,

el narcotréfico, el peregrinaje por el “Suefio Americano”.
Atentos al gran circo de la politica de Estado (sin demeritar
al circo como arte), la tendenciosa invasion de la television
en nuestras casas, los medios de comunicacion torturando
el pensamiento y los sentidos.

Exploracién escénica de la obra La Tortura de E. Buenaventura... // Isabel Cristina Flores; Diana Sanchez Alarcén // 61



Primeros comentarios: medimaos un tiempo, sentir y
pensar, marcado por el antes y después de La Tortura, jun-
tamos hombro con hombro y decidimos marchar juntos
en colectivo para construir “nuestra tortura”. Avanzamaos
en el proceso, cada dia de ensayo revisamos lo hecho y

no hecho, nuestra relacién se transforma en complicidad
cercana. Identificados por el mérbido interés que genera
el tema. Fijamos metas, planteamos objetivos, queremos
visualizar el mundo mas alla de “la tortura”. Penetrar en
las profundidades del oscuro mundo del torturador y el
torturado, ver y escuchar esa relacion, armarnos de las
herramientas del “Método de creacion colectiva”, para
descubrir de manera poética el conflicto. A la vez, nos
encontramos en una contradiccién, no queremos ver los
sucesos de manera directa, jlastiman! Nos proponemos
comprender los ejes del analisis del método y llevarlo a la
practica, buscando la metafora escénica, encontrarnos en
los marcos de la historia que tenemos que contar. Estas
son las primeras coordenadas...

El primer encuentro con la historia desaté en nosotros una
relacion de amor y odio con los personajes. Esta dualidad
concentré al grupo en el conflicto de la obra y nos dio for-
taleza para seguir adelante. Al mismo tiempo, consultaba-
mos muchaos materiales investigaciones, videos, memoria
fotografica de acontecimientos politicos, muchas lecturas,
Chile, Argentina, Uruguay, El Salvador, México, entre otros.
Develar, examinar y revalorar la historia nos concedio un
panorama de imagenes de un gran circo, la conciencia de
los interminables testimonios de hechos ofensivos de la
dignidad humana, degradantes hasta las ultimas conse-
cuencias, jfue aterrador!

Observacion: el encuentro con la tortura nos transforma,
ya no somos los mismos del comienzo, en esta relacion de
atraccion y negacion recordamos los versos de Neruda
“nosotros los de entonces ya no somas los mismos”.

Conclusiones de esta primera

etapa investigativa

Lo tragico: el reconocimiento de una herencia histarica y

genética oculta, que se manifiesta y se niega a desapare-
cer, sobrevive y retofa en las complejas relaciones huma-
nas de la cotidianidad actual.

Lo afortunado: renacer, limpiarnos de la tortura y comen-
zar el trabajo con un ritual de purificacion a través de la
representacion de la tortura misma.

Estructura de analisis del Método de
creacion colectiva

Primera fase - Punto de partida

La primera, la décima, la centésima, lectura de La Tortura
extiende el significado de la historia a través de nuestras
entranas, el torrente sanguineo, nuestra experiencia, la
vision del mundo, los contextos histoérico, social y politico nos
identifican, nos comprometen con la busqueda de nuevos
lenguajes con el México torturado.

Resuenan en nuestra mente las expresiones clave: “Cuantos

5o 5o

pares de medias gastas al dia”, “La carne esta dura”, “Por
qué no confiesa”, “Todo ojos”, “Ni una palabra”... hechos
que hablan de la historia de un torturador y su mujer, este
se gana el derecho a la vida torturando y matando. Evoca-
cion de recuerdos, memorias emativas, momentos vividos,
iméagenes cercanas; propias o0 ajenas; el poder, la fuerza, la
riqueza, la pobreza, el atropello de tus derechaos, el sentido
de la libertad. La tortura establece un mecanismo de domi-
nio, de uno sobre otro, el poder sobre otro, hacerlo hablar,
maniatado, impotente, encerrado, solo. Colmados de estos
pensamientos casi estamos a punto de salir a escena, no
nos gusta estar demasiado tiempo sentados, janalisis largos
nao! queremas comprender en el hacer.

La tortuosa resonancia del tema nos lleva a similitudes,
coincidencias, lo que se asemejaba a un daguerratipo lejano
en el tiempo, es un cuadro posmoderno de nuestra actuali-
dad. El choque de los mundos individuales y el macro mundo
gue nos dicta, nos determina formas de ser, pensar y hacer,
decidimos retar nuestra verdad y sinceridad en la escena,
en la accion misma. Establecimos como deduccién metodo-
l6gica colectiva, como regla, el proceso de comprender en la
accion, accionar con verdad, no fingir, no engafar. Consen-
suar, marchar juntos a la exploracion escénica, buscando ir
a la esencia de los conflictos individuales y sociales, construir
la fabula, determinar las fuerzas en pugna, el palpitar de los
hechos, al impacto de los sucesos. La motivacién general,
cumplir las tareas juntos, todos estamos experimentando en
carne propia las propuestas.

La analogia

Casi inmediatamente surgio la idea, la imagen, el gran
circo del mundo moderno, espectaculo politico de gran
atraccion a la humillacién, a la violencia, la drogadiccién,
la soledad, la tortura. ;Nuestro interrogante por resolver,
como llegar a un publico bombardeado por la informacion
mediatizada y la violencia con una obra sobre un tema
violento?, salimos a escena a probar, a explorar...

La fabula

“Juan, un policia que trabaja como torturador, un dia fallido
en el trabajo, después de que el torturado no confeso nada,
llega a su casa donde vive con su mujer de lindas piernas.

En la mesa esta servido un trozo de carne, que no le entra
el cuchillo, al mismo tiempo, frente a él su mujer se esta
poniendo un par de medias. Ella reprocha el hecho de no
ser tratada como una digna esposa, mientras él justifica
el puerco trabajo que hace con el argumento de que gana
dinero para sostener sus gustos y necesidades.

Mientras su mujer canta, €l invadido y atormentado por
los ojos de los que no apartan la mirada, surgen los celos
acusando a su mujer de acostarse con el jefe. Ante la
impotencia de controlar al torturado a pesar de la fuerza,
comienza a desvariar confundiendo la mirada de su mujer
con la del torturado, a tal grado que la asesina sacandole
los ojos. Después del asesinato sus comparieros de oficio,
llegan y comentan lo sucedido en el lugar de los hechos”.
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Moraleja: “violencia genera violencia”

Sétira y critica social que nos remitié a Esopo, La Fontaine,
Iriarte, Lizardi, Samaniego, a la alegoria, la metafora, la
hipérbole. Parecia sencillo, parece la llave para entrar a

la historia, la concatenacion nos aleja y nos acerca a los
hechos. Al organizar los hechos, nos ubica en el tiempo,
espacio y planos de la historia, las causas y efectos nos
ayudan a hilvanar la cadena de hechos, las lineas de accién,
desde la perspectiva de la fabula, llamé nuestra atencién

sobre todo los planteamientos del conflicto y el plano oculto.

Encontramos tres planos de vida, todos presentes:
el presente-presente, el pleito con su mujer.

el presente-supuesto, la persecucion de los ojos.

el presente-pasado, la suma de todos los torturados.

Conclusion: todo es presente, no existe el pasado y mucho
menos el futuro.

Fuerzas en pugna

Cautivante elemento de anélisis, contraposicion y sintesis,
nos conduce al limite de la historia, al material social. Rea-
firma la idea de la violencia envolvente, ilumina nuestro de-
cir y nos sugiere pautas de como decirlo. En esta etapa de
nuestra exploracién y busqueda al conjuntar lo particular
y lo general surgié la idea del circo, como simbolo de la
teatralidad circundante y una expresion teatral auténtica
al remitirnos a la carpa espacio que ha enmarcado,
determinado y alimentado la concepcion estética de
nuestra propuesta.

Moativacion general o super-tarea: Exponer la tortura del
poder (o poderes en conflicto) en un mundo fabricado en
la ilusion del suefio americano.

La tortura presente en un tiempo donde se considera
inexistente. En nuestro Meéxico no existe la tortura vy, jsi
existe! Exponer la tortura como un tema permanente y ac-
tual, y que sin embargo se oculta o se niega su existencia.

Segunda fase - Cémo fuimos llegando

Para nosotros el recorrido practico por los recovecos de
la historia es muy cercano, puesto que nuestra propuesta
de escuela es el analisis en la accion.

Improvisacion

La primera improvisacion fue trabajar sobre la base, las
propuestas realizadas por los equipos que se presentaron
a la audicién, principalmente aquellos que mostraron una
vision original de la tortura, que se alejaban de lo tradicio-
nal, la sonoridad de la historia, nuestra heroina envuelta en
plastico transparente de supermercado, todo servido en el
centro de un trapecio, en la percepcion de que todo pende
de un hilo. Esto llevo a que los actores cuestionaran su pro-
pia propuesta y que la reafirmaran o que la desecharan.

La improvisacién es un elemento muy cercano a nosotros,
siempre analizar en la accién es nuestro credo, no precon-
cebir, no determinar sino probarlo en la accién, en este caso
buscamos, a través de las sensaciones fisicas, establecer
codigos que nos transmitieran la sensacion de la tortura.

Analogia

En primera instancia lo situamos en un conflicto de pareja,
la cotidianidad matrimonial en la que ninguno se escucha
ni puede decir al otro lo que realmente le sucede.

El percibe traicion, ella percibe peligro.
El le reprocha, ella lo quiere reconquistar.

A pesar de que los elementos iban conformando los
personajes no encontrabamos como no ser reiterativos
con la violencia, asi que la misma cadena de improvisacio-
nes nos sugirieron que no podia haber golpes, ni gritos

... Asi que el espectéaculo nos llevé a recrudecer la accion
por lo que situarlo en un espectaculo circense donde la
expectacion es llevada al limite nos llevaba al referente
de “choque” que puede presentar un hecho real descar-
nado e inhumano en un espectaculo televisivo; cémo este
acto vuelve doblemente ofensivo el suceso. De la misma
manera como los elementos relacionados pudieron crear
el ambiente de locura que viven los personajes.

Llegar a esta analogia no fue facil ni convincente para
todos los participantes, sino mediante el recurso de
pruebas-error-acierto.

DEMOCRACIA
VIOLENCIA ’
(gobierno o crimen I?ESA;ECSMDYE
organizado) LIBERTAD

VIDA DIGNA

El mayor encuentro con la teatralidad circundante conver-
tida en mercado-tecnia, nos llevé al circo, metafora que
nos mostroé por un lado, la eficacia de espectaculo para
entretenery a la vez develar al espectador aquel espec-
taculo terrorifico en el que nos encontramaos viviendo
mediatizados por el poder y los medios.

Estimulos

Los estimulos fueron diversos y siempre en funcion de
modificar la forma de “hacer” de provocar en los actores
distintas reacciones a partir de cémo iban modificando

la relacién con el otro, en primera instancia, sensaciones
fisicas analogas que fueron ayudando a entender la figura
de un torturador y un torturado (su mujer), de tal suerte
gue jugamos con aspectos de percepcion (auditiva, visual,
olfativa); motores, espaciales y de tiempo como:

- La percepcion de la presencia del otro

- Acercarse y separarse del otro

- Tratar de controlar al otro

- Se tocan, se huelen se rechazan

- Son observados todo el tiempo

- El espacio reducido, frio, himedo, apesta, siempre hay
luz eléctrica

- La musica es constante

- Los ojos abiertos de los muertos estan presentes
todo el tiempo
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- Tienen la necesidad de huir

- El dolor es constante

- Confinamiento al maximo de las acciones

- Peso del medio al pesado,

tiempo de lo indulgente a urgente,

espacio indirecto.

- El desequilibrio que nos plantea el trapecio y la necesi-
dad de ambaos por estar en él.

- El control que quieren establecer desde el trapecio

Complementado con imagenes de textos, documentales
y peliculas y anécdotas directas e indirectas relatadas en
los ensayos.

Los nucleos
El miedo, el olor, la sangre, la carne, los golpes, los gritos,
las medias, cuchillos, ojos, muerte, la enajenacion.

Las partes y acciones
- Un dia distinto, el torturado no habld
- El conflicto entre el verdugo y su mujer
- La locura
- Sacarle los ojos
- Los detectives

Unidades mayores y menores de conflicto
- El torturado no hablg, nucleos: dia distinto, disgusto,
reclamo, tortura, puta, muerte.
- Medias, nucleos: regalo, flores, piernas, conquista,
recuperar.
- La carne esta dura, ndcleos: piernas, retener, jefe,
trabajo duro.
- Jefe, nucleos: cancién, confiesa, cuchillo, tortura, ufas,
o0jos, fuego en los pies, ni una palabra.
- Puta, nacleos: oficio, celos, lujos.
- Locura, nucleos: ojos, tortura, victima, muerte.
Segunda escena
- Sacarle los ojos, ndcleos: oficio torturador, policias,
violencia, circo.

Para nosotros hay una identificacion en esta parte de andlisis
del conflicto y nos funciond de esta manera, pues entende-
mos que la finalidad es desatar el conflicto.

Encuentros que se manifestaron, se guardaron, se trans-
formaraon, crecieron, se desarrollaron, se integraron y se
totalizaron en nuestra idea inicial de representacion, confor-
mando el espectaculo circense presentado ante ustedes.
Finalmente, nuestra propuesta se construyo en colectivo,
con libertad y sinceridad, intentando llegar a un proceso
inédito, de descubrir de manera sugerente lo oculto, si
cumplimos con los principios del método, ustedes lo diran,
el espectaculo presentado es nuestro discurso colectivo y
la Unica prueba del trabajo realizado.

Il Parte

Obra creadora de Enrique
Buenaventura TEC de Cali

Al hablar acerca del Teatro Experimental de Cali y del méto-
do de creacion colectiva, necesariamente nos remontamos
a uno de los teatristas mas importantes, no solo de Lati-
noamerica sino del mundo, pionero en una nueva forma de
creacion, sustentada en investigacion y aplicacion colectiva;
siempre viendo en pro de su gente, ciudad, pais. Hablamos
de Enrique Buenaventura.

[Nacig, vivie y murié en Cali (1924-2003). Desde muy joven y
hasta sus Ultimos afios escribié poemas, cuentos, cronicas y
se dedico en forma autodidacta al dibujo y la pintura. La gran
mayoria de su obra sigue inédita.

Dramaturgo individual y una compleja personalidad multi-
ple; lo mas facil es verlo como un equipo de artistas que
incluye un tedrico brillante, un gran director de escena,
un actor muy notable, un maestro de alcance mundial,
un dibujante con gracia, un percusionista incansable, un
organizador y varios utileros, tramoyista, disefiadores,
todos dentro de un cuerpo robusto con una cara soca-
rrona y luminosa.

Viajero del continente y del mundo, marinero y actor, con
ambas profesiones vivié en Brasil, en Argentina; actuo en
compafias importantes, de las de repertorio tradicional.
Se hizo un oficio sdlido, volvié a Colombia con todo lo que
un hombre de escena podia saber en esa prolongacion
del XIX que fue nuestro siglo hasta los afios cincuenta.

Si, Enrique es legendario. No lo escribieron ni Garcia Mar-
quez no Jose Eustasio Rivera, se escribid a si mismo, es
su propia obra maestra. Transformador de realidades a
través de su capacidad para escribir, dirigir y ensefar el
teatro. Fundador del Teatro Experimental de Cali, director
del mismo, organizador. Maestro de actores y autores

y directores, autor de la mas sadlida teoria del teatro de
creacion colectiva. En mesas redondas y conferencias le
encantaba lanzar la manzana de la discordia, provocar
en torno horas y horas de oratoria arrebatada, con él
metiendo su cufia para que brote alguna luz.

Enrique, durante los afios sesenta, fue maestro de la es-
cuela del Teatro de las Naciones, en Paris. Sus escritos
han formado practicantes profesionales y minuciosos,
mas alla de lo que él mismo supone. Ejemplo: estamos en
Perd, en una de esas colonias marginadas, Villa Libertad,
a las orillas de Lima, en un arenal. Uno de esos lugares
gue ha pintado José Maria Arguedas con tanta precision
y dolor. La villa celebra su aniversario y comisiono a los
muchachos de su grupo de teatro a hacer la cronica del
acontecimiento. Ellos cumplen: vemos algo que va de lo
alegorico al sainete realista, al manifiesto politico y a la
denuncia, para resumirse en un final solemne y ritual,
muy conmovedor, Un gran trabajo, un grupo admirable...
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que dedica la funcién a su maestro, Buenaventura, el cual
ni idea tenia de que ellos existian: sus papeles tedricos,
su obra, su trabajo han configurado la vida de estos
muchachos. Y otro tanto va a confesar Yuyachkani, la
gran companiia de Lima. Y otro tanto deberian confe-

sar en buena parte del movimiento chicano: la obra de
Buenaventura ha permeado el teatro de América Latina,
el individual y el colectivo. Buenaventura usa la historia
para fines artisticos y visiones contemporaneas y alcanza
metas depuradas y ejemplares (Carballido, 1990].

El “Nuevo Teatro Colombiano”, cuyo inicio se sitla en la se-
gunda mitad del siglo XX, significa el nacimiento del primer
movimiento teatral con nombre propio, en donde es posible
estudiar, en conjunto, al grupo de individuos que lo com-
ponen. Este nuevo teatro se fundamenta en una intencion
plenamente social, abarcando, en sus obras, el contexto y la
problematica de entonces, y siendo un teatro, en la mayoria
de los casos, autodidacta. Esta tendencia sera también
“universal”, adhiriéndose a las corrientes del teatro mundial
contemporaneo (Vargas, Reyes, 1985, pp. 44-51), siendo,
pues, de primigenia importancia su labor como dramatur-
go, director y maestro (http://es.wikipedia.org,/ wiki/Enri-
que_Buenaventura).

Las obras de Buenaventura ponen en entredicho el pro-
yecto de la modernidad aliado con el capitalismo, con sus
ideales de progreso y crecimiento material que generan,
mas adelante, el modelo neocliberal y sus consecuencias
devastadoras en el ambito social. Sus personajes margi-
nales, por un lado, muestran el costo social del esquema
gue ha aumentado la brecha entre ricos y pobres; parado-
jicamente, campesinos y obreros no consumen el menud
gue sus manos producen y, poco a poco, se convierten

en mendigos. Sus personajes de las elites, por otro lado,
revelan la deshumanizacién que produce la concentracién
del poder que facilita la explotacién del otro, la corrupcion
que destruye el contrato social y la descomposicion que
corroe las bases de la comunidad (Jaramillo y Osorio,
2004, pp. 107-112).

Cronologia carrera de Buenaventura y
Teatro Experimental de Cali - TEC

* Nace en 1924 en Cali, Colombia Enrigue Buenaventu-
ra, uno de los protagonistas de la cultura colombiana
del siglo XX; durante casi cinco décadas desarrollé una
importante labor en el Teatro Experimental de Cali, su
rol como dramaturgo, director y maestro tuvo un gran
impacto en la creacion y en el desarrollo del teatro na-
cional. Sus obras se nutrieron del rico patrimonio cultu-
ral multiétnico del continente, pero también reflejan la
tradicion clasica, los aportes tedricos y las practicas de
dramaturgia del teatro occidental. Las diversas fuentes
de su teatro van desde el teatro medieval, la cultura
popular, las tradiciones indigenas y afrocolombianas
hasta las propuestas teéricas mas renovadoras de
las ciencias sociales. El autor, consciente del mestizaje
etnico y cultural que atraviesa la sociedad colombiana
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en su triple origen, lo hizo objeto de estudio y lo trans-
formd en material artistico. Asi, con las tradiciones
precolombinas, las de origen africano y las europeas,
Buenaventura tejié un rico corpus que fue recogiendo
en sus obras dramaticas, en sus poemas y en sus
ensayos. Su labor fue la de un humanista contempora-
neo, pues considero la cultura y el arte un bien comun;
nunca se aislo de sus raices sino que entablé un
dialogo dinédmico que enriguecio lo propio y lo situé en
el aquiy el ahora; asi, el maestro iluminé los procesos
ideoldgicos y los conflictos sociales que han afectado a
los colombianos y al ser humano moderno (Jaramillo y
Osorio, 2004, pp. 107-112).

Enrique Buenaventura curso secundaria en el Colegio
Santa Librada de Cali hasta 1940; después, estudio
Artes Plasticas antes de trasladarse a Bogota donde
ingreso a la Facultad de Filosofia de la Universidad
Nacional de Colombia. Fue director por varios afios de
la Escuela de Teatro del Instituto Departamental de
Bellas Artes de Cali (http://es.wikipedia.org/ wiki/Enri-
que_Buenaventura).

En 1945 comenzd un peregrinaje que lo llevé al Cho-
c6 y al mundo cultural de origen africano; luego conti-
nuo su viaje por Venezuela, el Caribe, Brasil, Argentina
y Chile donde entroé en contacto con los movimientos
del Teatro Independiente, con las manifestaciones de
lo populary con la historia del continente. Estas viven-
cias, mas tarde, seran la fuente de varias obras como
su conocida trilogia del Caribe o La trampa (1967),
donde trabaja el tema del dictador (Jaramillo y Osorio,
2004, pp. 107-112).

El Teatro Experimental de Cali, fundado por el Maes-
tro Enrique Buenaventura en 1955 como Teatro
Escuela de Cali, un legado que merece ser compar-
tido, puesto en analisis, estudio y puesta en escena
(Documento guia Delta 6).

1955 - 1956. Montaje de Las convulsiones de Vargas
Tejada con musica de Luis Bacalov. Con Octavio Maru-
landa, quien dirige la escuela del Instituto Popular de Cul-
tura, se inicia una etapa de trabajo de las dos escuelas
que llega hasta el afio 1959.

Es importante aclarar que Buenaventura y el TEC
compartieron sus experiencias y sus logros con otros
autores y grupos colombianos y latinoamericanos, en
un intercambio de métodos, teorias y préacticas teatra-
les durante festivales, giras y seminarios (Jaramillo y
Osorio, 2004, pp. 107-112).

1957. Peticion de mano de Antén Chejov. Casamiento
a la fuerza de Moliere, por la Escuela Departamental
de Teatro. Fundacion del Centro Colombiano del
Instituto Internacional de Teatro de la Unesco.
Misterio de la adoracién de los Reyes Magos, autor
Enrique Buenaventura (de ahora en adelante se
sefialara con * las obras escritas por él]. Participa
Luis Carlos Espinoza dirigiendo la Coral Palestrina.

1958. Tio conejo zapatero* musica de Luis Antonio
Escaobar, disefio de vestuario Enrigue Grau y
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ENRIQUE

SUENAVENTURA

A Una de las primeras ediciones de las obras escénicas de
Enrigue Buenaventura.

coreografia Giovanni Brinati. Tres pantomimas*, Las
habladoras*, A la diestra de Dios Padre*, Suerio de una
noche de verano de Shakespeare con la participacién
de la Escuela de Danza y la Coral Palestrina.

1958. El canto del cisne y El oso de Anton Chejov. El
amor de los cuatro coroneles de Peter Ustinov. His-
torias para ser contadas de Oswaldo Dragun, dirigida
por Pedro Martinez, Pluf el Fantasma de C. Macha-
do, El que recibe las bofetadas de Andreiev. Larga cena
de navidad de Wilder, El monumento* escenografia

de David Manzur, musica de Santiago Velasco Lla-
nos. Edipo rey de Séfocles, musica de Roberto Pineda
Duque, ejecutada por la Orquesta Sinfonica Nacional,
escenografia de Enrique Grau, mascaras de Julio
Abril, coreografia de Brinati. Esta obra se presenta en
las gradas del Capitolio Nacional. Temporadas en Cali,
Manizales, Medellin, Cartagena y Bogota.

1960. A la diestra de Dios Padre* 22 version con
escenografia de Hernando Tejada, disefios de Lucy
Tejada; mascara de H. Pontdn; musica de Luis Carlos
Espinoza. La zorra y las uvas de Figuereido. La loca de
Chaillot de Jean Giraudoux. El TEC participa en la
sexta temporada del Teatro de las Naciones en Paris

LOS PAPELES DEL INFIERNO
y otros textos
enrique buenaventura i

A Edicion de “Los papeles del infierno” de Enrique Buenaventu-
ra, donde se encuentra la obra “La tortura”. (Siglo XXl editores).

y Buenaventura se queda alli seis meses, trabaja
en la ORTF (radio television francesa) y se vincula
ampliamente con el medio teatral.

1961. Regresa E.B de Francia, donde gana premio
como autor de la obra La tragedia del rey Christophe*
traduccion de Jacqueline Vidal y dirige La discreta ena-
morada de Lope de Vega, escenografia de Antonio Roda,
musica de Luis Carlos Figueroa, guitarra de Alfonso
Valdiri, piano de Rafael Puyana, escenario giratorio de
Cornelio Buenaventura.

1962. De once espectaculos presentados seis son

de Buenaventura, mas una version en espafol reali-
zada con Jacqueline Vidal del Enfermo imaginario de
Moliere. La casa de Bernarda Alba de Federico Garcia
Lorca. A la diestra de Dios Padre, 32 version. Con estas
obras se realizan giras en la zona petrolera de Ba-
rrancabermeja, Pereira, Manizales, Armenia, Calarca,
Ibagué, Bogota y Bucaramanga.

1963. Ha llegado un inspector de Presley y Arsénico y
encaje de Kesserling dirigidas por Pedro Martinez y En-
rigue Buenaventura. Réquiem por el padre de las casas*
escrita y puesta en escena por Buenaventura.
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1964. La celestina de Fernando Rojas, musica de Alfon-
so Valdiri, puesta en escena de Enrique Buenaventu-
ra, La fierecilla domada de Shakespeare, traduccion de
Enrique Buenaventura, direccion de Pedro Martinez.

1965. Panorama desde el puente de Arthur Miller, diri-
ge Pedro Martinez. Edipo rey de Sofocles, 22 version,
traduccion y direccion de Enriqgue Buenaventura.

1966. Ubu rey, de Alfred Jarry, dirigida por Helios Fer-
nandez, escenografia de Pedro Alcéntara, musica de
Alvaro Ramirez Sierra, traduccion de Enrique Buena-
ventura y Jacqueline Vidal. Es un primer experimento
en la via de la creacién colectiva. Las sirvientas de
Jean Genet, direccion de Edilberto Gomez y Jacqueli-
ne Vidal, escenografia de Pedro Alcantara.

1967. La trampa* dirigida por Santiago Garcia. Esta
obra es censurada, se le quita al TEC la subvencion
oficial pese a que, ese mismo afo, gana cuatro pre-
mios en el Festival Nacional. Los actores del elenco
junto con Buenaventura buscan una sede indepen-
diente al ser expulsados de Bellas Artes

El autor difundié su metodologia de trabajo en cursos y
conferencias; este sistema fortalecié el movimiento co-
lombiano y latinoamericano al dar criterios que guiaron
la dramaturgia del Nuevo Teatro. Otros ejemplos son
los siguientes: su estrecha colaboracion con Santiago
Garcia y el grupo La Candelaria con quienes compartio
espacios, ideas y puestas en escena; con Carlos José
Reyes, con quien también trabajo en el montaje colecti-
vo de su obra Soldados(1968), considerada un clasico
del movimiento conocido como Nuevo Teatro Colombia-
no (Jaramillo y Osorio, 2004, pp. 107-112).

1968. Los papeles del infierno*, Soldados de Carlos
José Reyes, puesta en escena de Enrique Buenaven-
tura El metro de Leroi Jones, puesta en escena de
Danilo Tenorio.

Su obra es, entonces, un ltcido instrumento de analisis
de los sucesos inmediatos. Con sus dramas participo
en los debates politicos e ideolégicos que ocuparon

el interes del momento, pues construyé metaforas

gue desenmascararon las intrigas y tejemanejes del
establecimiento. Asi, en Los papeles del infierno (1968)
analizé la irrupcion de la violencia que invadio la esfera
publica y la privada, a la vez que diagnostico su devas-
tador efecto en la sociedad colombiana (Jaramillo y
Osaorio, 2004, pp. 107-112).

1968. El Fantoche de Lusitania de Peter Weiss, tra-
duccion de Enrique Buenaventura, direccion de Helios
Fernandez y Jacqueline Vidal. Se inicia una etapa de
sistematizacion de la creacion colectiva. Seis horas de
la vida de Frank Kulak* puesta en escena de Enrique
Buenaventura. Con premios otorgados a miembros
del grupo se logra comprar una casa vieja en la calle
7# 8-63 donde se inicia la construccion de la sede del
TEC como grupo independiente. Se estrena en la sala
provisional Los siete pecados capitales y La importancia
de estar de acuerdo de Bertolt Brecht.

1970. El convertible rojo* puesta en escena por Jac-
queline Vidal en la via de lo que mas adelante se llama-
ra Método de creacién colectiva.Soldados 22. version.

1971. Soldados 3° y 4¢ version donde hasta el nuevo
texto literario es producto de la creacién colectiva, el
TEC participa en el VIl Festival de Teatro de Nancy y
Jean Louis Barrault pone a su disposicion el Teatro
Récamier, donde se realiza una temporada. Pedro
Nel Rey, filma un cortometraje sobre las obras pre-
sentadas en Francia (El fantoche de Lusitania, Solda-
dosy La orgia).

1972. Con La denuncia se practica la escritura y el
montaje colectivo de un texto dramatico. Se empieza
a construir la sala definitiva del Tec en su nueva sede.
Primer festival de teatro latinoamericano, realizado en
Quito donde se confronta el método de creacion del
Tec con otros grupos participantes. En Colombia se
lleva a cabo una serie de encuentros sobre el método
en Pasto, Ibagué, Cali, Buenaventura, Palmira, Buga,
Tulua y Pereira.

1973. Primera muestra de la Corporacién Colombia-
na de Teatro realizada en Bogota con la participacion
de 20 grupos. Los pintores Pedro Alcantara, Humber-
to Giangrandi, Antonio Roda, Nirma Zarate, Lorenzo
Homar, José Rosa, Maria Paz Jaramillo y Simén
Gouverneur donaron grabados con los cuales se
realizd una rifa que financié parte muy importante de
la construccion definitiva de la sala. Con Soldados,Los
papeles del infierno y El fantoche de Lusitania, el grupo
viaja a la Primera muestra mundial de teatro experi-
mental de San Juan de Puerto Rico. Posteriormente
participa, en Caracas (Venezuela) en la Primera con-
frontacion internacional de teatro y tanto en Puerto
Rico como en Caracas las experiencias con el Método
de creacion colectiva son analizadas a fondo con los
actores y directores participantes. Ya en Cali, el TEC
abre su sala definitiva con una temporada de final

de afo en la que ademas de presentar al grupo La
Comuna de Portugal y al grupo Teatro da Cidade de
Brasil se presenta La denuncia.

1974. Con Soldados, La denuncia*, Los papeles del
infierno™* y El fantoche de Lusitania, en los meses de
marzo y abril se lleva a cabo una temporada en la sede
del grupo. Nacen, en el TEC dos grupos de titeres: El
Titiritec con las obras La Sopa de Piedras* y La hija

del jornalero que casé con un jilguero* y La Edad de
Oro con Marracachufle. En el mes de junio el grupo par-
ticipa en el V Festival de Teatro Chicano y Primer
Festival Latinoamericano en México, luego realiza una
gira por Centroamérica con talleres sobre creacion
colectiva y presentacion del repertorio.

En 1975 el autor fundd en Cali el Taller de Teatro (Ja-
ramillo y Osorio, 2004, pp. 107-112).

1975. Estreno en Bogota, en la Plaza de Bolivar, de la
obra A la diestra de Dios Padre* (cuarta version). Se
inicia el estudio para una nueva pieza sobre la base del
texto de Peter Weiss El canto del fantoche lusitano.
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1976. Invitado al IV Festival de Teatro Universitario
de LyAquila (ltalia) el grupo presenta la obra Soldados,
luego realiza una gira por Francia.

1977. Gira en Europa (Francia, Polonia y Espafia) y parti-
cipacion en el Festival de Artes Tradicionales de Rennes,
asi como en la temporada del Teatro de Las Naciones
en Paris con las obras Soldados, La denuncia*, Los
papeles del infierno*, Vida y muerte del fantoche de Lusita-
nia y La orgia*. Enrique Buenaventura es nombrado
Doctor Honoris Causa de la Universidad del Valle.

1978. Invitado al VI Festival Cervantino en Guanajuato
(Meéxico] el grupo realiza una gira por seis estados
mexicanos. En México es invitado a participar en el Fes-
tival de la Oposicion. Se inicia el montaje de la obra His-
toria de una bala de plata.

19789. Estreno de la obra Historia de una bala de Pla-

ta* Asiste al Primer Taller del Nuevo Teatro organiza-
do por la CCT - Corporacion Colombiana de Teatro. En
diciembre participa en la IV Muestra de Teatro Regio-
nal de Occidente en Cali.

En 1980 creo la Escuela de Teatro donde se han en-
trenado actores, actrices, y directores; de alli también
surgieron grupos que han diversificado las propues-
tas esceénicas, como La Mascara, cuyas obras se
centran en el mundo de la mujer (Jaramillo y Osorio,
2004, pp. 107-112)

1980. Con la obra Historia de una bala de plata* el
TEC es galardonado por la Casa de la Ameéricas de
Cuba. Talleres sobre la Creacion Colectiva dictados por
Enrique Buenaventura en La Habana, San Francisco,
Esparfa y Nueva York.

1981. Temporada del TEC en Ecuador, invitado por la
Asociacion de Actores Ecuatorianos. En el Museo de
Arte Moderno La Tertulia de Cali, se presenta la exposi-
cién retrospectiva 25 afos del TEC.

1982. Participacion en V Festival Internacional de
Caracas, en el VIl Festival Mundial de Teatro Amateur,
celebrado en Mdnaco y en el V Festival Nacional del
Nuevo Teatro en Bogota. Se inicia el montaje de la
obra Opera bufa.

1983. Seminarios sobre teatro en la sala del TEC, tem-
porada estudiantil, se graba con la Televisora Nacional
en el programa de la filarmaénica Nacional un espacio de-
nominado La musica en el teatro. Gira con la obra Opera
bufa* en Sevilla, Pereira, Manizales y Bucaramanga.

1984. Montaje de la obra La gran farsa de las equivo-
caciones™ y gira nacional con esta obra.

1985. Montaje de la obra El maravilloso viaje de la
mentira y la verdad, creacion colectiva inspirada en
una recopilacién de cuentos africanos de tradicion
oral hecha por el poeta surrealista Blaise Cendrars,
escrita y puesta en escena por Helios Fernandez y Ni-
colas Buenaventura Vidal. A la diestra de Dios Padre*
52 version. Gira nacional con esta obra. Se le otorga
el Calima de Oro a Enrique Buenaventura.

1986 - 1987. Montaje de la obra El encierro*. El TEC
es invitado a Argentina por el Teatro General San
Martin de Buenos Aires. Temporada de un mes con
cuatro obras: A la diestra de Dios Padre* (\V ver-
sion), Opera bufa* El Encierro* y El maravilloso viaje de
la mentira y la verdad. Es invitado al Festival Iberoame-
ricano de Cadiz, Espafa y realiza giras por las Provin-
cias de Cordoba, Andalucia y Sevilla.

1988. Escuela para viajeros* dirigida por Enrique Bue-
naventura, participa en el | Festival Iberoamericano de
Bogota y en el Festival Nacional de Teatro organizado
por la CCT y la Alcaldia de Bogota.

1989. Montaje de la obra La estacion* Se estrena
en el Teatro Municipal de Cali. Se realizan en Palmi-
ra, Buga, Tulug y Buenaventura una gira y talleres

de creacion teatral auspiciados por Las Naciones
Unidas, dirigidos por Enrique Buenaventura, Jacque-
line Vidal y Gilberto Ramirez. Temporada en el Teatro
Colén de Bogota.

1990. El maravilloso viaje de la mentira y la verdad 2°2
y 32 Version. Participacion en el |l Festival Iberoame-
ricano de Teatro en Bogota. Se inicia el estudio de la
obra Proyecto piloto*.

1991. Estreno de Proyecto piloto* en la sede del TEC
y en el Teatro Municipal.

1992. Con el colectivo de actores Jacqueline Vidal
pone en escena la obra Crénica* escrita por Enrique
Buenaventura en 1986 y ganadora en el concur-

so Internacional de Dramaturgia del V Centenario
organizado por los chicanos del Centro Cultural de
Guadalupe en San Antonio (Texas). Participacién en
el lll Festival Iberoamericano de Teatro en Bogota
con Proyecto piloto*.

1993. ElI TEC inicia una etapa de formacion y creacion
de un nuevo repertorio centrado sobre un tema muy
caracteristico de la obra teatral y literaria de Enrique
Buenaventura: los navegantes del caribe. El grupo es
invitado a Portugal al Festival de Teatro de Porto.

1994. Creacion de El nudo corredizo* con una primera
version: El lunar en la frente™*.

1995. EI TEC celebra sus 40 afos con la presentacion
de Crénica* en el primer Congreso de la Cultura del Ca-
ribe, en Maracaibo (Venezuela). Se estrena la obra El dra-
gon de los mares*, segunda parte de El nudocorredizo*.

1996. Montaje de la obra El guinnaru* creacion colecti-
va inspirada en la recopilacion de una serie de cuentos
africanos de tradicion oral del poeta Blaise Cendrars:
Antologia negra.

1997 - 1998. A la diestra de Dios Padre* 52 version. El
TEC realiza una serie de giras nacionales con el reper-
torio y temporadas en su sede en Cali. Presentaciones
de Crénica* en el festival de agosto mes de las artes
en Quito (Ecuador).

1999. Montaje de la obra La Isla de todos los
santos* creacion colectiva, dramaturgia de Enrique
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Buenaventura y Jacqueline Vidal, misica de Pierre
Rigaud y Juan Carlos Maya, escenografia José Campo.

2000. Estreno de la obra La Isla de todos los santos*
sobre la independencia de Haiti. Es su obra nimero 82 y
Jacqueline Vidal la traduce al francés. Presentaciones
en el Festival Iberoamericano de Teatro en Bogota.

2001. Montaje de la obra infantil Barba Azul* version
libre. Se inician el montaje de la obra Preguntas indti-
les* creacion colectiva y el estudio de los textos de la
obra La huella*.

2002. Enrigue Buenaventura y Jacqueline Vidal viajan

a Plessis-les-Tours en Francia a dictar un taller sobre

la creacion colectiva invitados por la compania José
Manuel Cano. Estreno de Preguntas inttiles* durante

el homenaje al Teatro Experimental de Caliy a Enri-

que Buenaventura realizado por el Centro Cultural de
Comfandi en Cali. En Agiimes (Gran Canaria, Espana]) el
Xl Festival del Sur - Encuentro de Tres Continentes hace
un homenaje a Enrique Buenaventura y le entrega el
Cuchillo Canario.

20083. Estreno en el Teatro Municipal de Cali de La
huella* dirigida por Jorge Herrera. El TEC es invitado

a participar al Xll Festival del Sur - Encuentro de Tres
Continentes en Agiimes (Gran Canaria, Espafa) con la
obra Preguntas indtiles* que luego se presenta en Ma-
drid.Enrigue Buenaventura muere el 31 de Diciembre,
sus cenizas son sembradas por su hijo, su esposa y los
integrantes del TEC bajo el arbol de mango que vive en
el patio del Teatro Experimental de Cali.

2004, Temporada en la sede con el repertorio Cro-
nica*, El lunar en la frente*, Guinnaru* y La huella*. El
Teatro Experimental de Cali se convierte en Fundacion
TEC-Enrique Buenaventura. El grupo inicia una serie de
recitales de poemas y encara el estudio de los textos
de Los dientes de la guerra* ganadora de la beca de
creacion otorgada por el Ministerio de Cultura.La obra
poética de Enrique empieza a ser editada por la Univer-
sidad de Antioquia.

2005. Estreno de la obra Los dientes de la guerra*
creacion colectiva puesta en escena por Jacqueline
Vidal. Los 50 arios de vida del TEC, se orientan hacia
la creacion del Centro de Investigacion Teatral Enrique
Buenaventura -CITEB.

2006. Temporada con las cinco obras de repertorio.
En el Teatro Municipal de Cali se realiza el lanza-
miento del Centro de Investigacion Teatral Enrique
Buenaventura con la presentacion de El lunar en la
frente*. Se inicia el trabajo de investigacion de la pieza
teatral Coyba... ¢lejos?

2007. Empiezan los trabajos de reconstruccion de la
sede del TEC - CITEB. Viéndose en la imposibilidad de
presentarse en su sala el grupo de teatro organiza una
larga temporada en los municipios del departamento y
en otros espacios de la ciudad.

2008. Avanza la construccion del CITEB y sigue
el proceso de recopilacion, restauracion, archivo

y divulgacion de los manuscritos de Enrique
Buenaventura. En la sala del TEC aun sin terminar, falta
la graderia, se realizan talleres sobre La partitura del
actor explorando los textos teoricos del dramaturgo

y el método de creacion colectiva Jaramillo, y Osorio,
2004, 107-112).

La obra poética de Enrigue Buenaventura es menos conoci-
da, pero no por ello menos importante; acompana su trabajo
como dramaturgo y revela una reflexién continua saobre el
ser humano enfrentado consigo mismo, sus instintos, su di-
mension histérica y su vocacion artistica (Jaramillo y Osorio,
2004, pp. 107-112).
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RELATO DE VIDA Y ANALISIS DE LA OBRA DE UN ARTISTA VISUAL, HIJO DE
EXPRESIDIARIO POLITICO DE LA DICTADURA CiVICO-MILITAR CHILENA

RESUMEN

El planteamiento del presente trabajo mostrara, a través de un disefio exploratorio-compren-
sivo de caso Unico, la influencia de la transmision intergeneracional de memorias asociadas
a la violencia politica de la dictadura civico-militar en la obra de un artista de la generacion
posdictatorial chilena. Mario Navarro, destacado artista visual chileno, hijo de un detenido
politico en la dictadura, fue el autor de este estudio. Se uso el relato de vida como técnica de
produccion de datos e imagenes de las obras entregadas por el artista, y se realizd un anali-
sis narrativo de estos y observacion formal de las obras visuales. Los principales resultados
del estudio indican que parte de la eleccion de vida profesional y algunos de los resultados de
obras visuales del artista contienen influencia intergeneracional indirecta de la experiencia
de detencion politica del padre.

PALABRAS CLAVE
Arte, memaoria, transmision y trauma psicosacial.

NUGPAMANDA KAUSAIKUNA SUG RUNPA AMBRA KAASKA KAUI RUNA KASKA
DICTARUDA KAADUR CHILEMANDA

MAILLALLACHISKA

Kaipi kawachiku imasami kallariskakuna kachingapa, kausai iugpamanda chasa mailla mailla
kallaruku ruraikuna kaachispa allillakuna, chasallata jird kauai kuna sug runa Mario Navarro
suti, rigsiska kawadur Chilepe kausag, pai kami sug runaa wambra llapa iacha paimanda par-
laska kawachispa uiachispa neku imasami kaska paipa taita chasallata munaku kawachinga.

RIMANGAPA MINISTISKAKUNA
Ruraikuna iuiakuna llalichii llullaikuna.

ACCOUNT OF LIFE AND ANALYSIS OF A VISUAL ARTIST WORK, SON OF A POLITICAL
EX-CONVICT AT CHILEAN CIVIC-MILITARY DICTATORSHIP

ABSTRACT

The artwork of Mario Navarro, who is a recognized postdictatorship Chilean visual artist and
whose father was a political prisoner at the civic-military dictatorship, is presented in this study.
Through a comprehensive exploratory unigue case, this piece of work shows the influence of
intergenerational transition of memories associated with political violence at the Chilean civic-
military dictatorship. A life account and art creations made by the artist were used as data pro-
duction technique, moreover a narrative analysis of these two items and formal observation of
the visual pieces of work were also taken into consideration. The main results of the research



show that part of the professional life choice and some of the artist’s visual works are conside-
rably influenced by an indirect intergenerational political detention experience the artist's father
had to face.

KEYWORDS

Arts, memary, transmission, and psychological trauma.

RECIT DE VIE ET ANALYSE DE L’CEUVRE D’'UN ARTISTE VISUEL, LE FILS D’UN EXPRI-
SONNIER POLITIQUE DE LA DICTATURE MILITER CHILIENNE

RESUME

A travers d’un design d’exploration-compréhension ce travail montrera comme cas unique,
l'influence de la transmission entre générations de mémoires associées a la violence politique
de la dictature militaire dans I'ceuvre d’un artiste de la génération post dictature chilienne.
Mario NAVARRQ, un remarquable artiste visuel chilien et fils d’'un captif politique dans la
dictature fut I'auteur de cet étude. On utilisa le récit de vie comme technique de production de
donnés et d'images remis par l'artiste, dont on a realisé une analyse exhaustive et une obser-
vation formelle de I'ceuvre visuel. Les principaux résultats de I'étude indiquent que le choix de
vie professionnelle et quelgues résultats de I'ceuvre visuel de I'artiste comportent une influence
intergenerationnelle indirecte de I'expeérience de captiviteé du pere.

MOTS CLES :
Art, mémoire, transmission, traumatisme psychaosacial.

RELATO DE VIDA E ANALISE DA OBRA DE UM ARTISTA VISUAL, FILHO DE EX-PRESIDIA-
RIO POLITICO DA DITADURA CIVICO MILITAR CHILE

RESUMO

O planejamento do presente trabalho mostrarg, através de um desenho exploratério com-
preensivo de caso Unico, a influéncia da transmisséo Intergeracional de memaorias associadas
a violéncia politica da ditadura civico-militar na cbra de um artista da geracao posditatorial
chilena. Mario Navarro, destacado artista visual chileno, filho de um detido politico da ditadura,
foi o autor deste estudo. Usou o relato de vida como técnica de producéo de dados e imagens
das obras entregadas pelo artista, e se analisou um narrativo destes e observacéo formal das
obras visuais. Os principais resultados do estudo indicam que parte da eleicdo da vida profis-
sional e alguns dos resultados de obras visuais do artista contém influéncia Intergeracional
indireta da experiéncia de detencao politica do pai.

PALAVRAS-CHAVE

Arte, memaria, transmissao e trauma psicossocial.
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El proyecto de insercion a la investigacion, titulado “Relato
de vida y analisis de obra de un artista visual, hijo de ex
presidiario politico de la dictadura civico-militar chilena”, es

la primera etapa de una investigacién mayor sobre artistas
hijas(os) o nietas(os) de victimas de violencia politica durante
la dictadura civico-militar chilena. Esta investigacion plantea
que la transmision inter y transgeneracional de la memoria
asociada a la violencia politica se veria reflejada en el relato y
la obra de los artistas hijos de victimas directas.

Este articulo se centra en el estudio del caso de la vida'y
obra del artista chileno Mario Navarro, hijo de preso politi-
co de la dictadura. Antes de presentar el andlisis particular
de este artista y su obra, se realizara una breve revision del
tema de la memoria y del concepto de trauma psicosocial.

Memoria

Antes de la segunda mitad del siglo XX el tema de la me-
moria no se investigaba, o no era tratado como un campo
importante en la psicologia, debido a la influencia que tenia,
hasta entonces, el conductismo. Pasada la segunda mitad
del siglo, y hasta el dia de hoy, el tema comienza a tomar un
interés creciente, con un aumento en los tipos de estudios
y metodologias. En los temas de la memoria que compete
a este articulo abarcaremos el concepto desde lo social y
colectivo como conformadores posibles de definiciones. Si
aceptamos que la memoria [vinculada a experiencias, re-
cuerdos, olvidos, entre otros) no es un fenémeno individual,
sino que se genera o existe a partir de las relaciones con

la alteridad, en este caso, con el contexto de los grupos en
gue se ha desarrollado el sujeto y, por ende, con los contex-
tos sociales en los cuales habita, podriamos entender que
la memoria “existe” en el presente del individuo vinculado a
su contexto de habitabilidad. Halbwachs es uno de los auto-
res que defiende esta postura social de la memoria a partir
de los recuerdos, segun él:

..nuestros recuerdos siguen siendo colectivos, y son los
demaés quienes nos los recuerdan, a pesar de que se
trata de hechos en los que hemos estado implicados
nosotros solos, y objetos que hemos visto nosotros
solos. Esto se debe a que en realidad nunca estamos
solos (1968).

Uno de los aspectos que se plantea en el estudio de Amado
(2003], titulado “Herencias. Generaciones y duelo en las
politicas de la memoria”, sobre la relacion del parentesco y
el Estado en el contexto contemporaneo, es el debate

sobre la valoracion de distintos signos y escenas que
construyen la dimension publica de la memoria, aquellas
practicas suelen ser consideradas, por un lado, como
una suerte de limite en la elaboracion de un horizonte
politico comun “para la elaboracion intelectual, moral y
politica de (ese) pasado.

En este sentido, el concepto de memoria vinculada a la
identificacion (indirecta) con el pasado sera un antecedente

relevante para interpretar la transmision inter y transge-
neracional de artistas hijos y nietos de victimas de tortura
en la dictadura militar chilena. El arte como mecanismo

de reparacion (Klein, 1994) es uno de los aspectos por
considerar en esta investigacion, no solo para procedimien-
tos como el arte terapia, sino ensayandolo como trasmi-
sion (consciente e inconsciente) a una y dos generaciones
posteriores. Segun la teoria psicoanalitica (Freud, 1905] el
inconsciente y la infancia del individuo serian innegables en
la influencia del futuro y, de alguna forma, quedaria impreg-
nado en la obra de arte.

Cornejo, Reyes, Cruz, Villarroel, Vivanco, Caceres y Rocha
(201 3] plantean que la memaoria se constituye en y desde
relaciones sociales, lo que implicaria la formacién de identi-
dades, vinculos con otros y la produccion de diversos érde-
nes sociales. Es decir, en este sentido, la memoria nace de
un principio social y no de uno individual.

Bowlby [(1993]) planted el concepto de “separacion
afectiva”, el cual, si bien concentra el estudio entre la
separacion materna de la hija/ o, esta se puede llevar a la
afectividad general que se produce en los vinculos paren-
tales, sobre todo cuando la separacion es abrupta y trae
consecuencias en el devenir del infante y las decisiones
gue tomara como adulto?®.

Jelin menciona que el hecho de abordar las memorias, nece-
sariamente, refiere a “recuerdos y olvidos, narrativas y actos,
silencios y gestos. Hay en juego saberes, pero también hay
emaociones. Y hay también huecos y fracturas” (2002). Parte
importante de esta investigacion nace a partir del abordaje
de las relaciones del arte y la herencia intergeneracional a
traves de la memoria. En este sentido, los huecos y fracturas
gue menciona Jelin son esos lugares de interseccion donde
los procesos subjetivo-creativos del arte emergen, donde
“encuentran” simbolos no separados del contexto social,
donde se enmarca una relacion artistica, pero que logran

la multiplicidad de interpretaciones a partir, o gracias a las
entradas en las fracturas de “aquello social”.

En este punto es necesario mencionar que parte de las
interpretaciones de las obras de arte no se centran (prin-
cipalmente) en los analisis formales de estas, sino en la
integracion del método cualitativo a traves del relato de vida
del artista y, a partir de esto, se ensaya una construccion de
memorias, emaciones, huecos, fracturas, por medio del ejer-
cicio artistico de extrapolar estos posibles sintomas a la obra
material (a través del discurso) que podemos, finalmente,
percibir como terceros. La memoria, en este sentido, como
articulador (en los vacios, los recuerdos conscientes, la
reconfiguracion simbaélica entre otros) de la identidad se nos
presentaria como proceso que se configura en interrelacio-
nes sociales, por lo tanto en contextos culturales no aislados.

2. En el caso del articulo seria la eleccion del arte y las teméti-
cas ligadas a lo palitico a partir de la relacién con el padre.
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Trauma

El concepto de trauma tiene diversidad de posiciones y
estudios. En principio (como convencién generalizada)

si hablamos de trauma nos referimos a sintomas psico-
l6gicos o fisiolégicos, que afectan a un individuo o a una
comunidad, los cuales fueron causados por experiencias
de un pasado cercano o lejano y que, principalmente,
devienen de situaciones dolorosas que no pueden ser
canalizadas en el momento en que suceden o aconteci-
mientos particulares. En muchas ocasiones el trauma no
es percibido conscientemente por el sujeto que lo padece.
Cuando el trauma es producido por el contexto social y
Sus consecuencias se mantienen se puede hablar de trau-
ma psicosocial. Martin-Baré menciona:

a) que la herida que afecta a las personas ha sido
producida socialmente, es decir, que sus raices no se
encuentran en el individuo, sino en su sociedad, y b)
gue su misma naturaleza se alimenta y mantiene en

la relacién entre el individuo y la sociedad, a traves de
diversas mediaciones institucionales, grupales e incluso
individuales. Lo cual tiene obvias e importantes conse-
cuencias a la hora de determinar qué debe hacerse
para superar estos traumas (1988).

En este contexto, el tema del trauma heredado puede
darnos pistas acerca de las relaciones existentes entre
lo social/cultural y lo individual. Continuando con Martin-
Bard (1988] él menciona que “La herida o afectacion
dependera de la peculiar vivencia de cada individuo...”®.

Martin-Baro (1984), analizando los estudios de Fraser en el
conflicto de Irlanda del Norte (1977], indica que “los nifios
que padecian algun problema de salud mental, era caracte-
ristico que uno de sus padres se encontrara ausente o muy
perturbado emocionalmente”. Los investigadores de este
estudio también dieron cuenta de que el apoyo de la familia
no era suficiente, sino que era imprescindible el “apoyo de
toda la sociedad”. Entonces es claro [por lo menos en lo
intergeneracional] la influencia directa del estado psicolégi-
co y social en que se encuentren las madres y padres en la
transmision del trauma.

Segun Zurbano (2007) en autores como Klein y Winnicott
podemos encontrar teorias que relacionan trauma psico-
social con el trauma “individual”. Para Klein (1937] el arte
“es actuar por medio de los instintos de vida, es un acto de
amor y una practica de reparacion para el artista”, lo cual,
a partir de lo que plantea Freud, sobre lo que quedaria en la
obra de arte desde la experiencia del trauma, Klein lo ana-
liza como un medio reparatorio, lo cual podria verse como
un sentido terapéutico. Zurbano agrega que “el arte tiene

3. Se puede profundizar mas sobre el trauma psicosocial aso-
ciado a la experiencia individual y colectiva, producto de la tortura
(en el caso de las victimas directas) en los estudios de traumatiza-
cién de Becker y Castillo (1990).

la capacidad de exteriorizar lo oculto, considerandose que
el hecho de exteriorizar lo reprimido o lo traumatico tiene
un caracter terapéutico si se pone de manifiesto. Se valora
que es mejor exteriorizar de modo aceptable lo que nos
inquieta a que permanezca dentro de nosotros”. Continda
mencionando que, “segun Freud (1914), si analizamos los
temas de las obras de un artista, sus caracteristicas for-
males, las sensaciones que nos provoca y tenemos datos
de la vida del autor, el psicoandlisis puede desenmascarar
el fundamento del conflicto psiquico del artista, lo trauma-
tico, lo oculto en su infancia y sus relaciones familiares”
(Zurbano, 2007]. Winnicott dice que “la practica artistica
da un espacio de transicion en la persona que la practica,
es un espacio de transicion que se aleja de la realidad y
pertenece a la ilusion, a la fantasia” (1971), lo cual nos
muestra la posicién de deslinde con respecto a la posibili-
dad de relacionarse con el trauma directamente enfocado
en lo real y llevarlo a una sublimacién de un campo imagina-
rio. En la presente investigacion cualitativa se podra ver que
esta doble situacion de lo real con lo imaginado que plantea
Winnicott no se encuentra separado en la obra del estudio
de caso, sino por el contrario, “dialogan” permanentemen-
te. Las influencias de la memoria social y colectiva en lo
gue concierne a los procesos creativos de las artes serian
relevantes en cuanto depositarios de sistemas metodolé-
gicos de emaociones y del inconsciente de manera estética.
Esto es parte de la herencia cualitativa de la “historia de la
sensibilidad”. En este sentido, el arte podria darnos cuen-
ta de lo que Agamben menciona como “irrepresentable”
(1999,/2000).

En Chile no se ha investigado en torno a la creacion de artis-
tas, que a su vez sean hijas/o0s y nietas/ os de victimas de
violencia (fisica y psicolégica) en la dictadura civico-militar.

A partir del proyecto “El trauma psicosocial en la cons-
truccion de narrativas intergeneracionales: hijos y nietos
de mujeres y hombres victimas de violencia politica militar
chilena” de Ximena Falindez, se plantea el aporte de una
investigacion, integrada al campo de las artes, que per-
mita dar cuenta de la influencia en la transmisién interge-
neracional en las obras plasticas de hijos de victimas de
tortura de Estado. El caso de estudio es la experiencia del
artista Mario Navarro. En esta investigacion se produje-
ron datos de tipo cualitativo a partir de “relatos de vida” y
se realizd una reflexion critica de imagenes de dos obras
del artista. La eleccién de Navarro, a parte del hecho de
ser un artista de relevancia, es por las caracteristicas
generacionales en gue vivio y las relaciones tematicas que
abarcan gran parte de sus trabajos, los cuales se desa-
rrollan a partir de la realidad chilena posterior al golpe mi-
litar y también por los proyectos realizados en el proceso
de transicion a la democracia.

El uso de los datos de tipo cualitativo se debe, fundamen-
talmente, a que se busca la comprensién de un hecho
social. La investigacion permite conjugar “estudios” de
obras de arte y relatos de vida del participante, en un
proceso abierto y flexible. El “relato de vida” es la narra-
cion oral que un individuo realiza de su vida, en la cual se
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puede, segun Goldrich y Gersan (1987-2000] realizar una
aproximacion rapida y general de los patrones familiares
que inciden en el sujeto. Se optd por este método para
experimentar relaciones entre el discurso de los proce-
sos de trabajos de arte vinculados a la historia de vida de
Navarro. Mason menciona que:

Estas distintas tradiciones intelectuales y disciplinarias,
estos diversos presupuestos filoséficos, con sus méto-
dos y précticas, estas diversas concepciones acerca
de la realidad y acerca de cémo conocerla y de cuanto
de ella puede ser conocido determina que no pueda
afirmarse ni que haya una sola forma legitima de hacer
investigacion cualitativa ni una Unica posicién o cosmo-
vision que la sustente (1996).

De acuerdo con esto la pertinencia de la investigacién cua-
litativa se nos presenta en la medida del intento interpreta-
tivo de “los fenémenos en los términos del significado que
las personas les otorgan” (Vasilachis de Gialdino, 2007).

El andlisis o interpretacion a partir de obras de arte se
integra en la relacion abierta, modificable, y a veces inde-
terminable con los significados subjetivos que un proceso
creativo puede conllevar.

Como se mencionaba antes el estudio tiene un disefio ex-
ploratorio-comprensivo de caso Unico. Esto se debe a que
no existen estudios asociados a la transmision transge-
neracional del trauma y su influencia en artistas visuales
chilenos. El sentido de finalidad comprensiva del proyecto
es por la necesidad de generar teoria con respecto a la
transmision de la memaoria y su influencia en la creacion
de obras de arte.

La eleccion de “caso Unico” se debe y se basa en dos
aspectos: el primero, general y, el segundo, como aplicacién
académica. El primer aspecto se explica por las etapas del
proyecto de investigacion, en este caso es el método acota-
do de exponer resultados con base en el disefio explorato-
rio. Lo acotado del tiempo de investigacion requiere gue la
seleccion sea particularizada, pues el objeto de estudio pre-
senta suficientes cualidades para plantearlo como primera
presentacion de caso vinculado a la investigacion cualitativa
con la técnica del relato de vida y, a partir de esto, se hace
la relacién con el arte a través de la interpretacion del didlo-
go de nuestro “entrevistado”.

El segundo aspecto, experimental, de “caso Unico” se elige
por las caracteristicas del relato del artista entrevistado, a
partir del cual es posible identificar cualidades significantes
de un proceso de vida particular que es analogo a posi-
ciones y respuestas que podemos observar en distintos
escenarios del pais, con respecto a la influencia interge-
neracional del trauma en la obra de artistas de segunda
generacion. Al ser un estudio de caso poco conocido, resul-
taria “relevante en si mismao” (Neiman y Quaranta, 2006).
“Este ultimo tipo reproduce la ‘légica’ del experimento y
pone a prueba a partir de un caso que por sus condiciones
resulta apropiado para evaluar la adecuacién de una teoria
establecida” (Neiman y Quaranta, 2006). La eleccion de “un

caso” también se basa en el intento de no generalizacion,
en el sentido de las aplicaciones universalistas, las cuales
podrian mostrarnos indicios de diversidad de casos diferen-
ciados. Sin embargo, esta investigacion cualitativa no es to-
mada para una generalizacion, sino como ejercicio especifi-
co por estudiar. Seglin Roussos “los estudios de caso Unico
son especialmente Utiles al momento de proporcionar una
contra-evidencia de las nociones que, hasta el momento,
son consideradas universalmente aplicables” (2007).

En este articulo se seleccionaron dos obras de muchas que
se conversaron con el artista. Esta seleccién fue hecha por
dos criterios generales: el primero, titulado The New Ideal
Line (Opala) (2002), nos muestra relaciones personales de
eleccion subjetiva como artista, combinadas con simbolos
vinculados a tematicas del periodo dictatorial y postdictato-
rial. La segunda, titulada por la vida... Siempre! La Exposicién
Inconclusa de la Universidad Técnica del Estado (2012), nos
relata lecturas claras de lo inconcluso del periodo de la
Unidad Popular (meses antes del golpe militar), y la relacion
de esto con el padre como parte de la articulacion formal
de esta exposicién truncada®.

Los relatos de vida se llevaron a cabo en dos sesiones: la
primera parte consistié en la entrevista con método cuali-
tativo con el relato de vida. Se us6 una pregunta directriz:

- Primera pregunta: Cuéntame tu historia de vida como
artista hijo de un ex presidiario politico de la dictadura civico-
militar chilena. En la segunda parte, utilizando el mismo
meétodo, se invita a una continuacion del relato y una invita-
cion de relato de obra: Ahora te pido que me presentes la o
las obras sobre tu experiencia como hijo de un ex presidiario
politico de la dictadura civico-militar chilena que consideres
estan mas presentes dentro de lo conversado. Es necesario
mencionar, brevemente, que se utilizaron las consideracio-
nes éticas correspondientes al proyecto (de la psicéloga
Ximena Faundez especificado en el primer pie de pagina de
este articulo) al cual se insertd esta investigacion.

Analisis

Con base en la “estrategia de produccién de datos”, Mario
Navarro, en el primer encuentro relata su experiencia como
hijo y la posible influencia de ello en su eleccién profesional
como artista. En este sentido, intenta aclarar que el tema de
la influencia no era el principal motor de sus obras, sino que
“nacian” de la experiencia con el padre como motivo concep-
tual y aclaracion histérica méas que el desplazamiento de la
experiencia personal en el resultado de obra. En la segunda
sesion recalca lo que él denomina “la precisién histérica” por
sobre la subjetividad de el como individuo y su experiencia de
hijo, cuestion paradojal segun él mismo, pues el trabajo con
las artes contiene un porcentaje muy elevado de subjetividad.

4. Esta exposicion es un tipo de homenaje conmemorativo a
una exposicién que se iba a realizar el mismo afio que se ejecutd el
golpe militar, pero que no se llevé a cabo por ser desmantelada en
septiembre de 1973 por las fuerzas militares del pais.
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A través de una pauta de analisis desarrollada por Faundez
(2013] se ordenaron los relatos en parrafos para dilucidar
aspectos interpretativos:

Una de las preguntas del analisis fue ¢cémo se presenta el
narrador? Recalco que su intento no es vinculatorio en la
relacién con la intimidad familiar. La eleccion de una repara-
cion de un posible trauma no es tomada directamente:

...pero, pero no es algo que conversemas tampaoco,
porgue es un tema (pausal que por ejemplo luego de... lo
gue nuestro padre nos conto yo creo que no lo debemos
haber vuelto a conversar de una manera asi tan seria,

lo hemos conversado en el sentido de poder e... saber
mas datos de parte de mi papa o de mi mama, pero... no
desde el punto de vista como de lo afectivo.

Eh... ni de las repercusiones. Lo que si nosotros sabemos
0 entendemos que para €l es super incomodo siempre
hablar de esto e... (Navarro, Encuentro 1 (E1), 199-201).

Con respecto al relato del intento de precisién histérica por
sobre la subjetividad personal:

No... yo no he hecho obras sobre eso, porque, a mi no,
realmente no me interesa como ventilar, eh... la cosa
mas intima o el sufrimiento mas personal, sino que me
interesa como la generalidad de la historia pa’ precisa-
mente darle precisién (Navarro, E1, 42).

A la vez podria interpretarse algun tipo de ambivalencia en
la relacién con la influencia creativa:

Entonces para, creo que pa’ él y para nosotros es mas
0 menos equivalente eh... eh... la tristeza que represen-
ta estar preso cinco meses y la tristeza que representa
haber visto destruido todo su proyecto de vida [Nava-
rro, E1, 138).

Luego se refuerza en la segunda sesion:

Claro, pero yo lo que hago cuando tengo que hablar en
publico sobre mis trabajos, ahi explico todo lo que sea
necesario explicar y si es necesario para que la obra se
entienda de verdad, voy a hablar de mi biografia porque si
es parte de la forma en que desarrollo mis obras... [Nava-
rro, Encuentro 2 (E2), 167].

Como se mencionaba antes, la relacién ambivalente de la
posicion del artista se da en variadas ocasiones de los en-
cuentros, siendo el segundo el méas esclarecedor al hablar
directamente de las obras. Esta ambivalencia no debe ser
tomada, necesariamente, como una contradiccion en el
relato del artista, pues el como se recuerda siempre tendria
variables de acuerdo con el presente en que se relata,
ademas de los entramados subjetivos que se combinan en
la conjuncién de memorias sociales. A esto se le suma que
los entramados “conviven” con la subjetividad particular del
artista en la eleccion de las obras realizadas, las cuales, a

pesar del trabajo de objetividad por parte de Navarro, nos
dan signos, a raiz de su posicion estetica, de la influencia
del periodo infantil y adolescente vivido en plena dictadura
civico militar. Estos signos determinados por el “periodo
histérico” se combinan, necesariamente, con los recuerdos
familiares vinculados, principalmente, con el padre, lo que
repercute y se articula, tematica y compositivamente, en
obras que dan cuenta de ese periodo historico social y de
sus relaciones con lo privado.

En la primera posicién de distancia con su situacion fami-
liary la posible pulsion de esclarecimiento historico nos
relata el trabajo que realizo en la galeria Gabriela Mistral
en Santiago y en la XXVII Bienal de Sao Paulo, titulada The
New Ideal Line (Opala) (2002). La técnica es carboncillo
sin fijar, lana, motor eléctrico, pintura y texto autoadhesi-
vo sobre placas de aluminio, dimensiones variables. Esta
obra es descrita por al autor con elementos iconograficos
relacionados con representaciones simbdlicas del periodo
dictatorial y el proceso de cambio a través del ejemplo o
la imagen de un tipo particular de automavil vinculado a su
fabricacion histarica:

A fines de los afos sesenta se empezaron a fabricar
estos autos en Brasil, porque ellos querian revitalizar la
industria automotriz y reemplazar los autos norteame-
ricanos grandes por autos un poco mas chicos pero
igual de potentes, entonces hicieron este auto Opala que
fue una franquicia de un auto Opel aleman, entonces se
hizo este auto, se fabricé en Brasil con mucho éxito y a
mediados de los afios setenta se empezé a exportar a
diferentes paises latinoamericanaos, entre ellos Chile, y
en Chile llegé con el mismo sentido, de ser un auto de
reemplazo de estos grandes autos americanos, pero
rapidamente por las caracteristicas del auto fue incorpo-
rado como auto oficial de los carabineros y de la policia
de investigaciones, y también es un auto que aparece en
muchos de los relatos de secuestros o desapariciones
de personas en Chile y en otras dictaduras de Latinoa-
merica, entonces ese es como el punto mas algido del
auto en cuanto como a su desarrollo simbalico, y luego
pasa a estabilizarse como auto de carabineros aqui en
Chile, por ejemplo (Navarro, E2, 66-67).

..Entonces para mi el auto es como una analogia de
como funcioné la dictadura en Chile, o cémo fue el poder
de Pinochet, o la imagen de Pinochet; primero como una
especie de super héroe para un lote de gente, despues
un tirano omnipotente, después empieza a decaer su po-
der en el primer periodo de la transicién y luego termina
siendo como un delincuente (Navarro, E2, 68).

La técnica utilizada en esta obra nos puede servir de
forma significativa. El dibujo del paisaje con los automaviles
esté hecho a carboncillo sobre el muro de la galeria, el
cual con el paso del tiempo (la duracién de la exposicion)
fue borréndose al ser tocado por el publico y la imagen
haciéndose mas difusa. Esta situacién nos plantea

dos cuestiones: por un lado, la relacion del artista con

el simbolismo del paso histérico y su borradura, es
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decir, su proceso de desaclaracion de un momento y su
transformacion; lo desaparecido, lo borrado por cierta
complicidad general. Por otro lado la vinculacién con su
propio proceso biogréfico, el cual invita a la participacion
de borrar su recuerdo en el sentido del aspecto intimo
personal que pueda caber en la eleccion del temay las
técnicas de la obra en cuestion. La representacion del
automovil seria el simbolo de lo desaparecido y borrado,
tanto en su proceso plastico expuesto de borrosidad (a
traves del paso del tiempo de la exposicion), como de la
representacion del aparato como contenedor mavil que
desplaza una posicion presencial hacia una posicion sin
posicion: los cuerpos desaparecidos. En este punto tendrian
sentido las reflexiones de Déotte en las que el testimonio
de quienes no pueden testimoniar quedaria impregnado y
acontecido en quienes lo representan y quienes “fabrican”
un nuevo acontecimiento a partir del acontecimiento
borrado o desaparecido por los testigos sin cuerpo:

A Figura 1. The New Ideal Line (Opala). Fotografia Cons-
tanza Valderrama ©.

A Figura 2. The New Ideal Line (Opala). Fotografia Constan-
za Valderrama ©.

..desde la Segunda Guerra Mundial, se ha constituido
una comunidad de la sensibilidad alrededor de un cierto
tipo de afecto ligado a la desapariciéon. Somos parte de
ella. Esta comunidad cosmopoalitica se ve afectada [y esto
es lo que comparten sus miembras: un afecto)] debido

a un cierto silencio que posee una tonalidad particular.
Esta comunidad, sus obras de arte, estan ligadas a un
determinado silencio... [Déotte, 2000).

El segundo ejemplo, tomado como “posicién de distancia” y
vinculacion con su historia de vida, es la obra Por la vida ...
Siempre! La Exposicién Inconclusa de la Universidad Técnica del
Estado (2012), la cual es un homenaje a la exposicién que se
realizaria el 11 de septiembre de 1973, y que fue truncada
por el golpe de Estado en la misma fecha programada para
su apertura. La exposicion original estaba pensada como
propaganda que llamaba a los chilenos a impedir la guerra
civil. Esta se habia planificado realizar en el frontis de la

Casa Central de la Universidad Técnica del Estado (UTE). La
exposicion de homenaje de Navarro consistio en 18 repro-
ducciones de 38,5 x 55 cm, basados en un Gnico original
encontrado. El equipo de realizadores fue el mismo equipo
de disefadores que habia trabajado en los afiches origina-
les antes del golpe militar, entre ellos se encontraba Mario
Navarro, padre. La exposicion fue emplazada en la sala del
Museo de la Memaria en Santiago de Chile.

som
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A Figura 3. Periodico de la época (1973). Fotografia:
Francisca Garcia ©.
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A Figura 4. Parte de los afiches originales encontradas.
Fotografia: Francisca Garcia ©.

El interes de esta obra en esta investigacion es parte
importante en la relacion subjetiva que elabora el artista
Navarro, pues aqui se puede apreciar las dos lecturas
que él plantea en sus relatos: la desvinculacion intima de
su historia de vida con el agregado del intento de “aclara-
cion histoérica”, y la vinculacion del proceso y resultado del
trabajo con la relacién impulsora de su experiencia de vida
a través del relato no contado del padre, pero manifiesto
en su trabajo en el periodo pre-dictatorial con la puesta en
evidencia en la participacién performativa del padre.

En el sentido primero, €l, desvinculado de su historia intima y
ligado al intento “objetivo” de aclaracién histérica, menciona:

..esta obra, si bien no tiene que ver directamente con
mi historia familiar, tiene que ver con ese contexto
politico, y creo yo que muchas de las obras que hice de
alguna manera lo que hacian era como eludir mi tema
familiar y abordarlo desde el contexto mas general,
como desde historias que fueran mas conocidas en
general por las personas (Navarro, E2, 47).

...desde el punto de vista pedagégico a mi me parece
como poco ético en el sentido de que encuentro que no
es necesario dar ejemplos con la propia biografia para
explicar algin contenido, algun problema, o sea a mi
no me interesa ser tan autorreferente, tampoco en mi
practica pedagogica y... (Navarro, E2, 165).

Desde una perspectiva que vincula lo que él denomina
“la precision histérica” se encuentra o cruza la relacién e
influencia de su historia personal:

..y el hecho histoérico esta intimamente conectado con la
experiencia historica de nuestro padre, entonces de ahi es
como se construye una especie de cadena que... que es la
que articula el relato finalmente (sonido ambiente de lapiz
rayando un papel) eh... claro, es mas o0 menos asi el asunto
(Navarro, E1, 256).

No porgue lo hayamos hablado y lo hayamos discutido,
sino porque lo entendemos no mas asi como afectivamen-
tey... (pausa) de esa misma manera entendemos gue por
ejemplo a mi mama no le podemaos exigir mucho de que
nos hable qué tanto ella sufrié respecto al asunto, porgue
siempre es algo que ella también se ha guardado, enton-
ces nosotros entendemos que eso es parte de su, de su
intimidad (Navarro, E1, 234-236).

En estos relatos, referidos a la segunda obra, volvemos a
apreciar la vinculacion estética/ politica del artista inten-
tando desligarse de la relacién indirecta con el contexto
familiar. Si bien la lectura de la exposicion en el Museo de
la Memoria es un homenaje, su proceder esta basado,
explicitamente, en la experiencia del padre en los aconte-
cimientos truncados de una celebracion politica por una
fuerza militar. Las elecciones tematicas de Navarro se
dirigen, desde su intencionalidad de precision histérica,
directamente a episodios vinculados con su familia. Es
una eleccion ambivalente de acuerdo con sus intenciones,
pero manifiesta en los resultados. Volvemos a la relacion
no separada de lo publico y lo privado, donde la memoria
se configuraria de saberes y emociones, recuerdos y olvi-
dos, donde los huecos y las fracturas [Jelin, 2002) serian
el soporte critico (en el sentido de crisis) a partir de los
cuales el desarrollo subjetivizante seria crucial al momen-
to de reflexionar con lo estético. El sentido inaugural del
artista en el trabajo conmemorativo estaria mas ligado a
su “herencia” en los procesaos transmitibles. Al respecto
Hassoun menciona que:

...no existe lo inaugural, como lo demuestra Lacan,

sino en la conjuncion de aquello que insiste con aquello
gue se presenta comao nuevo: esta hipatesis excluye lo
original, el principio en el orden de la subjetividad y en el
de lo sacial. De este modo, todo acto fundador supone la
existencia de la transmision aunque esta sea evanescen-
te en el orden de la subjetividad humana (1994).

En este sentido el homenaje Por la vida ... Siempre! La Ex-
posicion Inconclusa de la Universidad Técnica del Estado nos
presenta dos tipos generales de transmision: una desde
una experiencia sociocultural nacional, y la otra desde la
influencia emotiva intergeneracional.

Conclusiones

La investigacion de “caso Unico” del artista Mario Navarro
nos plantea la reflexion en torno a la eleccion de vida

como artista, que a la vez es artista-hijo, quien elaboraria
parte del trauma a través de la produccion de obra. La
transmision del trauma (indirecto) determinaria la eleccion
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e s.empre. La exposicion inconclusa

de la Universidad Tecnica del Estado




subjetiva en lo que puede verse plasmado en las obras
escogidas. Recordemos que Freud (1914) y Klein (1937)
anticipan dos de estas conclusiones particulares: el
primero con lo que, inevitablemente, queda plasmado en la
obra a traves de la transmision, y la segunda con el aspecto
reparatorio que vincularia, particularmente, la obra Por la
vida ... Siempre! La Exposicion Inconclusa de la Universidad
Técnica del Estado, la cual, a pesar del intento cuidadoso y
reflexivo, por parte del artista, y la objetividad [historica) y el
cuidado respetuoso por la intimidad de la experiencia del y
con el padre, nos muestra vinculaciones importantes entre
la eleccion “obra” y la relacion familiar.

Un aspecto relevante es la eleccion de vida del artista y la
eleccion tematica de su obra, la cual estaria relacionada
con su historia de infancia (Bowlby 1993).

En otra perspectiva, lo que plantea Winnicott (1971) estaria
en un punto intermedio con la eleccién del artista: por una
parte no trabaja desligandose de la realidad como plantea
Winnicott, sino que produce intentos de “precisién historica”
pero, por otra parte, a partir de la subjetividad del trabajo
artistico podriamos atrevernos a especular sobre una
desvinculacion de la realidad cuando desplaza su historia de
vida intima a un terreno del intento de objetivacién. En este
sentido, la desvinculacion con la realidad es inversa, es decir,
no se desliga de la realidad objetiva para entrar en fantas-
magorias individuales, sino que, a partir de hechos y relatos
que influenciarian su subjetividad, tanto en la eleccion de vida
como artista como en la eleccion de las obras expuestas,

se desligaria de estas experiencias de lo intimo subjetivo
para llevarlo al intento (complejo) de lo practico objetivo. Es
decir, su deslinde estético subjetivo es, paradgjicamente,

la busqueda de objetividad y precision, el cual, o es un tipo
de enfrentamiento con el contexto dictatorial chileno, o una
doble salida de la realidad intima familiar para resguardar
recuerdos vinculados a la memoria y el trauma a traves del
trabajo de obras plasticas de intento objetivizante. Sin em-
bargo, las dos posiciones complejas se interrelacionan para
formar un cuerpo afectado sergun lo que mencionaba mas
arriba, con respecto a la influencia histérica en sus procesos
publicos de arte y la privacidad conjugadora, a partir de la
cual se “eligen” parte de los resguardos que nunca podran
objetivizarse completamente, dada la elecciéon de uno de los
oficios menos objetivos y exactos que existen. En los relatos
analizados podemos encontrar que la ilocucion mantiene (en
gran parte de los dos relatos concomitantes] un tira y afloje
tal vez dialéctico con respecto a su perlocucion, la cual se
transduce en trabajo artistico visual.

Otro aspecto por concluir es el lugar del arte como
estrategia de elaboracion “Gtil” para un contexto social
mas amplio. Si aceptamos que la relacién con el trauma
(en este caso) es una relacion con el contexto social

que lo inscribe, la respuesta teérica se nos presenta
como trauma psicosocial [Martin-Bara, 1988), el cual

se desarrolla en las obras de Navarro como principio
reparatorio, no solo de su propia subjetividad individual,
sino como relacion social y politica, donde, a traves del
intento de objetivacion sumado a la subjetivacion ineludible

de sus procesos y resultados, dialogarian con el contexto
social que mantiene la relacién con el traumay que a la
vez, también, lo vive en su conjunto ineludible.

Los dos Ultimos aspectos complejos mencionados: el
enfrentamiento con lo dictatorial o su “doble salida de la
realidad intima” y la relacion ineludible con el trauma (con
sus conjugaciones privadas y publicas integradas) son
situaciones, gue al ponerlas en metodologias de procesos
de trabajos artisticos, no debiesen extrafiar a investiga-
dores de arte, pues lo desvelado y oculto han sido parte
constituyente de la historia de los artistas occidentales. Las
referencias cruzadas y paradojicas han alimentado la cons-
titucion de obras en la irrepresentabilidad de la realidad y
la presentacion de la multiplicidad de subjetividades que,
necesariamente, se inscriben en los contextos de alteridad
a los cuales correspondan. El otro, en este caso traumatico,
convive con el mismo. Esto ultimo tampoco debiese extra-
Aar a los investigadores de psicologia social o clinica, pues
son “manifestaciones” pulsionales constantes, a pesar de
no poder comprenderlas ni sistematizarlas cientificamen-
te (las artes) son parte del anélisis ineludible del sujeto.

La constitucion interdisciplinar del proyecto muestra la
conjuncién de dos campos reflexivos que nos aportan al ex-
trafiamiento entre las experiencias y opciones de un artista
como caso, donde los dispositivos culturales [sociedad,
familia, arte) se explican integradamente.

En el término de este articulo es importante destacar el
proceso interdisciplinario de la investigacion. Las principa-
les disciplinas convergentes son la psicologia y el arte [exis-
ten mas relaciones disciplinares en esta investigacion, pero
las dos mencionadas son las sostenedoras del trabajo). En
el caso de la primera disciplina, esta se toma a partir de

la mencionada insercion al proyecto cualitativo, para luego
ponerla en posicion de didlogo con respecto a las reflexio-
nes en arte. La tradicion de ensayos saobre arte vinculado a
sus procesos histéricos no se ha trabajado —hasta ahora-
desde los ejercicios de investigacion cualitativa, usando
técnicas de produccion de datos a partir de “relatos de
vida” con disefio exploratorio-comprensivo de caso Unico.
Este articulo indaga en la relacion directa con el objeto de
estudio donde la investigacién no se encuentra separada
cientificamente del mencionado objeto, sino, por el contra-
rio, la vinculacion y reflexion practicadas se encuentran,
deliberadamente, en una doble subjetividad: la del artista
investigado y la del investigador. En este sentido, la contra-
transferencia es parte constitutiva del proceso y analisis
experimentado y experienciado.
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EL MAPALE DE SONIA OSORIO. TODOS SOMOS UNO, FELICES Y COPULANDO

RESUMEN

El articulo busca indagar desde perspectivas de la antropologia de la danza, estudios de cuer-
po, género y otras, el legado de la maestra Sonia Osorio (1928-201 1), quien durante mas

de B0 afios logro representar a Colombia nacional e internacionalmente como un pais sexy,
diverso y unificado. Se demuestra el analisis de la coreografia del Mapalg, que fue emblematica
del Ballet de Colombia, el cual dirigié hasta su muerte. Su legado hegemanico por largos afios
y en conflicto con otras figuras de la danza en Colombia, cuya investigacion vengo adelantan-
do, hace parte de lo que he llamado “los itinerarios de formacion del cuerpo de la mujer como
espectaculo de la nacién”.

PALABRAS CLAVE
Antropologia, cuerpo, danza, Mapalé, mujer, nacion.

EL MAPALE DE SONIA OSORIO, RURASKA TUKUI KANCHI SUGLLA KUSIKUSPA

MAILLALLACHISKA

Kaipi maskanakumi imasapas tapuchingpa kururispa. Achaka iachaikuspa, nukanchikikinmanda
sugkunamanda sakiska kai iacha wwarmi suti Sonia Osorio kai wwatapi [ 1928-2011)

Pai sugta chunga wata kawwachiska nukanchipa atun sugta suti Colombia, chasallatakanchasi-
nama, parlanakumi coreografia Mapalg, kai tuku rigsinkuna Ballet de Colombia pai wafiunkama

kawakusa kaipi kawachinakumi, Ninakumi sutichingapa “wamikunamanda parlangapa kaachis-

pa, atun llagtapi”.

RIMANGAPA MINISTISKAKUNA
Nukanchimanda iacha, nukanchikikin, mulluri, mapale, warmi tun llagta.

THE MAPALE OF SONIA OSORIO. WE ARE ALL ONE, HAPPY AND COPULATING

ABSTRACT

From the anthropology of the dancing perspective, considering human baody, gender, and other
studies, this article is intended to inquire into Sonia Osorio’s legacy, (1928-201 1), director of
Ballet of Colombia until her death, who internationally represented Colombia as a sexy, diverse
and unified country for around sixty years. Mapale choreography, the emblematic dancing at
Ballet of Colombia, is analyzed. Moreover, Osorios’ long-term hegemonic legacy and conflicts
between other dancing icons at that time are contrasted in an investigation, which the author
has called: “The itinerary of woman body formation as a spectacle of the nation”.

KEYWORDS

Anthropology, human body, dancing, Mapale, woman, nation.



EL MAPALE DE SONIA OSORIO. TOUS NOUS NE SOMMES QUE LE MEME, HEUREUX ET
PROCHES L’UN DE L’AUTRE

RESUME

Cet article cherche a partir de perspectives de I'anthropologie de la danse, du corps, de genre
et d’'autres, I'héritage de la maitre Sonia Osorio (1928-2011), qui pendant plus de 60 ans put
représenter La Colombie national e internationalement comme un pays sexy, riche et unifie. On
démontre I'analyse de la chorégraphie du Mapalé qui fut emblématique du ballet de Colombie,
dont elle dirigea jusqu’a sa mort. Son héritage hégémonigue pendant plusieurs années et ses
conflits avec autres figures de la danse colombienne dont j'avance la recherche et fait partie
de ce que j'appela “les itinéraires de formation du corps de la femme comme spectacle de la
nation”.

MOTS CLES
L’Anthropologie, le corps, la danse, el Mapalé, femme, nation.

0 MAPALE DE SONIA OSORIO. TODOS SOMOS UM, FELIZES E COPULANDO

RESUMO

O artigo busca indagar desde perspectivas da antropologia da danca, estudos do corpo, géne-
ro e outras, o legado da mestra Sonia Osorio [1928-2011), quem durante mais de 60 anos
conseguiu representar a Coldmbia nacional e internacionalmente como um pais sexy, diverso e
unificado. Demonstra-se a analise da coreografia do Mapalé, que foi emblematica do Ballet de
Colombia, o qual dirigiu até a morte. Seu legado hegemadnico por longos anos e em conflito com
outras figuras da danca na Colémbia, cuja investigacdo vem adiantando, faz parte do que tem
llamado “los itinerarios de formacion del cuerpo de la mujer como espectaculo de la nacion”.

PALAVRAS-CHAVE
Antropologia, corpo, danca Mapalé, mulher, nacéo.
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En el llamado “dltimo video del Mono Jojoy”?, Noticias
UNG, el 22 de septiembre de 2012 muestra al guerrille-
ro y miembro del Comité Central de las FARC dias antes
de ser abatido por las fuerzas militares de Colombia. En

el video él y su compafiera “alias Chili” estan bailando. El,
como le sucede a no pocos hombres de poder en Colom-
bia®, bailaba como un “tronco”; esto es, mal. Descoordi-
nado, incomodo, méas expectante de la mujer que tiene
delante que de integrarse y seguir o crear un ritmo. En
cuanto a la mujer, a semejanza de una rifia de gallos, es
exhortada a bailar por el grupo de guerrilleras y guerrille-
ros que integran un ruedo alrededor de ellos, diciéndole
-“calefa, dele, dele”-, lo que confirma una vez mas la
regionalizacion de tipos de movimiento y erotismos con-
figurados en el cuerpo de la mujer (Wade, 2002). Pero
también, al baile como desafio, exhibicién y lidia. Ante el
apremio, la “calefia” o “Chili” como después nos lo aclara
el presentador de la noticia, despliega violentos contoneos
con ondulaciones, primero, de forma vertical, que compro-
mete fundamentalmente sus senos abundantes, provo-
cando gritos e hilaridad en el ruedo, para luego, pasar a
mover frenéticamente las caderas en la horizontal, ofre-
ciendo las nalgas hacia “su comandante” en una explicita
alusién sexual, -mas gritos y mas risas-. El, por su parte
despliega una suerte de bambuco saltarin que contrasta
grotescamente con su pareja, pero no nos sorprende,
pues estamos acostumbrados a vincular el movimiento de
la denominada “Chili” con mujeres, y si son hombres, con
negros o mulatos, ya que si hay algo racializado, enclasado
y signado por estereotipos de género y region es el baile
del mapalé. Exige destreza, energia, fuerza, habilidad,
acrobacia, juventud, ademas de romper con el estereotipo
del hombre occidental, civilizado, blanco, “viril”, educado,
correcto, que toma decisiones, es exitoso, esto es: de
“una sola pieza”, ¢un tronco? No obstante, su incapacidad
de acompasarse con el otro no le quita seriedad, ni apos-
tura, ni siquiera la “potencia sexual” a su figura. El tipo de
destreza en danza de la “Chili”, desde el exitoso proceso
de costenfizacion del pais (Wade, 2002) pareciera estar
reservada para las mujeres, los hombres negros y mula-
tos (Botero, 2012) y los bailarines profesionales, que gra-
cias precisamente a la movilidad de sus torsos y caderas,
tienden a ser sefialados como homosexuales.

La “Chili", a juzgar por su rostro, no parece que hubiera teni-
do chance de negarse a exhibir su “potencia sexual” en publi-
co para solaz de “su comandante”, inico hombre con quien
bailé como nos lo confirma el periodista de Noticias UNO. De
la mano de la costenizacion del pais, hemos venido asistiendo
a un contagio progresivo del movimiento inherente y propio
de mujeres y comunidades afro, a toda suerte de celebracio-
nes y escenarios impregnandolas de libertad sexual, expre-
sidn, sensualidad, eratismo y alegria (Wade, 2002).

2. Para ver el video de Noticias Uno consultar: http:;//www.
youtube.com/ watch?v=4qYGeximL1o.

3. Véase por ejemplo al expresidente Uribe bailando: http://
www.youtube.com,/ watch?v=JdybxKPmXr3Y).

A Cortesia: Archivo fotografico Ballet Nacional de Colombia.

El mapalé* de Sonia Osorio, es sin duda la metéafora de la
copula como evento catartico gozoso y colectivo. La orgia.
El movimiento se manifiesta en frenéticas ondulaciones a
partir del impulso pélvico que potencia la posicion abierta
de las piernas, el arrastre y apoyo percutido de los pies. El
cuerpo se expande en el movimiento, configura a su paso
un espacio difuso. Es una constante aliteracion, cargada de
sobreactuacion emotiva y gestualidad exagerada, que se lo-
gra a través de la aceleracion del ritmo y que complementa
movimientos bruscos o inesperados. El énfasis esta puesto
en lo pendular, sinuoso, repetitivo y acelerado.

En contraste, el movimiento del ballet que hace parte del
proceso civilizatorio en Occidente (Elias, 2009), (Franko,
2005), (Shilling, 2003), privilegia el control de la pulsién
erotica para su sublimacion a traves del dominio de la ener-
gia en aras del disefo del hombre cortesano como paradig-
ma de lo civilizado, quien es capaz de la contencion de sus
emociones y de realizar acciones y establecer relaciones
estratégicas. Dicho movimiento solo es posible tras exigen-
tes procesos de seleccion y largos afios de formacion.

En contrapaosicion, el movimiento del mapalé aqui estudia-
do, esta asociado con exclusividad a las comunidades afro,
fundamentadas en lo natural, salvaje, primitivo, comunitario,
erotico, espontaneo. Alli la energia se expulsa y se diluyen
las fronteras del individuo en el grupo. El rol pratagéni-

co del mapalé en el Ballet de Colombia ha sido siempre
reservado a las “estrellas negras” -la mayoria calefias y de
sectores populares- porque “lo llevan en la sangre”, no lo
aprendieron en escuela, son bailarinas “naturales”, como lo
expresan los bailarines entrevistados. Es evidente la carga
de racializacion en dichos comentarios, pero también la re-
gionalizacion, generizacion y enclasamiento (Wade, 2003).

4. Para el analisis me basé en la estructura cualitativa del mo-
vimiento propuesta por Sheet-Johnstone (1998) y el andlisis de las
estrategias estéticas de Katya Mandoki (2006).

El mapalé de Sonia Osorio. Todos somaos uno, felices y copulando // Maria Teresa Garcia // 89



Un viaje por Colombia

El repertorio del espectaculo ofrecido por el Ballet de Co-
lombia a lo largo de mas de 60 afios ha sido relativamente
estable. Se buscaba reunir

Las manifestaciones mas auténticas de nuestro folklor
[...] através de las distintas danzas se muestran ritos,
leyendas y estampas del rico mosaico que constituye la
geografia musical colombiana (Ballet de Colombia, 1984).

Dentro del magico recorrido por las regiones de Co-
lombia, el Ballet presenta la Leyenda de “El Dorado”,

La Chichamaya, el Pasillo Voliao, el Currulao, el Pasillo
Elegante, el Joropo Llanero, el Abozao, el San Juanero, el
Mapalé, la Cumbia de Colombia, la Guanefa, el Bulleren-
gue, El Carnaval de Barranquilla, el Bambuco Fiestero y
el Mercado Campesino, para finalizar.

Tras muchos afios de realizar el mismo programa, Sonia
Osorio, sagaz creadora y empresaria, organiza el espec-
taculo con filigrana. De tal manera que mientras la mayor
carga de trabajo protagonico lo llevan las bailarinas “blan-
cas o mulatas” de “escuela” en gran parte de las coreogra-
fias donde el capital simbdlico (Bourdieu, 2012) fundamen-
tal es el ballet: Leyenda de “El Dorado”, La Chichamaya, el
Pasillo Valiao, el Pasillo Elegante, el Joropo Llanero, el San
Juanero, la Cumbia de Colombia, la Guanena, el Bambuco
Fiestero y el Mercado Campesino, el protagonismo se

lo roba el mapalé, lucidamente programado al cierre del
primer acto, en una muestra donde se configura al pais
por regiones y a partir de sus bailes. De paso, se disponen
razas, generos, sexos y clases, en términos de la atraccion
y el filtreo heterosexual, amor romantico entre hombre y
mujer, que supone la familia desde donde se configuran las
naciones (Curiel, 2013), (Gayle, 1986). El mapalé marca

el climax en medio del espectaculo, la antiestructura de la
estructura (Turner, 1988).

El patrén de movimiento compartido por mujeres y hom-
bres crea un flujo frenético colectivo muy dindmico, que

se mueve con gran ligereza por oleadas abarcando todo

el escenario. Actla en catacresis® [Mandoki, 2006) con

el espectador al copular, para expresar el deseo de ser
copulado, para lo que resulta tremendamente efectivo el
persistente privilegio al punto de vista del espectador. Ese
tipo de movimiento provoca rapidamente ese ekstasis o
estado de consciencia alterada que es escenario de la com-
munitas de que nos habla Turner, en el que se diluyen los
individuos en el colectivo en un estado de liminalidad, como
bien lo registra la imagen que capta el ekstasis del grupo.
Turner nos habla de:

5. http://www.cromos.com.co/ eventos/ articulo-142330
-ballet-de-colombia-homenaje-a-sonia-osorio.
Consultado 22/07/2012.

6. Trasladar un acto de un objeto a otro. Por ejemplo: acariciar
para expresar el deseo de ser acariciado.

homogeneidad, igualdad, anonimato, ausencia de
propiedad, [...] reduccién de todos a idénticos niveles de
estatus, indumentaria uniforme (a veces para ambos
sexos), continencia sexual (0 su antitesis, comunidad
sexual ya que la continencia como la comunidad sexual
liquidan el matrimonio y la familia, que legitiman el esta-
tus estructural) (1988, p. 118].

La representacion de esa comunidad sexual de la que nos
habla Turner se juega en el escenario con el movimiento
en masa de ese cuerpo colectivo, desde una proxemia
muy estrecha entre los bailarines. Prima el contacto, o

en su defecto el movimiento, bien sea individual o colec-
tivo, gue penetra, atraviesa, carga o funde. Los avances
lineales individuales o colectivos sobre el cuerpo objeto

de la copula, que bien puede ser el individuo, el grupo o

el espectador, constituyen el patron del movimiento. Ello
redunda en la concepcion de la composicion que juega
entre los destaques individuales y el movimiento de grupo,
donde como es usual en la danza folklérica, no hay carac-
terizaciones de individuos sino floreos personales sobre lo
arquetipico comdan.

El mapalé ha sido por largos afios el numero estrella de

la maestra Sonia Osorio. Marbel Benavides, importante
bailarina colombiana e integrante por cinco afos del ballet,
relata como Roman Polanski el afamado director de cine,
pidié en Varsovia en 1983 que le repitieran la pieza coreo-
grafica para él solo. Tenia la intencion de incluirlo en una
préxima pelicula, lo cual nunca se concreté. Marbel también
da cuenta de como en 1984 en Jordania, donde estaba
prohibida la desnudez de las mujeres, los espectadores

en la segunda funcién exigieron que no se les eximiera del
mapaleé, y a pesar de lo programado y publicado, tuvieron
que hacerlo (El Tiempo, 2012).

Lo que si es cierto, es que su inclusién como ndimero estrella
en la increiblemente estable programacion del Ballet de Co-
lombia por mas de cincuenta afos, refuerza en gran medida
esa vaga pero consistente imagen de erotismo y sensualidad
con que nos vinculamos y se nos vincula a las mujeres en
Colombia. Pero también con toda suerte de esencializacio-
nes de lo negro, lo mulato y lo latino. La coreografia que le
reconocemos a Sonia Osorio y que con tanto ahinco busca
imitar la guerrillera “Chili*, la remonta el musico Efrain Mejia
en 1961, a los montajes del Ballet Folklérico Sonia Osorio.

Si ello es asi, lo que es muy probable, la coreografia tendria
mas de cincuenta afios. No podemos olvidar tampoco la
influencia del grupo de Sonia Osorio durante tantos afios de
giras en el pais, y en el Reinado Nacional de la Belleza que
era emitido por los canales nacionales’. Lo usual es que la
maestra Sonia se valiera del talento de los bailarines de su
grupo para agregar nuevos texturas y complejidad en las
coreografias. Pero las estructuras coreograficas son esta-
bles. Es indudable entonces el grado de penetracion de esta
exitosa coreografia en las sensibilidades colectivas.

7. http:;/ /www.youtube.com,/ watch?v=3unkKOwAS3jEconsult
ado2807,/2012.
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Pero, también, es claro que ella esta en dialogo con las
sensibilidades colectivas orientadas desde el cine y la radio.
El tema de la musica del mapalé del Ballet de Colombia es:
“Préndeme la vela” del maestro Lucho BermUdez. Podemos
rastrear una muy temprana version en danza en aquella
realizada por Maria Antonieta Pons, otra de las actrices

y cantantes inolvidables del cine mexicano, en la pelicula
“Pasiones tormentosas”, flmada en México en 1945y
estrenada en 1946°8. La version al estilo de los bailes de
conga cubanos ya preludia la composicién del mapalé de
Sonia: una solista quien baila con su pareja “negra” y tran-
sita entre una conga que avanza en ocasiones en sentido
contrario a ella. Baile colectivo que enmarca desde el movi-
miento compartido, el floreo de los protagonistas (Quintero,
20089). Durante un buen tiempo Maria Antonieta se pone
de espaldas para deleitar al espectador con sus frenéticos
meneos de caderas [no nalgas, pues esta profusamente
cubierta de telas), que son multiplicados al infinito, al igual
que el movimiento de los hombras, por las randas de
tiritas que penden de las charreteras de sus hombros y la
pequena sobrefalda. Mas adelante vemos en la pelicula “Mi
papa tuvo la culpa”, 1953 la version vocalizada por Matilde
Diaz, a quien acomparada la banda de Bebo Valdés, bajo la
direccion de Lucho Bermudez. Alli la bailarina es la estrella
del cine mexicano Meche Barba, ataviada con la famosa
falda caracteristica de la rumba cubana.

Sin lugar a dudas, esa exhibicién y comercializacion de lo
eratico dificilmente se le puede adjudicar con exclusividad

8. http:/ /www.youtube.com/watch?v=XxNtLGG3wxs&featur
e=related.

a Sonia Osorio. Ella fue una genial heredera y sagaz
recreadora de sensibilidades que para la época eran ya
un lugar colectivo comun.

La luz roja, los taparrabos y biquinis, las faldas de flecos

en la cola, los cabellos sueltos, el movimiento compulsivo

y difuso, las piernas abiertas, el sexo explicito, el sudor,

la semidesnudez, la reconfiguracion permanente en el
espacio de la relacion grupo-individuo, la uniformidad de

los cuerpos [movimiento, fenotipo y vestuario semejante])
en tension con los protagonismos, el juego persistente de
configuracién-disolucion de cuerpos (cargadas, copulas,
dominacién-rechazo) y de grupos, llevan definitivamente al
espectador a la posicion de voyeur cuando todo es suscep-
tible de convertirse en objeto de la mirada, pero a su vez la
obstaculiza. Todo reclama la mirada, y mas que la mirada a
la excitacion de “los mirones”, porque la imagen se disuelve
en fragmentos de segundo estorbando el regodeo en ella;
la plena satisfaccion, el climax. La clave esta en la acele-
racion que va a dominar como estrategia estética todo el
montaje de Sonia, pero en especial, esta pieza. Parafra-
seando a Sanabria (2008) podemos decir que la puesta
en escena se desempefia como una trampa que prenda al
espectador, y que ilustra la metéfora del voyeur mirado de
Sartre: la escena deja en evidencia la pulsién -constituida
en abyeccion reprimida- que lo gobierna...“la mirada cons-
truye al objeto: también la imagen puede construir miradas-
esto es al espectador como voyeur (Sanabria, 2008, p. 1695)
(el resaltado es mio).

V¥ Cortesia: Archivo fotogréafico Ballet Nacional de Colombia.




Lo que se acompasa en el escenario esta racializado,
generizado, enclasado y sexualizado. La vivencia del ritual
como communitas es vivida por los bailarines, pero para

el espectador que esta sentado, se transforma en una
orgia voyeristica. La influencia de Sonia no es solo en el

tipo de movimiento que se masifica, ni su asociacion con

la obligada exhibicion de erotismo publico para la mujer
colombiana, y para negros, mulatos y homosexuales, sino un
tipo de relacion entre los géneros, el lugar del espectador y
la forma de la mirada. Lo sexy, la cépula, la communitas se
ofrecen para el consumo. El mapalé como cierre catartico
del primer acto de un programa que presenta “la imagen
linda de Colombia”, funge de antiestructura en medio de la
estructura (Turner, 1988). El mapalé asegura el contras-
te a lo ordenado, jerarquizado, pictorico y racional que le
pertenece a los Andes y los Llanos, e invita a la copula, la
emocian, lo salvaje, lo primitivo que se asocia a lo negro,
gue es comunitario, indiferenciado y rudimentariamente es-
tructurado. Marca el lugar de lo erdtico (Kracauer, 2008),
excitando a una forma de mirada que representa el mirén
del Mono Jojoy, frente a los violentos contoneos de senos

y nalgas de alias “Chili". Pero Jojoy es a su vez, un “voyeur
mirado” por el ruedo de guerrilleros y “el ojo que lo espiaba
tras la camara”. En la incursion militar, el video es captu-
rado y entregado como prueba y morbo a la audiencia de
Noticias UNQ, el 25 de septiembre de 2010. Para la fecha
de mi consulta (29 de noviembre de 2012), habia sido
reproducido 295.192 veces en You Tube, completando una
larga secuencia de vogeurs.

Es claro que Sonia supo poner en el escenario lo que la
gente quiso y quiere mirar. A ella le debemos en gran parte
ese nuevo lugar de lo erdtico en el relato de la nacion. La
copula confinada a lo privado la volvid explicita y publica en
el teatro en un erotismo muy comercial -el exhibicionismo
tiene su contraparte en el voyeur- si, pero también muy
liberador para bailarines y publico en tiempos de violencias,
mojigateria y conservadurismo en las costumbres, lo cual
fue escenario de resistencias y emancipaciones (como sue-
le serlo la danza) para diferentes orientaciones sexuales de
la ahora reconocida comunidad LGBTI; para hombres y mu-
jeres a quienes ella les hacia sentir en los entrenamientos
las insalvables desigualdades de clase, raza, género, sexo,
tirdndoles dulces en el piso para disfrutar verlos agacharse
a recogerlos, pero ya en la gira, los hizo tratar como dioses
en todos los paises, pues bailando el mapalé representaban
la “imagen linda de Colombia”.
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“DE LO ESPIRITUAL EN EL MUSEO DE ARTE™:
ESPACIO DE CONGREGACION Y ALABANZAS A DIOS

RESUMEN

El presente articulo analiza e interpreta tres congregaciones cristianas evangelicas que hacen
vida permanente en el Museo de Arte Carmelo Fernandez, desde hace algunos afios. En este
sentido se indagara en varios aspectos: 1). El Museo como “templo sagrado” y cuerpo exposi-
tivo resultado de complejos procesos vinculados a la memoria y la nacién. 2) El Museo de las
nuevas audiencias: visitante-creyente-cliente, los cuales asisten al museo producto de la sacra-
lizacion y alquiler de las salas expositivas. 3] Las salas de exhibicion como servicio dominical a
traves de alabanzas y adoraciones a Dios en el templo del arte.

PALABRAS CLAVE
Templo sagrado, museo de arte, hierofania, nacion, altar familiar.

“IURRARESPA UKUNIMANDA KAWWACHINGAPA RURAIKUNA” ATUN TAITATA
MAILLA NUKANCHIPA KAUSAI SAKIPUSKA

MAILLALLACHISKA

Kai kilkapi parlanakumi kimsa tandarrikun kankuna kausaspa kai ruraipi uti Carmelo Fernan-
dez, kallariskakuna kate watakunapi, tauchinakumi, ahcka ruraikua, ka museo atun taitamanda,
chasallata kawachispa ima paikuna ruraska chimanda parlaku Uiai nukapa llagtamanda. Kai
Museope tukuikunamanda challagkuna rigkuna ranigkuna llallankuna tukui Domingokuna tiatiku-
manda mailla tunaska rimarispa painispa ima nukanchipamanda rusraka.

RIMANGAPA MINISTISKAKUNA
Atun taitata challadiru, rurikuna kawachispa, atun llagata, taitakunamanda, nukanchi
Ruraska.

“FROM SPIRITUALITY AT THE ART MUSEUM”: A PLACE FOR GOD’S CONGREGATION
AND COMMENDATION

ABSTRACT

This article is intended to analyze and interpret three christen congregations that have con-
verged at Carmelo Fernandez Museum of Art since a few years. Three aspects were consi-
dered in this study: 1. The museum as a “sacred temple” and an exhibition body as a result of
a complex process related to remembrance and nation. 2. The museum a as a sacred place
and the rented exhibition rooms as home for a visitors, believers and clients new audience. 3.
The exhibition rooms as a dominical service through God’s commendation and adoration at
the art temple.

KEYWORDS
Sacred temple, art museum, hierofania, nation, familiar altar.



“LE SPIRITUEL DANS LE MUSEE D’ART” UN ESPACE DE CONGREGATION
ET ELOGE A DIEU

RESUME

Cet article analyse et fait I'interprétation de trois congrégations chretiennes qui font présence
permanente dans le musee d’'art Carmelo FEBNANDEZ depuis quelques ans. De cette facon on
montrera divers aspects : 1] Le musee comme “temple sacré” et moyen d’exposition comme
résultat de processus complexes lieés a la mémoire et la nation. 2] Le musée des nouvelles au-
diences : Visiteur-Croyant-Client, qui assiste au musée produits de la sacralisation et loyer des
galeries d'exposition. 3] Les espaces d’exposition changés par la messe a travers les éloges et
adorations a Dieu dans le temple de I'art.

MOTS CLES
Temple sacré, musée d’art, hierophanie, nation, autel familiale.

“DO ESPIRITUAL NO MUSEU DE ARTE”: ESPACO DE CONGREGACAO
E LOUVOR A DEUS

RESUMO

O presente artigo analisa e interpreta trés congregacoes evangeélicas que fazem vida perma-
nente no Museu de Arte Carmelo Fernandez, desde alguns anos. Neste sentido se indagara
em varios aspectos: 1]. O museu como “templo sagrado” e corpo expositivo resultado de com-
plexos processos vinculados a memaria e a nacdo. 2] O Museu das novas audiéncias: visitante-
crente-cliente, os quais assistem ao museu produto da sacralizacdo e aluguel das salas exposi-
tivas. 3] As salas de exibicdo como servico dominical através de louvor e adoracées a Deus no
templo da arte.

PALAVRAS-CHAVE
Templo sagrado, museu de arte, hierofania, nacéo, altar familiar.
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Introduccion

El Museo “Carmelo Fernandez” se ubica en la ciudad de
San Felipe-Edo, Yaracuy, Venezuela. Se caracteriza por ser
un centro cultural de caracter multidisciplinario, cuya fina-
lidad es la conformacion de un espacio vivo y dinamico, ple-
namente identificado con el proceso histérico y social de la
region y, especificamente orientado a investigar, promover
y difundir las artes visuales regionales dentro del contexto
del arte venezolano. Dicha institucién se proyecta en tres
ejes de accion; la investigacion, promocion y difusion, no
solo de la artes visuales, sino también de diversos aspectos
de la cultura local, para consolidar asi su presencia en la
region Centro-occidental, cuestion que por su ubicacién
geografica estratégica le permite ser un centro piloto en lo
referente al registro, inventario, catalogacion, conservacion
y restauracion del patrimanio cultural.

Es bien sabido que el Museo desde su creacion es el resul-
tado de complejas transformaciones politicas sociales e
historicas, cuya memoria nacional es de gran importancia
para comprender al museo como “templo sagrado” del
arte, unido al concepto de nacién. Para este estudio se
incluira la Conferencia dictada en la Sorbona, Paris, el 11
de marzo de 1882, por Ernest Renan, titulada: ;Qué es una
Nacion? Esta dltima entendida como modelo “espiritual”
gue se construye mas alla de los limites; étnicos, geografi-
cos y religiosos. En este caso Renan nos ayuda a compren-
der que el museo es resultado de un proceso de acuerdos
de seleccion a priori desde la memaoria nacional como ritual
de glorias, duelos y sacrificios del pasado que mantienen la
idea de un futuro posible.

En este particular no vamaos a hablar de una iglesia que se
convirtié en museo como pasa muchas veces, tampoco
€N un Museo que se convirtio en iglesia desde el punto de
vista arquitecténico, sino de un “Altar Familiar” que com-
pone un ideal cristiano en el museo “Carmelo Fernandez”
los dias domingos, en palabras de Mircea Eliade (1981]:
“Al manifestar lo sagrado, un objeto cualquiera se convier-
te en otra cosa sin dejar de ser él mismo, pues continda
participando del medio césmico circundante”(p. 11). En las
salas de exhibicion funcionan tres congregaciones cristia-
nas evangélicas pentecostales, alli celebran sus alabanzas
a Dios por medio del servicio dominical a través de cantos,
oraciones y ofrendas, reactualizando el tiempo mitico de la
vida del hijo de Dios.

Esta experiencia de lo espiritual en el museo de arte como
espacio sagrado propone comparaciones metaféricas en
el sentido del arte como creencia secularizada y realidad
concreta que fluye en busquedas y encuentros desde

lo espiritual hacia Dios, el museo en ese momento es
“iglesia” literalmente y contiene feligreses dentro de las
salas expaositivas en acciones de alabanza, alli el museo se
convierte en punto fijo, en centro, sin perder su estructura
formal de museo, ya que de alguna forma esas salas se
convierten en umbrales que exponen obras de arte que
dialogan con los feligreses en el mismo espacio. Una vez
terminado el servicio dominical los creyentes se retiran

del museo y salen al espacio profano, el museo vuelve a
su estado formal de museo, aunque ese dia domingo no
exista acceso a las exposiciones que alli se exhiben por
parte del publico, ya que se encuentran alquiladas las
salas para tal fin religioso.

Por su parte Regis Debray (1994), en su libro: Vida y muerte
de la imagen propone una visién del arte “espiritual”, donde
los museos de arte contemporaneo responden a nuevas
peregrinaciones y alabanzas para reafirmar la autonomia del
arte como liturgia de la mercancia desde un valor sagrado.
Al mismao tiempo, el investigador Larry Shiner en La invencién
del arte. Una historia cultural (2001) nos ayuda a compren-
der mejor adn, que el sistema maoderno del arte como él lo
llama es el resultado de complejos cambios paliticos y socia-
les que generaron una autonomia de revelacion espiritual
del arte como dominio independiente de poder que contiene
fuerzas espirituales en si mismo.

Por su parte el filésofo francés Jean-Louis Déotte (2012)
en el articulo: “El museo no es un dispositivo” plantea el
museo desde su vinculacion con la nacion relacionada al
vivir juntos desde la légica del hacer mutuos acuerdos de
poder para reivindicar el futuro desde la unidad comunita-
ria de la memoria.

La critico de arte Ana Maria Guash (2008] en su articulo
“Los museos y lo museal. El paso de la modernidad a la era
de lo global” expone a esta investigacion una vision actual
del museo como industria cultural que esta consciente de
su papel en los procesos de intercambio y valores desde la
oferta y la demanda por parte de las nuevas audiencias. Al
mismo tiempo nos da pistas para comprender el espacio
del museo como umbral entre lo sagrado y profano, en este
caso el museo como espacio sacralizado desde su propia
constitucion histérica.

Andreas Huyssen (1994). En el articulo “De la acumulacién
a la mise en scene: el museo como medio masivo” comple-
menta las visiones de los autores anteriores, cuyo plantea-
miento se fundamenta en el museo como puesta en escena
de las exigencias de mercado que imponen los procesos de
la globalizacion, las modas y los mass media, en este caso
el museo como industria cultural que asimila estos nuevos
fendmenos sociales y hace del publico un cliente para su
propia autogestion. Pero aunque la realidad del museo
“Carmelo Fernandez” implica unas complejidades que no es-
tan precisamente en la exposicién como estrategia de mer-
cado para adquirir ganancias desde su figura de fundacion,
si es importante destacar que el objetivo del alquiler de

sus salas de exhibiciéon forman parte de un intercambio de
valores mercantiles para su mantenimiento, a través de las
tres congregaciones religiosas que hacen vida alli, cuestién
gue mas adelante abordaremos con detenimiento. Carol
Duncan [2007] en su libro: Rituales de civilizacién propone
una mirada desde el ritual secularizado en el cual el museo
es vinculado desde su historia como templo sagrado, no
solo en su construccién arquitectonica, sino también en la
experiencia estética (ritual], que pueden tener los visitantes
en las exposiciones como hecho espiritual.
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Mas adelante estudiaremos las teorias del investigador
Félix Suazo (2012]) haciendo referencia a su libro Umbrales
de la museologia, ideas que en esta oportunidad contribuyen
a tener una mejor comprension del museo contempora-
neo como objeto, contenido y contenedor de los proyectos
artisticos elaborados por los artistas, las nuevas audiencias
de las que se han tejido otras significaciones, nuevo para-
digma de publicos que fungen como “clientes” del museo
en escenarios o puestas en escenas creadas para tal fin.
En este caso nos hacemos las siguientes preguntas: ;Qué
hace que un museo de arte se transforme en la casa de
Dios?, sacaso un museo de arte puede ser una manifesta-
cion del “estar juntos” por medio del altar familiar?, ¢ qué
elementos hacen que un museo sea un templo sagrado?,
¢es el museo una continuidad de la contemplacién como
experiencia sagrada?, ¢ es necesario asistir al museo de
arte para tener un encuentro con Dios?, ;por qué el museo
alquila las salas de exposicion? En las paginas siguientes
estos interrogantes seran abordadas en su recorrido.

El Museo “Carmelo Fernandez”.
Templo sagrado y cuerpo expositivo

..Despertd Jacob de su suefio y dijo: Ciertamente el
SENOR est4 en este lugar y yo no lo sabia. Y tuvo miedo
y dijo: jCuan imponente es este lugar! Esto no es mas
que la casa de Dios, y esta es la puerta del cielo
Geénesis 28:16 Biblia Paralela.

Como es bien sabido por muchos, el museo desde su inven-
cién como institucion moderna se define como un espacio
gue resguarda, conserva, restaura, colecciona y exhibe
obras de arte como valor simbalico de los bienes patrimo-
niales de la nacién. Para Ernest Renan (1882) “Una nacién
es un principio espiritual, resultante de las complicaciones
profundas de la historia, una familia espiritual, no un grupo
determinado por la configuracion del suelo” (p. 10).

En este caso se entiende al museo como el resultado de
complejidades sociales, cuando se habla del museo como
“cuerpo” lo comprendemos méas alléd del plano arquitectoni-
co y funcional, vinculado a una espiritualidad laica, desde la
acumulacion historica de estilos, estéticas y periodos. Un
“santuario religioso” que protege y resguarda las ofrendas
(obras de arte), imagenes necesarias que ilustran lo mas
parecido a un banco de bienes simbalicos, producto de los
motines y conquistas, entre otros tesoros.

En este contexto tendriamos que comprender al museo
como un espacio de la memoria nacional, el cual forma
parte de un proyecto que viene a dar continuidad de la
vigilancia, control e higiene como normativa del “progreso”
artistico, resguardando asi una historia congelada que se
reactualiza en el tiempo de la contemplacion. En palabras
de Hernandez (2009)

El museo esta ligado estrechamente a la nocién moderna
de un progreso evolutivo y sistematico de la sociedad y por
ello, se inscribe en el mas clasico pensamiento positivista.

Para construir una sociedad nueva, moderna, habia que
revisar la tradicion -y a la vez construir la “tradicion

de lo nuevo”-, y en esta tarea participo el arte con su
optimismo y caracter de vanguardia, aunque a la vez
mostro ciertas distancias con algunos de los efectos de
la modernidad y de la modernizacién. Pero también es
cierto que el arte de vanguardia cree en el progreso, y
el museo, aunque en principio estaba divorciado de este
tipo de arte, asume esta fe evolutiva porque su teoria

y practica van a relacionarse con el deseo de las élites
dominantes (pp. 60-61, 80).

De acuerdo con lo planteado por Hernandez es importante
pensar que la historia del museo ha sentado las bases para
crear un proyecto moderno que se fundamenta en los valo-
res de la evolucion y el progreso, con el objetivo de profundi-
zar un arte de vanguardia que afianza sus ideas por medio
de la fe en lo nuevo promavido por las clases dominantes.

En el caso particular de nuestro objeto de estudio, el Museo
“Carmelo Fernandez” fue inaugurado el 16 de julio de
1982, como parte inicial de un Plan de Desarrollo Museis-
tico para el Estado Yaracuy. El 20 de marzo de 2004 se
inaugura una segunda y Ultima etapa, cuya estructura esta
conforma por 3750 m? distribuidos de la siguiente ma-
nera: cuatro salas de exposiciones, cuatro salas de bafios
publicos y area de bafos, biblioteca, oficina de direccion,
oficina de administracian, sala de usos multiples, depésito
de obras, taller de conservacion y restauracion, registro,
patio central el cual es utilizado para actividades especiales,
area de recepcion y vigilancia.

Quisiera empezar este acercamiento desde tres congre-
gaciones cristianas que hacen vida en los espacios del
Museo “Carmelo Fernandez”, desde hace aproximada-
mente cuatro afos. La primera tiene por nombre Centro
Redencién. Ministerio Apostadlico y Profético, la segunda se
define como Centro de Orientacidon y Restauracién Fami-
liar y la tercera, Centro Evangélistico Pentecostal “Casa de
Dios”. En este sentido, dichas congregaciones que hacen
vida en el museo crean su propio mundo de representa-
cién simbalico como “centro”, como templo en la cons-
truccion de un cosmos y ordenamiento del mundo creado
por los feligreses y sus pastores guias.

No se puede decir que este espacio paso de museo a
iglesia, pero si es cierto que aunque no ha perdido su
autonomia como espacio de difusion y conservacion

del patrimonio cultural, en él conviven y hacen vida tres
centros cristianos evangélicos los dias domingos, cada
congregacion organizada funciona en cada una de las salas
del museo, existan o no exposiciones de arte, por ejemplo el
Centro Redencion Ministerio Apostdlico y Profético funcio-
na en la Sala Dos, el Centro de Orientacion y Restauracion
Familiar en la Sala Tres y el Centro Evangélico Pentecostal
“Casa de Dios” en la Sala de Usos Mltiples o en su defecto
en la Sala Cuatro, tomando en consideracion que dicho mu-
seo esta conformado por cuatro salas de exhibicion. Estas
congregaciones fundamentan sus bases en el altar familiar,
definido por sus pastores como una practica espiritual que
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se conforma en familia, la cual integra unidad y didlogo para
facilitar la oracion y adoracién con Dios.

La familia espiritual es el pilar que establece el centro de sus
actividades litirgicas desarrolladas todos los domingos en

el servicio religioso, es asi como Ernest Renan plantea: “En

el origen, la religion mantenia la existencia misma del grupo
social. El grupo social era una extension de la familia. La
religién, los ritos, eran los de la familia” [p. 9). Segin Renan la
definicion de una nacion va méas alla de la raza, la geografia y
la lengua como fronteras de dicha conformacion social, las
cuales se evidencian en el poder de una dinastia por medio
de leyes y normas que unen a la comunidad.

En relacién con lo expuesto, la sacralizacién del museo de
arte es una continuidad de la propia logica institucional que
representa el museo como protagonista de la memoria
nacional moderna, de su propia historia, la cual permite
proyectar esa experiencia estética idealista de la contem-
placion y otros ritos que conforman la génesis del museo
como templo desde su tradicion mas antigua.

Una nacién es un alma, un principio espiritual. Dos cosas
gue no forman sino una, a decir verdad, constituyen esta
alma, este principio espiritual. Una esta en el pasado, la
otra en el presente. Una es la posesién en comudn de un
rico legado de recuerdos; la otra es el consentimiento
actual, el deseo de vivir juntos, la voluntad de continuar ha-
ciendo valer la herencia que se ha recibido indivisa (p. 10).

¢Acaso la sacralizacién del museo es simbolo o metéafora de
la “Casa de Dios"?, ¢y del vivir juntos?, sabemos gue la con-
cepcion tradicional del mundo en el caso de lo sagrado no es
homogénea, tiene bifurcaciones y rupturas que hacen que

lo transcendente de la experiencia religiosa viva en el museo
como realidad, en otras palabras, el museo pertenece a

A Figura 1. De lo espiritual en el Museo de Arte Calvetti
(2015). Exhibido en el Museo “Carmelo Fernandez”, San
Felipe, Venezuela.

la verdad del arte como autonomia historica del idealismo
estetico. Se entiende al museo como una estructura de
poder que idealiza una especie de principio espiritual desde el
idealismo estético moderno, entendido en palabras de Shiner
(2004) “El arte se convierte en un dominio independiente.

No solo en el lenguaje y la representacion conceptual, sino
también en las instituciones” (p. 260).

El museo es templo sagrado, no solo por su condicion de
umbral, sino como mundo canonizado que se adapta a
las necesidades de los adeptos que hacen vida alli. Eliade
comenta al respecto:

Instalarse en un territorio viene a ser, en dltima ins-
tancia, el consagrarlo. Cuando la instalacion ya no es
provisional, como entre los némadas, sino permanente,
como entre los sedentarios, implica una decision vital
que compromete la existencia de la comunidad por
entero. «Situarse» en un lugar, organizarlo, habitarlo
s0on acciones que presuponen una eleccion existencial:
la eleccién del Universo que se esté dispuesto a asumir
al «crearlo» (p. 10].

En varios servicios religiosos a los que asisti los dias
domingos, pude observar que las salas expositivas donde
se realizan los servicios dominicales eran transcendidas
en ese momento por los oficiantes, el espacio mantiene
las muestras expositivas, y otras pueden estar vacias por
proceso de montaje. Sus practicas religiosas se manifies-
tan entre canticos, oraciones y emociones intensas (llorar,
orar, gritar, alabar). Alli se despliegan objetos protocola-
res que forman parte de su liturgia como: sillas, mesas,
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padium, sonidos, cortinas, afiches, instrumentos musicales,
proyector, los cuales utilizan en su pedagogia liturgica. En
relacion con lo anterior Debray (1994] expresa:

No hay masas organizadas sin soportes visuales de ad-
hesion. Cruz, pastor, bandera roja, Mariana. Siempre que
las multitudes se ponen en movimiento, en occidente,
procesiones, desfiles, mitines, llevan delante el icono del
santo o el retrato del jefe, Jesucristo o Karl Marx (p. 80).

Instalarse en el museo y hacer de €l un espacio destinado
a revivir el tiempo mitico de Dios, es en palabras de Eliade
convertirlo en hierofania, un punto fijo, un simbolo moderno
que ahora esta cargado del Espiritu Santo, nuevos univer-
sos y luces destinados a una practica permanente de la
experiencia religiosa, el museo no pierde su razén de ser
como museo al igual que otros museos, sino que ahora

es entendido como un “altar familiar” cuyo punto fijo se
encuentra en la concepcion tradicional del mundo sagrado.

Los cristianos, por su parte, no forman un pueblo. Aqui no
hay génesis etnica de Dios. Todo se tiene que propulsar,
inculcar a pulso, a fuerza de sermones y de imagenes. La
escritura no basta. Hace falta una propaganda (p. 80).

En este sentido se profundiza una pedagogia liturgica enfa-
tica en la imagen, estrategias antiguas de publicidad cuyo
objetivo es convertirse y convertir al otro con la finalidad de
expandir el principio de la familia como centro. Se asume

al museo como templo y morada de Dios, para los creyen-
tes el museo no es solo espacio de expaosicion o difusion
cultural, sino un asentamiento que contiene energias
trascendentes, rupturas que se manifiestan en un universo
dispuesto por Dios como centro del mundo para repetir su
vida ejemplar. “El cristiano debe propagarse, catequizar,
organizar a sus fieles fuera del perimetro original. No es
facil gobernar a las almas sin imagenes, signos externos de
la investidura, insignias publicas del poder” (p. 81).

De acuerdo con lo planteado por Debray desde la imagen
en la era cristiana, el régimen del idolo se percibe desde
la presencia de lo trascendente, es decir, la visién del dios
es un Ser sobrenatural que nos interpela a través de la
mirada sobrenatural, por lo tanto esta vision hace que
bajemos la mirada y nos persignemaos, tenemos que rezar
con los ojos cerrados ante la presencia espiritual interna
gue nos abruma y nos protege para la salvacion final,
consecuencia de las escrituras miticas del tiempo que se
revive en la palabra.

¢Podria decirse que existe una iglesia? ¢una Casa de Dios?
¢un altar familiar? En cada sala expositiva se difunden las
alabanzas al Ser supremo, estableciendo vinculos a través
de la oraciéon como puente espiritual. Renan describe: “Las
naciones modernas han sido hechas por una familia de
origen feudal que se ha desposado con el suelo y que ha
sido, de algin modo, un nicleo de centralizacion” (Debray,
1994, p. 5). En este sentido se destaca que aunque las tres
congregaciones convergen en el mismo espacio ([museo de
arte), no necesariamente comparten entre ellas, sino que

cada centro evangelistico se proyecta en una sala expo-
sitiva diferente como una familia espiritual por medio de
su respectivo servicio dominical. Segun Jean Louis Déotte
(2012] explica:

Las cuestiones de la presencia efectiva del dios en la
imagen, o del dios como imagen o0 como representacion,
0 su ausencia, 0 su retirada de lo sensible, etc., conllevan
divisiones radicales en el seno de las comunidades. Esas
divisiones ponen en juego dispositivos tedricos y prac-
ticos, instituciones, porque cada vez es la definicion del
estar-juntos lo que esta en juego, aquella de la sensibili-
dad comun y, por consiguiente, por via de consecuencia,
del ser cualquiera (la singularidad) (p. B).

Esta idea de Déotte nos propone esa relacion sensible de
los acuerdos que se establecen en la idea de nacion como
unidad comunitaria, por lo tanto el peligro que pueden gene-
rar esas divisiones en la concepcion del estar juntos, cues-
tiones que histéricamente han tenido en comun el museo
desde el resguardo de esa memoria que unifica la historia
en la construccion del futuro. Al mismo tiempo, ese “estar
juntos” en el templo del arte nos evidencia el altar familiar
como una sensibilidad compartida entre el museo Carmelo
Fernandez como institucién que resguarda y unifica dichas
comunidades en su templo.

El museo de las nuevas audiencias:
visitante-creyente-cliente

El museo se ha caracterizado a traves de la historia por ser
un espacio creado para construir narrativas y discursos
vinculados a la memoria y todo lo referente a las distintas
transformaciones propias de la cultura, esto con la finalidad
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A Figura 2. De lo espiritual en el Museo de Arte. Calvetti,
D. (2015). Exhibido en el Museo “Carmelo Fernandez”, San
Felipe, Venezuela.

de buscar integrar al espectador en dichos recorridos
cuya “puesta en escena” ha ofrecido distintas estrategias
al publico interesado en las muestras expositivas. Por ello
el ritual de la contemplacion y del goce estético es y sigue
siendo una estrategia (previo libreto), que fundamenta
parte del sentido de estos centros culturales.

Generalmente las audiencias que manejan los museos de
arte son muy variadas y heterogéneas, cuestion que pro-
mueve dinamicas museologicas “universales” de acuerdo
con normas y politicas establecidas en relacion con la insti-
tucionalizacién del gusto estético que definen como leer los
objetos dispuestos en el espacio. Los museos han cambia-
do, por lo tanto también han cambiado las audiencias que
lo visitan, esto nos permite abrir nuevos horizontes en los
procesos de comunicacion en la era de lo global, las nuevas
tecnologias y la mercantilizacion de la cultura.

El museo contemporaneo es una empresa cultural que
busca su propia autonomia frente a los nuevos desafios de
la sociedad en constante cambio. Sin embargo, la realidad
de algunos paises de américa Latina es otra, podemos ubi-
carnos en el contexto actual venezolano y hacer un paneo
por la pravincia, como es el caso del museo “Carmelo Fer-
nandez”. Dicho museo se debate en la actualidad en varias
complejidades con las “nuevas audiencias” que asisten al
museo, procesiones en busca de una “nueva” espiritualidad.
Desde la perspectiva del museo (como se cité en: http://
museocarmelofernandez.weebly.com/] se exponen algunas
cifras significativas en relacion con su politica de gestion.

Podemos decir que la actividad del museo ha sido exitosa;
con un promedio diario de 210.5 visitantes durante 360
dias al afio. El porcentaje mayor de visitantes, un 80%,
conformado por jévenes estudiantes de escuela basica y
secundaria y, el 20% restante, conformado por adultos de
las diversas esferas sociales y profesionales.

El creyente que asiste al museo “Carmelo Fernandez” es
una nueva masa congregacional de aproximadamente
ciento cincuenta personas que visitan las salas, pero no
para ver precisamente las muestras artisticas que se
exponen, cuestion que impide que los visitantes no puedan
ver las muestras, porque los creyentes realizan el servicio
dominical justo en las mismas salas. Si analizamos las
cifras anteriores y las comparamas con la cantidad de feli-
greses asistentes al mes, eso daria un aproximado de casi
seiscientas personas, aunque el museo no maneja este
porcentaje como una totalidad cuantitativa en sus activida-
des de educacion, si es importante destacar que el nimero
de feligreses que asisten al museo es considerable ¢A quée
se deben estas variantes de los espacios de exhibicion?
¢Cuales son las politicas del museo con respecto a la visita
de las exposiciones? ¢ A quién favorece el museo este dia?
¢Acaso el cliente tiene la razon? ¢Por qué el museo se ve
en la necesidad permanente de alquilar las salas de exposi-
cion a estas comunidades religiosas?

En este sentido Debray nos comenta:

Por regla general, cuando las iglesias se vacian, los mu-
seos se llenan. No cabe duda que, desde hace un siglo, en
Francia existe una correlacion entre el descenso en los
porcentajes de asistencia a la misa dominical y la subida
en las entradas a las grandes exposiciones de arte (De-
bray, 1994, p. 218).

En el caso del museo “Carmelo Fernandez” habria que
preguntarse sobre ¢los negocios del culto? o ¢el culto de
los negocios? Las nuevas peregrinaciones que acuden al
museo no asisten precisamente motivados a ver exposi-
ciones de arte contemporaneo, sino que el museo forma
parte del espacio donde comparten su fe en familia, la cual
constituye el centro de sus actividades religiosas y aqui
volvemos a la idea de la propaganda de la que habla Debray
en los procesos de canonizacion del poder religioso.

No se trata de adorar a Dios alli donde uno se encuen-
tra, sino de transmitir su nombre dondequiera que un
hombre puede ir ‘de los confines a los confines’. De un
apostol a un pagano. De un obispo a un penitente. De
un fiel a un infiel. Puerta a puerta. Boca a oido (Debray,
1994, p. 82).

Existen varios escenarios que se plantean en esta situa-
cion, el museo podria ser una “victima” que ha tenido que
venderle su alma a Dios por no contar con los recursos
necesarios para poder cubrir parte de su mantenimiento,
al mismo tiempo sigue estando vigente la idea de que el
museo es una institucion moderna que defiende intereses
relacionados con la contemplacién espiritual como valor
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ritual auténomo. Por tal razon, el museo por su figura de
fundacién negocia sus espacios con los centros evangelis-
ticos. Pero dichas necesidades y “sacrificios” no solo afec-
tan las politicas de este centro cultural, sino que impacta
la afluencia de publico que podria asistir al museo justo los
dias domingos. Al respecto Shiner (2004] expresa lo si-
guiente: “Hasta entonces la idea de la contemplacién des-
interesada se aplicaba a Dios; de ahi en adelante, el arte
para muchos miembros de las elites cultas se convertiria
en un nuevo escenario para la vida espiritual” (p. 25).

Ese dia solo se favorece al cliente que alquila las salas, ¢el
cliente tiene la razén?, se crea un circulo de valores en

el que se involucran varios actores; el museo que deven-
ga dinero por los alquileres de las salas, los pastores de
los centros que pagan por las salas de exposicion, los
feligreses que asisten al servicio dominical que aportan
la ofrenda correspondiente a la iglesia también para su
mantenimiento, en fin, existe una cadena de valores e in-
tercambios de ofrendas que se definen en la complicidad
y el “sacrificio entre lo institucional y lo instituido de una
realidad concreta que pierde espectadores y gana dinero
para cubrir sus propias necesidades. En este caso Guash
(2008]) comenta:

El Solomon R. Guggenheim de Nueva York, tras dar por
concluida su ampliacion de 1992 al edificio original de
Frank Lloyd Wright de 1959, comprendié que en un
mundo culturalmente abierto y liberado de las fuerzas
de la guerra fria, los museos se habian convertido en
maquinas poderosas cuyo objetivo esencial era hacer
negacios (p. 12).

En el contexto de los museos metropolitanos la realidad que
hoy manejan sobre el plblico que asiste a las muestras es
difundida a traves de grandes inversionistas privados o em-
presarios con la finalidad de generar monumentales puestas
en escenas cuyo marketing contribuye a atraer grandes
masas y asi generar ganancias importantes que benefician
al museo desde su propia autonomia, es decir, la estrategia
de ofrecerle a la gente “lo que quiere ver”, el espectaculo, la
moda y en definitiva los grandes temas de comercializacion
de la cultura. Con respecto a estas estrategias expositivas
de los museos modernos Suazo (2012) expresa:

Mas alla de la supuesta democratizacion de los espa-
cios culturales, la idea de un Museo de la Gente implica
el cambio del concepto de publico por el de cliente y el
reemplazo de la nocién de percepcion por la de consu-
mo. Digamos que en el museo como en el mercado el
cliente tiene la razan. Si el publico prefiere los ambientes
espectaculares y la experiencia lidica a la contemplacion
extatica, la institucion museal accede gustosamente a
estas demandas con tal de contabilizar la presencia de
una multitud sedienta de diversion. En realidad este no es
el Museo de la Gente sino del cliente (p. 41).

En relacién con lo anterior, es importante destacar
que el investigador Suazo se refiere aqui a las “nuevas
politicas” de exhibicion de los grandes museos de arte

contemporaneo, de nuevas realidades culturales que han
sido asimiladas por el museo a través de la légica de la
mercantilizacion de la cultura en la era de lo global, del
mismo modo la reproductibilidad de las imagenes y las
fuertes demandas de una sociedad mediatizada colocan

a estos centros culturales como empresas de los gustos
esteticos, el museo decide a través de sus guiones previos
e imagenes memoriales lo que el publico tiene que ver. En
palabras de Huyssen (1994):

El papel del museo como lugar de una conservacion
elitista, como un bastion de la tradicion y la alta cultura,
cedio su puesto al museo como medio masivo, como
un lugar de mise en scéne espectacular y exuberancia
operatica (p. 2).

Segun Huyssen el cambio de paradigma al museo actual
implica “nuevas estrategias” en el campo especializado de la
museologia, cuyas practicas y destrezas son asumidas por
una continuidad del poder. Visto ahora como puesta en es-
cena de selecciones y guiones previamente disefiados. Hay
en dia hay que entender al museo como un centro de ope-
raciones en la complejidad de la exigencia de las masas, la
acumulacion de pequefias memorias mercantiles como rea-
lidad moderna de la cultura. En el caso del museo “Carmelo
Fernandez” el ejemplo se torna muy diferente, pero existen
conexiones, si pensamos gue ahora las salas de exhibicion
no solo son un espacio sagrado, sino que también pasan a
formar parte de una transaccion producto de su alquiler, es
decir, las salas forman parte de la oferta y la demanda de
los espacios cuyas congregaciones son los clientes potencia
de dicha realidad.

Como liturgia de la mercancia es con toda seguridad
nuestro arte sacro, el arte de lo sagrado de nuestro
tiempo. Y, por lo tanto, el més vivo: el que hace gravitar
a los otros en torno a él, el patrocinador del Zeitgeist
(espiritu del tiempo) (Debray, 1994, p. 208).

Ya las estrategias comerciales de las que este dispone
para su autonomia institucional no son precisamente
expositivas, sino que fungen como empresa de alquiler de
eventos, y aungue la idea de la comercializacion no es a
traves de la exposicion como mecanismo o estrategia de
comercializacion, para el autor de la presente investigacion,
los servicios religiosos proyectados en las salas no solo
responden a una realidad simbadlica especifica de multiples
imagenes sacras a través del espacio sagrado que alli se
despliega, existe un intercambio de valores en los que el
museo contempla una clientela producto de los alquileres.

¢ Salas de exhibicién o servicio
dominical? “Domingo de Museo”

Generalmente en casi todos los museos del mundo se
mantiene como politica abrir las salas expositivas los dias
domingos para que el publico pueda asistir a estas, es un
dia donde las salas estan a disposicion para recibir gran
cantidad de espectadores, de hecho algunos museos
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ese dia hacen ofertas o son totalmente gratis para que
las audiencias puedan tener mejores maotivaciones hacia
estos recintos.

El monumento mas visitado en el mundo ya no es el
Taj-Mahal ni la torre Eiffel, sino en Centro Pompidou. En
Europa se abre un museo por dia, de modo que este
continente esta cubierto con un rutilante manto de
museos analogos ‘al blanco manto de las iglesias’ de la
edad media (Debray, 1994, p. 205).

Estamos hablando de la realidad de un museo que fue asu-
mido por los creyentes como espacio litirgico por medio del
servicio dominical en las salas expositivas. No es casualidad
gue estas visitas a los museos los dias domingos coincidan
paralelamente con la visita a la iglesia o algun otro templo
religioso, pareciera que la visita al museo por parte de estas
congregaciones comprende una necesidad espacial que de-
manda la busqueda de un hogar para fundar el altar familiar.
Al respecto Duncan (2007]) comenta:

Es un hecho que nuestra cultura clasifica los edificios
religiosos tales como iglesias, templos y mezquitas en
una categoria distinta a la de recintos seculares como
museos, tribunales de justicia o capitales estatales.
Cada tipo de recinto se asocia con una clase distinta
de verdad y se asigna a uno u otro lado de la dicotomia
religioso/secular (p. 22).

En el caso de Duncan establece un analisis de los rituales
gue se generan en los museos de arte moderno desde la
contemplacion de las obras y su recorrido, las actitudes
ritualistas que asumen los espectadores en la experiencia
estética y sobre todo como los museos en si mismos res-
ponden a caracteristicas arquitectonicas propias del origen
de los templos sagrados de épocas anteriores. Por esta
razon todo lo que sucede en los umbrales de estos recintos
corresponde a genealogia de lo sagrado secularizado. En
este sentido podemos ver que los ritos son experiencias que
se repiten o reactualizan en el tiempo y que el campo del
arte no escapa a estas realidades desde su propia verdad y
autonomia, estos son los ritos del arte en los que se incluyen
por supuesto la visita al museo de arte. Segun Duncan:

El efecto positivo que supuestamente producen los
rituales de los museos, puede resultar muy similar al de
los rituales tradicionales y religiosos. En opinion de sus
defensores, los visitantes de un museo salen de él con
una sensacion de iluminacién, o de que su espiritu se ha
alimentado o equilibrado (2007, p. 31).

Tenemos el precedente del museo “Carmelo Fernandez”, el
cual difunde la palabra del Dios vivo a través del vivir juntos
la celebracion dominical, cuyos procesos de redencion
hacen del espacio museistico la Casa de Dios que se
comparte en familias espirituales. Es importante destacar
gue estas practicas religiosas han cambiado con respecto
a las nuevas tecnologias e indumentarias, por ejemplo: los
tres centros evangelisticos que hacen vida en el museo
despliegan puentes de comunicacion a traves de la musica

y los canticos, elementos como consolas, instrumentos
musicales electranicos, 6érganos, computadoras, proyectores
audiovisuales, micrafonos y cornetas de sonido ahora forman
parte del servicio eclesiastico. Al respecto Eliade nos dice:

En realidad, el ritual por el cual construye un espacio sagra-
do es eficiente en la medida que reproduce la obra de los
dioses. Pero para comprender mejor la necesidad de cons-
truir ritualmente el espacio sagrado hay que hacer cierto
hincapié en la concepcion tradicional del ‘Mundo’. Inmedia-
tamente se adquirird conciencia de que todo ‘'mundo’ es
para el hombre religioso un ‘mundo sagrado’ (1981, p. 8).

Ante esta afirmacion de Eliade es importante que el hom-
bre religioso, lo que él define como el homo-religiosus sienta
la necesidad de establecer un espacio sagrado desde la
complejidad del mito, desde sus raices primigenias, es decir,
repetir el tiempo primordial de los dioses y por consiguiente
de su vida moral. Reproducir la obra de Dios en la tierra es
también tener mejor conciencia del espacio santo, el cual es
una revelacion existencial de lo irracional que se manifiesta
en el mundo, la sacralizacion de una realidad objetiva que es
potencia y eficacia en las acciones del hombre religioso.

Cuando nos referimos a la realidad objetiva se entiende que
no responde a nuestro mundo profano relativo, homogéneo
o amorfo, sino revelacion sagrada de lo transcendente que
es patencia y eficacia cargada de simbolos que van expan-
diéndose en manifestaciones [hierofanias), a través de la
experiencia religiosa.

Una piedra sagrada sigue siendo una piedra; aparentemen-
te (con mas exactitud: desde un punto de vista profano)
nada la distingue de las demas piedras. Para quienes
aquella piedra se revela como sagrada, su realidad inme-
diata se transmuta, por el contrario, en realidad sobrena-
tural (Eliade, 1981, p. 11).

¢Como se percibe una sala de exposicion convertida en una
sala de servicio dominical de forma permanente? ¢Cuales
son sus necesidades financieras?, ¢acaso estas salas de
exhibicion forman una memoria del altar familiar? En térmi-
nos de la funcionalidad del museo las salas estan disefiadas
para contener, mostrar y exhibir los productos de la cultura
como obras de arte y procesos artisticos. Este espacio se
activa una vez que es visitado y asumido en toda su esencia
de puesta en escena. Pero como sabemos que estas salas
estan ocupadas para fines religiosos.

Es posible que hoy en dia no sean las iglesias las mas
visitadas, sino los modernos museos de arte, consecuencia
de la oferta y la demanda. Las tres congregaciones que
permanecen en el museo Carmelo Fernandez se apropian

y fundan las bases para convivir juntos como una nacion
espiritual, compartir la oracién en familia en la Casa de Dios;
sin embargo, el museo extiende su tradicion de vanguardia
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desde la contemplacion y la memoria, mecanismos de poder
desde la puesta en escena, una estrategia que pone en juego
las necesidades de intercambio de valores entre el museo y
las tres congregaciones ya citadas anteriormente.

A modo de conclusion

En conclusion pudimos comprender que esta investigacion
se desplazé en varios contextos de accion; entre el museo
como una consecuencia del proyecto moderno de nacion,
el cual planea el futuro desde la memoria, un “templo
sagrado” desde la autonomia del idealismo del estético,
ideal que repercute en la experiencia del museo “Carmelo
Fernandez” como valor espiritual. Al mismo tiempo se rela-
ciona el concepto de nacién como un estado espiritual que
se evidencia en el altar familiar del “vivir juntos” segun la
perspectiva de Renan, la nacién como familia espiritual que
pasa por distintos procesos rituales propios de los cam-
bios sociales e historicos [duelos, glorias, sacrificios, entre
otros).Y que de alguna forma estos rituales se ven refleja-
dos en las tres congregaciones estudiadas anteriormente.

Las nuevas “audiencias que ahora hacen vida en el museo
de arte “Carmelo Fernandez” son una consecuencia social
de esa complejidad histérica que da continuidad al arte
como revelacion redentora del cristianismo. Las salas de
exhibicion transformadas en centros de servicio dominica-
les y la mercantilizacién de los espacios alquilados afectan
las visitas del publico en general y la visualizacion de exposi-
ciones. Hemos visto las distintas problematicas abordadas
con relacién al museo “Carmelo Fernandez”, nuestro objeto
de estudio y sobre todo las complejidades que encierran
sus umbrales, definido como templo sagrado de forma
permanente por las tres congregaciones que hacen vida en
dichos espacios.

Los pastores la describen como “la iglesia de Dios en
movimiento”, estas y otras definiciones fueron los motivos
gue asumi en esta investigacion; para desplazarme en el
contexto saocial religioso me integré desde la observacion
participativa. Estos acercamientos aportaron muchas pre-
guntas y respuestas, las cuales todavia estan encerradas
en dichos umbrales museales, pero que poco a poco salen
a la luz. En definitiva pudimos ver que lo espiritual sigue sien-
do en términos de Debray:

Las ‘religiones’ han sido sucesivamente clanicas, tri-
bales, civicas, nacionales, continentales. La religion del
arte se presenta como la primera religion planetaria.
Para recomponer lo que se descompone esta religion
abarca todos los dioses, todos los estilos, todas las
civilizaciones (1994, p. 211).

Este fenomeno social muy particular de una realidad
concreta del museo que describimos nos propone varias
perspectivas que fueron abordadas, como por ejemplo,

la complicidad que existe entre el museo y los centros
religiosos en el alquiler de las salas de exhibicion como
espacios asumidos a traves de los servicios liturgicos. Las

nuevas audiencias que ahora forman parte de las “esta-
disticas” del museo permanecen desde varios contextos
de accion, me refiero a la figura del [visitante-creyente-
cliente], abordada anteriormente y que se ha manifestado
en el museo de forma activa.

Y aunque el interés de estas congregaciones religiosas no
sea precisamente el ver exposiciones de arte, tienen un
pratagonismo importante en las visitas hacia el “templo”
como valor y complicidad en las salas expositivas ahora
como servicio dominical. Podriamos afirmar que el museo
desde su deber ser institucional no esta difundiendo regu-
larmente las muestras expositivas los dias domingos como
se intentd anteriormente, esto por su compromiso de
negociacion de los espacios, ¢salas de exhibicion o servicio
dominical?, esto es una particularidad propia de este mu-
seo, ya que las politicas de los museos a nivel local, nacional
y universal proyectan el domingo como un dia sagrado en el
gue su programacion cultural se muestra fielmente desde
su legado historico, inclusive muchas veces las estadisti-
cas de mas impacto se reflejan justo este dia. Desde un
principio no se cuestiona la autonomia del museo a partir
de su figura de fundacion, la cual le permite crear paoliticas y
estrategias de ingresos para su autogestion.

Se piensa que el museo podria ser mucho mas “flexible” con
respecto a estas paoliticas y asi redistribuir democraticamente
sus espacios con el objetivo de que todos los actores sociales
puedan compartir dicho espacio, tommando en consideracion
las prioridades reales entre lo institucional y lo instituido.

Para concluir nos hacemos las siguientes preguntas que
todavia emergen de los umbrales a la luz: ¢Es posible ima-
ginarse la idea de rezar dentro de las salas de exposicion?,
¢,que significa tener un museo de arte como templo sagra-
do de forma permanente?, ¢sacaso sera el museo un centro
de peregrinaciones con nuevas “audiencias” establecidas?,
¢esta Dios dentro de las salas de exposicion como imagen
espiritual?, ¢ continta el museo promoviendo histéricamen-
te su valor contemplativo como extensién del altar familiar?
Mas alla de las interpretaciones y respuestas que podamos
encontrar en estas preguntas es necesario que entenda-
mos que lo que sucede en el museo “Carmelo Fernandez”
es producto de muchas complejidades y fenémenos socia-
les instituidos en €l, que muestran y se muestran perma-
nentemente como realidad.

Es importante destacar que la problematica observada en el
proceso de investigacion no se justifica Unicamente desde un
alquiler cualquiera de los espacios museisticos por no contar
con una iglesia para desarrollar sus actividades religiosas, lo
que lleva a pensar que el museo desde sus inicios ha tenido
una concepcion de templo sagrado. Por lo tanto, el museo en
este caso se ve reflejado de alguna manera en estas congre-
gaciones religiosas, en este sentido existe una continuidad
histérica vinculada a la idea del contemplar unido a la tradi-
cion del museo que muchas veces necesita la reverencia, el
silencio, el no tocar del visitante, pero también contemplar a
Dios dentro del museo es en definitiva acercarse a la obra.
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A Figura 3. De lo espiritual en el Museo de Arte. Calvet-
ti (2015). Exhibido en el Museo “Carmelo Fernandez”, San
Felipe, Venezuela.
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EL GRITO COMO
EL SILENCIO DE LA
INDIGNACION

Hermes Navarro de Arco

Resumen

La presente propuesta pretende poner en contexto

lo publico como una breve descripcion, en lo cultural
como un aporte en el analisis previo y la auto-narrativa
como elemento de interpretacion de la propuesta de
un proyecto de investigacion — creacion.

Aqui, se plantea el “Yo” como reivindicacion del ser,
la validacion y el rescate de la identidad y la memo-
ria, considerando la recuperacion de una resefa
historiogréfica atravesada por el desarraigo, el
quehacery la divulgacion del saber, dentro de un
planteamiento simbalico y subjetivo. A través de rela-
tos propios, autorretratos y expresiones dibujisticas
de obras pictoricas elaboradas en su tiempo como
testimonio y representacion de momentos vividos, y
construidos (desde la perspectiva y cotidianidad del
investigador) de sujetos y actores sociales; partiendo
de entender el autorretrato como instrumento au-
toetnografico, como un nuevo sentido de la existen-
cia del ser y proponiendo la reflexion sobre el “Yo”,
“el otro” y “los otros” en lo social y lo histérico.

Palabras clave
Arte - autorretrato - desarraigo, identidad, memoria.

Cada quien con su grito, su silencio
e indignacion

El ser humano por naturaleza grita, se expresa frente a una
sensacion, emocién, conmacioén o peligro; grita para sobre-
vivir y se indigna, se enoja vehemente frente a los atropellos
de que es victima, sobre todo en una sociedad desequili-
brada y enferma en donde el inconformismo prima por la
incapacidad del Estado de ofrecer y mantener la ética, la
moral, la democracia y una paz estable y duradera.

Los gritos son generados y expresados dia a dia en los
diferentes medios y redes de comunicacion, en la calle, el
hogar, grupos, establecimientos, instituciones, entidades y
organismaos publicos, privados e interestatales.

Inicialmente podriamos someramente confrontar la seman-
tica entre lo linguistico, lo I6gico y lo cognitivo en cuanto a
los aspectos de significacion, sentido o interpretacion de las

preposiciones “de”, “por” y “contra”, frente al término “grito”
y la reflexién propuesta en el presente escrito:

El grito de: Libertad, paz, guerra, resistencia civil e indepen-
dencia; el grito por: La dignidad humana, el derecho a la vida,
los derechos humanos, la libre expresién y la paz, y el grito
contra: El maltrato (seres vivos, medio ambiente], el secues-
tro, la esclavitud, la corrupcion, la explotacion, la violencia, la
injusticia, la humillaciéon y el sufrimiento,

Generalizando el tipo de expresion podriamos identificar el
grito personal, causado por el amor, el placer, el dolor, el
hambre, la sed, la venganza; el grito social como el medié-
tico, el oportunista y el silencioso tales como el generado
por el aborto - nifio no nato, la eutanasia, el secuestro, el
inocente encarcelado y el falso positivo.

El grito, enfrenta el dilema ético y la moral de la eutanasia, el
aborto, la pena de muerte; desafia el dilema de los Derechos
Humanos frente a la reflexion de los Humanos Derechos.

La idea del presente articulo nace de la reflexion, previa a
la presentacion y aprobacion de la propuesta “Autorretrato
y Autoetnografia” del anteproyecto de investigacion - crea-
cion de la maestria en Estudios Artisticos de la Facultad de
Artes ASAB, Universidad Distrital.

La autoetnografia como campo problémico se define como
“una forma narrativa de generacién de conocimiento™ y como
herramienta de observacion de la realidad del espacio y
tiempo de tres momentos basicamente autobiograficos
identificados como “periodos” que integraran la historia,

la cotidianidad y el acontecer experiencial: el “Grito Mudo”,
la “Apologia al silencio” y los “Indignados”, asideros de la
cotidianidad artistica del investigador; no desprovistos de
distintos niveles de su realidad sintiente, que proceden de la
recopilacion histérica, el analisis y la interpretacion docu-
mental sobre cada uno de estos y que estaran reflejados
en la construccion de narrativas lineales especificas a tra-
veés de sus autorretratos y obras plasticas, como iméagenes
simbalicas y subjetividad de representacion dentro de cua-
tro niveles contextuales (matricial) denominados “capas” o
“redes”, planteados como: el ser “Yo” como el ser persona,
el ser artista, el ser ingeniero y el ser social.

El contexto, contempla el desarraigo, la identidad y la memo-

ria como categorias y el autorretrato como instrumento au-
toetnografico dentro de la cultura de las artes y el pais. Asi,
como Walter Benjamin basado en su experiencia y observa-
cién “percibia su propia vida de forma emblematica como una
alegoria de la realidad social, siempre desde el punto de vista

real, su propia realidad”.

Como experiencia recogida en torno a la propuesta
del anteproyecto de investigacién-creacion, surge un

1. Blanco, Mercedes. (2012). “Autoetnografia: una forma na-
rrativa de generacién de conocimiento” “Autoethnography: Narra-
tive form of Knowledge generation”.
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relato producto del ejercicio ludico de dibujo, técnica del
carboncillo, en donde participan veinte testigos del sentir
y el hacer generado en un taller académico, cuya finalidad
era plasmar su propio autorretrato.

Un aparte del relato dice asi:

“..La vida esta matizada de claro-oscuro - del blanco y del
negro; todo es luz y sombra. El dia y la noche, la pazy la
violencia, la vida y la muerte. En el transcurso de la vida y
en una sociedad enferma casi siempre nos anclamos en
lo oscuro, nos revestimos de negro, no por las noches
de gala de espectaculos falsos y esnobistas, sino por los
golpes de la vida. Culpables o no! nuestro cambio esta
en conocer y reconocer, nuestra herida colonial, nuestra
memoria heredada e histdrica, nuestra temporalidad,
nuestro horizonte, nuestras debilidades, oportunidades,
fortalezas y amenazas, y actuar!, Todo para revestirnos
de lo decolonial, renovar nuestro espiritu frente a la
realidad cierta, aquella que gueremos vivir superando
cada vez mas grados de escalas de dificultad y obstacu-
los impuestos en el contexto social, que impiden nuestro
crecimiento personal, formacion integral y felicidad...”.

Como ejercicio de la memoria, en la practica artistica con-
temporanea, se han realizado obras durante tres décadas
y paralelamente se han forjado a nivel personal actividades
disimiles dentro del campo de la ciencia ingenieril y adminis-
trativa, tales como la planeacién, el anélisis, disefio, imple-
mentacion, verificacion y ajustes de procesos y proyectos
operativos, de innovacion y tecnologia; igualmente, se han
identificado hechos relevantes del pais, modelados en tres
momentos histéricos vividos y tolerados; periodos plasma-
dos en imagenes expresionistas y dibujisticas, tejidas y ela-
boradas en las técnicas al pastel, al carboncillo y el acrilico.

El primer periodo el “Grito Mudo” se caracteriza por la
expresion sentida de la soledad, la violencia, la indiferen-
cia, el grito que no puede expresarse en palabras, solo el
rostro expulsa un “grito mudo”, aguel que no emana silaba
alguna, se grita para el interior del ser. El segundo perio-
do la “Apologia del Silencio” en donde el grito que aun no
expresa palabra encuentra y elogia el silencio como esca-
pe al miedo de ir en contra de una sociedad capitalista y
neoliberal, disefiada para aniquilar la esencia de lo humano.
Y el tercer periodo, el de la esperanza, donde “los Indigna-
dos” toman conciencia y no aguantan mas los atropellos

de la matriz del poder, el poder de poder sefalar, “castigar
y vigilar™, y exigen ja grito entera! El poder decir y hacer,

y sus derechos a una vida digna. Se siente, se resiente y

se protesta, materializdndose asi el “triangulo de la moral”’
suefio de nuestro gran maestro y filésofo Luis Guillermo
Hoyos Vazquez, frente a una moral atrofiada por el Estado y
los violentos: “El que siente, el que se resiente y no protesta
tiene atrofiada la moral”.

2. Foucault, Michel. 2002. “Vigilar y castigar: nacimiento de la
prisién.- 1a, ed.-Buenos Aires: Siglo XX| Editores Argentina, 2002.
314 p.; 21x14 cm.- (Nueva criminologia y derecho) Traduccién de:
Aurelio Garzén del Camino.
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POLITICA DE LOS RECUERDOS Y LOS OLVIDOS.
ZAPPING ZONE UNA INSTALACION DE CHRIS MARKER

RESUMEN

Chris Marker es autor de una extensa obra audiovisual, a traveés de la cual trata de hallar una
politica de la forma capaz de constituir las imagenes como memoria colectiva. Su trayecto-

ria artistica esta marcada por una intensa experimentacion tecnica y estilistica en torno a la
imagen audiovisual. Esta experimentacion le conducira a romper constantemente los moldes,
llevando su propia expresion mas alla de la inflexibilidad de las tradiciones y las disciplinas. Este
ensayo regresa concretamente sobre un proyecto tardio, su instalacion interactiva Zapping
Zone, para analizar las técnicas de ensamblaje y las tacticas empleadas respecto al visitante
de la instalacion. La obra es un buen ejemplo de un personalisimo trabajo centrado en la escri-
tura de la historia y en los procesos de la memoria colectiva. En ella, Marker no trata de imitar
o reproducir los mecanismos individuales y sociales, sino justamente de crear las condiciones
técnicas y estéticas para la produccién de nuevas formas de recuerdo y olvido.
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IUIARISPA KUNGARISKAMANDA ZAPPING ZONE CHURASKAKUNA SUTI CHIS MARKER

MAILLALACHISKA

Sug iaha runa suti Chis Marker kawachikame sug, rurai chipi munakume kawachingapa tukuipa
iuiakuna kai runa kami ajai racha unai kaipi trabajaska iachami allilla chimanda mailla maillla alli-
chispa ringapa suma kidangami churangapami kankuna sug rurai kaawngapa allillachu kudaku
suti Zapping Zone allichispa tukuikuna kawangapa. Kaipi iuiarispa Aiugpamnda kawachinaku

Kai kilkaipi ruraka runa suti Marker, mana kungarringapa iuiaikuna kaugsakangapa.
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POLICY OF RECALLING AND FORGETFULNESS. ZAPPING ZONE A CHRIS MARKER'’S
INSTALLATION

ABSTRACT

Chris Marker is the author of an extensive visual artwork in which he intends to develop a politic
of shape able to construct images as collective memories. The author’s artistic trajectory is
considerably influenced by an intense technical and esthetic experimentation related to audio-
visual image. The experimentation technique allows the author to constantly break traditions
providing the chance to place his artwork at an upper level, exceeding the inflexibility of tradition
and discipline. This essay takes a retrospective look at a late project, its interactive installa-

tion Zapping Zone with the purpose of analyzing the assembly and the used tactics regarding



visitors who attend to the installation. This work is a good example of an outstanding devoted
concern to history of writing and processes of collective memory. Marker not only pretends to
imitate or reproduce social and individual mechanisms, but also attempts to create technical
and esthetic conditions as new options for forgetting and recalling.
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POLITIQUE DES SOUVENIRS ET DE CE QU’ON OUBLIE. ZAPPING ZONE UNE
INSTALLATION A CHRIS MARKER

RESUME

Chris Marker c’est un auteur d’une grande ceuvre audiovisuelle, a travers laquelle il essaie

de trouver une politique capable de constituer les images comme mémoire collective. Son
parcours artistiqgue est marqué pour une intense experimentation technique autour l'image
audiovisuelle. Cette expérimentation lui fait rompre régulierement les schémas, en emmenant
sa propre expression au-dela des inflexions des traditions et des disciplines. Cet essai retourne
directement sur un projet tardif ; proprement de son installation Zapping Zone, pour analyser
les techniques d’assemblage et tactiques utilisées vis au visiteur du montage. L'ceuvre est un
exemple parfait du travail personnel centré dans I'écriture de 'histoire et dans les processus
de la mémoire commune. Dans celle-ci, MARKER n’essaie pas d'imiter ou reproduire les méca-
nismes soient individuels ou sociaux, par contre de creer les conditions techniques et estheti-
gues pour la production de nouvelles formes de souvenir et d’oubli.
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POLITICA DAS LEMBRANCAS E 0S ESQUECIMENTOS. ZAPPING ZONE UMA
INSTALACAO DE CHRIS MARKER

RESUMO

Chis Marker é autor de uma extensa obraaudiovisual, a través da qual trata de falhar uma
politica da forma capaz de constituir as imagens como memaria coletiva. Sua trajetoria artis-
tica estda marcada por uma intensa experimentacao tecnica e estilistica em torno a imagem
audiovisual. Esta experimentacao Le conduzird a romper constantemente as formas, levando
sua propria expressao mais além da inflexibilidade das tradicées e as disciplinas. Este ensaio
regressa concretamente sobre umprojeto tardio, sua instalacéo interativa Zapping Zone, para
analisar as técnicas de montagem e as taticas empregadas respeito ao visitante da instalacao.
A obra € um bom exemplo de um personalismo trabalho centrado na escrita da historia e nos
processos da memoria coletiva. Nela, Marker ndo trata de imitar ou reproduzir os mecanis-
mos individuais e sociais, sendo justamente de criar as condicoes técnicas e estéticas para a
producéao de novas formas de lembrancas e esquecimento.
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Introduccion

Zapping Zone (Proposals for an Imaginary Television) es el
nombre de la instalacion multimedia interactiva presenta-
da por el artista francés Chris Marker en el marco de la
exposicion “Passages de | 'image”, que fue organizada por
el Centro Georges-Pompidou de Paris, entre septiembre
de 1990y enero de 1991. La obra fue producida por el
Museo Nacional de Arte Morderno [MNAM] y el Centro
de Creacion Industrial George-Pompidou. Posteriormente,
la instalacién tuvo una itinerancia por el Centro Cultural
de la Fundacién Caixa de Pensions de Barcelona (febrero-
marzo 1991), el Centro de Arte Wexner de Columbus
(junio-octubre de 1991] y el Museo de Arte Moderno de
San Francisco (febrero-abril de 1992).

Chris Marker es, ademas, autor de una extensa obra cuya
experimentacion formal y estilistica le ha llevado a ser
considerado uno de los cineastas-artistas de la segunda
mitad del siglo XX que més ha aportado especificamen-

te al desarrollo de las técnicas de montaje audiovisual,
lanzando formas de hacer propias del ambito cinemato-
grafico al terreno museistico de la instalacion de arte. Tal
y como sostengo en las notas de este ensayo, su intensa
busqueda artistica a lo largo de decenas de obrasy a
través de medios diversos, es el desarrollo de una politica
de la forma para articular la memoria colectiva; en ella,
los diversos fragmentos se integran mediante técnicas de
montaje audiovisual, pero también la obra adquiere dimen-
siones materiales, excediendo el propio ambito de lo visual
y lo sonoro. Siendo asi, su operacion consiste justamente
en crear las condiciones técnicas para la produccion de
nuevas formas estéticas de memoria.

Los argumentos que aqui se muestran como notas, estan
orientados precisamente a indagar en las tecnicas y

en los recursos estéticos empleados por Marker para
crear su dispositivo de imagenes-memoria Zapping Zone.
Como trato de reflejar, tales particularidades harian de
esta obra un caso excepcional dentro de su carrera. De
hecho, dada su dimension espacial, y ante todo ambiental,
entra en relacion directa con algunas piezas historicas

o0 acontecimientos derivados de la actividad en otros
campos de experimentacion artistica a lo largo del siglo
pasado como, por ejemplo, los ambientes transitables
Merzbau realizados por Kurt Schwitters desde comienzos
de los afos veinte, la instalacion Etant Donnés concebida
a mediados de siglo por Marcel Duchamp, los eventos Ex-
ploding Plastic Inevitable organizados por Andy Warhol en
torno a la década de los sesenta o, en esa misma época,
la pieza a medio camino entre la musica y la arquitectura,
Terretektorch del musico lannis Xenakis. No obstante, mi
impresion es que ello se ha pasado por alto hasta el mo-
mento entre quienes se han detenido a estudiar y comen-
tar esta instalacién en particular.

Teodrico del arte contemporaneo y destacado curador,
Boris Groys recuerda en su ensayo “Politica de la insta-
lacién” que con frecuencia se le niega a la instalacion el

estatuto de una forma estética especifica porque no es
obvio a qué medio pertenece [(Groys, 2015]). Salvo algu-
nas breves, aunque valiosas observaciones, como las

de Nora M. Alter, por ejemplo, no existen comentarios
que estimen el potencial especifico del proyecto Zapping
Zone. Podria ocurrir gue estos estudiosos hayan fijado
sus objetivos exclusivamente desde el tradicional andlisis
cinematografico, habiendo dejando a un lado la importan-
cia de otros componentes externos a la disciplina; tal vez,
no hayan comprendido que el soporte material del medio
instalacion es el espacio mismo. Ello no significa, prosigue
Groys, que la instalacion sea de algin modo, “inmaterial”.
Por el contrario, la instalacion es lo material par excellence
ya que es espacial y su ser en el espacio es la definicion
mas general del ser material. Todo lo que se incluya en tal
espacio se vuelve parte de la obra sencillamente porque
esta ubicado dentro de él. En consecuencia, mi proposito
es poner el énfasis en tales elementos materiales y for-
mas de hacer -“impuras”, desde cierta perspectiva estric-
tamente cinematografica- que, por cierto, logran que las
imagenes crucen libremente los limites impuestos por las
disciplinas para alcanzar un grado superior de potencia.

Con Marker, desde el principio, la evidencia que surge
enseguida es que las imagenes son potencialmente
portadoras de memaoria. En un sentido semejante, el
teorico Geordes Didi-Huberman ha incidido en el hecho
de que siempre gue se esta ante una imagen, se esta
igualmente ante el tiempo (2005). Ambos autores, desde
diferentes disciplinas, colocan a la imagen en el centro de
todo pensamiento sobre el tiempo. Desde la perspectiva
del tedrico, se diria que un trabajo con imagenes como

el de Marker implica un montaje de tiempos heterogé-
neos y discontinuos, que sin embargo encuentran puntos
de conexion; hay que afadir, ademas, que el entramado
resultante funciona efectivamente como un dispositivo de
memoria. Lo que he llamado en este texto, una “politica de
los recuerdos y los olvidos”, seria justamente esa tactica
que en Zapping Zone le permite al autor poner en concor-
dancia su comprometida conciencia politica y social con la
idea de una memoria hecha con imagenes.

En la escritura de las seis notas que siguen he conservado
ciertos rasgos propios de un estilo directo, aunque
cotejadas mis impresiones con las conclusiones de otros
autores; asimismo, he enriquecido con tales perspectivas,
mis propios razonamientos. La espontaneidad de un
pensamiento que adn no ha llegado a su forma definitiva,
se equipara aqui al propio objeto que analiza, puesto

que el proyecto artistico esta concebido por Marker

como un work in progres. En ambos casos, se valora el
fragmento, haciendose converger lineas dispares que

se cruzan sin una légica comudn para proponer, quiza, un
pensamiento de mayor envergadura. Como podra notarse,
el tipo de estructura elegida retoma la idea de “montaje”
contenida precisamente en la obra en cuestién. Cada

nota se centra en un aspecto especifico del dispositivo de
memoria Zapping Zone, tratando de dar valor y sentido a
las decisiones de Marker desde una postura que elude la
interpretacion simbadlica; esta postura enfatiza la idea de
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Catherine Lupton de entender Zapping Zone como “entidad
fisica” (Lupton, 2006). Debe sefalarse, por otro lado, que
a pesar de la disposicion lineal segun las exigencias del
formato y de aparecer ordenadas numericamente, las
distintas notas han sido elaboradas autonomamente sin
atender a ninguna clase de légica de conjunto.

A Fotograma de uno de los videos que forman Zapping
Zone. Imagen cedida por el Kunstnernes Hus de Oslo. © Coll.
Centre Pompidou. Fotografia: Georges Meguerditchian.

He decidido no incluir un apartado final a modo de conclu-
sion. Considero que el caracter de inmediatez que las notas
poseen debe ser conservado por medio de la estructura
abierta que las articula. Por otro lado, cabe indicar que
algunos de los principales contenidos de este estudio
tienen su origen en la tesis titulada La emergencia de la
expresividad y el sentido. Arte audiovisual y neo-materialismo,
presentada en la Universidad del Pais Vasco en octubre

de 201 3. El capitulo “Montaje y virtualidad: Los tres planos
fundamentales del montaje”, fue desarrollado durante la
estancia en Pratt Institute of New York gracias a una invi-
tacion del filésofo y cineasta Manuel DelLanda, con quien se
debatieron algunas de las ideas aqui anotadas.

Nota 1

El impacto que supusieron las utopias revolucionarias de
los afios sesenta y setenta para Francia y para el resto
del mundo fue rastreado a traves de peliculas como Cuba
si, La sixtiéme face du Pentagone, A bientét j espére, y por
supuesto, Le fond de I'air est rouge. Marker propone a lo
largo de su extensa filmografia una lectura de la historia
reciente hecha a partir de fragmentos en ocasiones dra-
maticos, pero servidos con grandes dosis de ironia y no
faltos de cierta ambigledad, aspectos que seran potencia-
dos por la naturaleza intima y poética del comentario y la
reverberacion que crea la voz sobre las imagenes. Vemos
que, en cualquier caso, cumple el deber de restituir o

problematizar la memoria histérica; no obstante, para
Marker la memoria sera siempre una imposibilidad, para
él toda memoria es una “inmemoria” compuesta tanto

de recuerdos como de olvidos. Vemaos, también, que su
reescritura no es, ni mucho menaos, un ejercicio en vano.
Lo que fundamentalmente Marker nos hace ver es que la
reescritura de nuestras impresiones del pasado tiene un
importante componente politico, como si la propia reescri-
tura fuera el acontecimiento politico por excelencia.

Materiales audiovisuales modificados y alterados por
sintetizador, fragmentos extraidos de algunas obras
previas realizadas entre mediados de los afios ochenta y
los noventa: imagenes que se sustituyen constantemente
a si mismas en la memoria, pues como afirma su autor,
ellas son la memoria. En cierto sentido, la instalacion

de 1990-94 Zapping Zone (Proposals for an Imaginary
Television) marca una diferencia respecto a las obras
precedentes: la constitucién politica del espacio expositivo
a partir de unas sencillas condiciones materiales. Y, sin
embargo, coincide con ellas en el peso que el autor pone
sobre las operaciones de montaje. La posibilidad de trazar
un recorrido discontinuo y libre entre los distintos ma-
teriales dispuestos en la sala, o de realizar un visionado
multi-canal de los clips digitales y los videos hipermedia, es
aqui un valor afadido. Desde el punto de vista fisico, relata
Catherine Lupton, Zapping Zone se manifiesta como una
destartalada coleccion de televisores y pantallas de orde-
nador amontonados en unas plataformas de poca altura
en un espacio galeristico oscuro. El usuario se encuentra
liberado para explorar una oscura atmosfera audiovisual
a su propio ritmo, para elegir enfocar su atencién en un
punto o en otro, y para experimentar los contenidos de

la instalacién en el orden que prefiera. Por otro lado, la
interferencia causada por otras personas que visitan la
sala no empobrece la experiencia, sino que, al contrario, la
colma de sentido.

A | a instalacion Zapping Zone en la Fundacion Tapies de
Barcelona. Imagen cedida por la Fundacién Tapies
© Coll. Centre Pompidou.
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A | ainstalacion Zapping Zone en el Kunstnernes Hus de
Oslo. Imagen cedida por el Kunstnernes Hus de Oslo
© Coll. Centre Pompidou.

Echemos ahora la mirada sobre otras de sus obras.

Una memoria que se estructura por imagenes visuales y
sonidos ensamblados en una articulacion laberintica: esta
seria la modalidad téactica de la instalacion interactiva Ro-
seware, la obra en progresion realizada por este autor un
afno despueés del cd-rom de 1997 Immemory. En una pieza
y en otra se sigue esta idea y se aplica esta tactica, algo
que por otro lado ya se manifestaba de forma latente en
su celebre ensayo cinematografico Sans soleil, una década
y media antes. Pero, en Roseware se afiade ademas la
aspiracion utopica de que los suefios y los recuerdos de
todas las personas pudieran algun dia coexistir. Roseware
es una obra abierta en la que se insta a cada usuario a
introducir sus propios fragmentos visuales, sonoros o tex-
tuales como reflejo de su memoria y, también, como parte
de una memoria total que todos compartimos.

Los diferentes modos aludidos podrian funcionar como
evidencia de que, para el autor, el hecho de desarrollar
materialmente esa paolitica de los recuerdos y de los
olvidos sea un asunto primordial. Su busqueda personal
y artistica parece ser, entonces, la de una forma politica
para la memoria colectiva. Esta memoria dependeria en
su caso de pequenfas e inteligentes tacticas de montaje.

Nota 2

“Unir dos 0 mas planos de imagen en movimiento para
formar una secuencia”, esta definicion haria referencia a lo
que en la tradicion cinematografica se denomina montaje.

“Habito de saltar repetidamente de un canal de television
a otro siguiente o regresar a uno anterior utilizando el
mando a distancia”, eso es hacer zapping.

Aclaradas estas nociones, podemos plantear lo siguiente.
Las convenciones del oficio de montador favorecen la
creencia de que una sala de edicion requiere necesaria-
mente de la sofisticacidn del aparataje; también, existe
por otro lado la creencia de que no hay zapeo sin un
mando a distancia en la mano. Lo que ambas convicciones
representan no se corresponde, sin embargo, con lo que
mostraba uno de los més relevantes cineastas y artistas
entre quienes precisamente se han dedicado a explorar
las nuevas técnicas y posibilidades del montaje, Chris
Marker. De hecho, lo que en particular muestra Marker
mediante su instalacién Zapping Zone seria justamente lo
contrario. Esto es, se puede editar directamente con el
ojo mediante conexiones laterales, y se podria zapear del
mismo modo si disponemaos de un conjunto de monitores
de television, proximos unos de otros, emitiendo distintas
sefales de forma simultanea. En ambos casos, un sim-
ple movimiento de ojo puede ser el origen de una nueva
ilusién, y el fascinante advenimiento de la ficcion.

Debe sefalarse que, con excepciones como Napoledn, la
pelicula disefiada para una proyeccion en tres pantallas
contiguas que Abel Gance realizd en 1927, la tradicion
cinematografica es una tradicion esencialmente mono-ca-
nal. El cine muestra la tendencia a sumergir al espectador
en el flujo del tiempo, potenciando a su vez los aspectos
internos de la imagen. En otras palabras, se invitaria al es-
pectador a vivir una experiencia temporal e introspectiva.

Por su parte, otras tradiciones como el cine expandido,
la instalacion de video y las piezas multi-canal, sin perder
en su especificidad este caracter subjetivo, muestran una
mayor propension a privilegiar la dimension espacial de
la imagen, con juegos de afeccion que exceden el marco,
y gue se extienden entre los elementos materiales con
los que conviven las iméagenes y el propio usuario en el
entorno expositivo. El cambio cualitativo entre lo uno y lo
otro repercute poderosamente sobre las operaciones de
montaje o zapeo, haciendo que la figura del espectador
muchas veces transmute a la del “usuario”.

La disposicién de los monitores de la instalacion Zapping
Zone, con aquellos monitores y computadoras situados
como objetos a diferentes alturas invadiendo el area
central, favorece un uso muy particular de la sala de exhi-
bicion. Ello situa la practica de Marker a partir de los no-
venta, a medio camino entre tres regiones histoéricas del
audiovisual. Por una parte, la tradicién del cine, con refe-
rentes que van de Murnau a Rouch; por otra, las corrien-
tes estéticas del cine expandido con obras como las de
Jacobs, y las instalaciones de video de artistas como Paik
y, finalmente, la extensa y baldia region televisiva -que, al
menos desde los afios ochenta, tanto preocupo y atrajo a
Marker dada la potencia del medio para llegar a una gran
audiencia-. Tal configuracion en Zapping Zone, no invita al
estatismo corporal del visitante, sino precisamente a su
movimiento y a la circulacion entre las diferentes partes
constituyentes de la instalacion. Invita a percibir el espacio
en su conjunto, e invita a experimentar lo fisico bajo el
juego de luces de color que se desprende de las pantallas.
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Respecto a esta modalidad multi-canal, se ha de sefalar
la idea de que el montaje aleatorio no supone, en principio,
la muerte del montaje. Es una técnica que expande la pro-
miscuidad de las imégenes, y ensalza valores que surgen
entre ellas que no hubieran podido hacerse sensibles en
los modos convencionales. Por tanto, tal configuracion
estaria implicando también un movimiento mental.

Nota 3

El empleo de las diferentes técnicas relacionadas con el
collage facilitd que las artes de vanguardia pudieran abrir-
se a otras dimensiones absolutamente insospechadas
hasta el momento de su aplicacion. Durante las primeras
décadas del siglo XX, los dadaistas en Europa, pero tam-
bién simultaneamente los constructivistas rusos, parecian
concebir la sala de exposiciones como una obra de collage
en si misma, y no meramente como un espacio en el

cual se introduce un nimero limitado de obras para ser
contempladas por el espectador. El espacio de exhibicion
empezaba a concebirse, segln parece, como un ambiente
vivo formado por elementos de diferente naturaleza ex-
presiva: efectos de iluminacion, obras de arte estratégica-
mente dispuestas, elementos arquitectonicos, mobiliario,
pero también, individuos dispares que deambulan, obser-
van o conversan, y por supuesto, ruidos, risas y voces
espontaneas. En concreto, aunque pocos documentos de
aguel momento nos hablen de esta realidad, las fotogra-
fias que aun se conservan de aquellos acontecimientos
permiten visualizar este transito conceptual al que aqui
se hace alusién. La idea de que una exposicion podia ser
la construccion de un ambiente, o la puesta en marcha
de un proceso que nunca se completa, fue desarrollada
por Schwitters, quien, en aquella época decia, “Se trata de
algo inacabado, por principio” (Ulrich Obrist, 2007).

La instalacién Zapping Zone se exhibe por vez primera en
1990 en el Centro Georges Pompidou, en un contexto
socio-histérico muy diferente al de las primeras vanguar-
dias artisticas. Marker aparece en este contexto, entre
artistas como Dan Graham, Gary Hill, Michael Snow o Jeff
Wall, entre otros, como un explorador global que, en la
estela del flaneur benjaminiano, se propone recolectar un
vasto inventario de imagenes para organizarlas a través
de una personalisima escritura. Ademas de la condicion de
flaneur, el emparentamiento Benjamin-Marker encuentra
afinidades en la idea del bricolaje y el collage como media-
ciones para una obra infinita e inacabada (Font, 2012).
De este modo, la instalacién integra pequefias y medianas

piezas audiovisuales, materiales rescatados de la propia
filmografia, que Marker nos muestra, por otra parte, como
documentos de una época pretérita de su vida artistica.
From Chris to Christo, Matta, Bestiaire, Tokio Days, Berlin,
Getting away with it, Detour, Ceaucescu, Théorie des ensem-
bles o Le 20 heures dans les camps, forman parte de este
collage audiovisual. Curiosamente, la plataforma empleada
para articular fisicamente la red de monitores y ordenado-
res en esta primera exhibicion es un homenaje de Marker
a los constructivistas rusos. Entre las piezas anteriores se
encuentran, ademas, imagenes procedentes de diversos
origenes y medios: peliculas, fotos, programas de television,
pinturas, grabados, ilustraciones, procesados para formar
parte de los collages electronicos de Zapping Zone. Que-

da decir que la instalacion es, por otro lado, el collage de
ritmos y de temporalidades que, entre un monitor y otro, se
distribuyen por el espacio expositivo.

Las distintas publicaciones que se han detenido a
examinar o comentar la instalacién Zapping Zone, le han
otorgado un enorme valor dentro de la cultura audiovisual
contemporanea. A partir de esta pieza se ha llegado a
hablar de post-cine [Zunzunegui, 2006), observacion que
curiosamente encierra cierto aire conservador. Pues,



al asumir la obra en conjunto y en su dimension material, se
contemplan aspectos emergentes en ella que, no obstante,
escapan de la esfera de lo estrictamente cinematografico,
para abordar cuestiones escultéricas y ambientales. Junto
a los materiales filmicos y videogréficos entra en escena la
propia disposicion —-material y simbadlica- del conjunto de
televisores y monitores de ordenador -hoy en dia vistos

no precisamente del lado de la vanguardia tecnoldgica

sino como una especie de chatarreria de equipos digitales
pertenecientes a un periodo concreto-.

Los afos de infancia de Marker coincidieron con esa
época en la cual Schwitters fundaba sobre el collage su
actividad artistica. Merzbau era el nombre que Schwitters
daba a los ambientes transitables que realizd desde co-
mienzos de los afos veinte; Merzbau fue en sus diferentes
formas, épocas y localizaciones un gran collage viviente.
De las direcciones y movimientos de las superficies cons-
truidas, decia Schwitters, surgen planos imaginarios que
funcionan como direcciones y movimientos en el espacio y
gue se cortan unas a otras en el espacio vacio (Elderfield,
1987]). Cada uno de los ambientes ponia de manifiesto la
complejidad implicita de estos sistemas expresivos.

Es licito pensar que este vinculo que se ha establecido
entre la instalacion multimedia de Marker y la actividad de
algunos de los primeros artistas de la vanguardia euro-

pea y rusa, es debil e inconsistente. En cualquier caso, si

en algo debe actuar nuestro sentido de prudencia, es en
evitar cualquier intento de filiacién o constitucion de una
genealogia artistica. Es probable que la operacion que aqui
se ha realizado haya servido, al menos, para sugerir la idea
estética -y por qué no, relativa también a la ética de las for-
mas- de que, en cada caso, las alianzas entre elementos
dispares, artisticos y no artisticos, o la relacion de simbiosis
gue entre ellos se establece, son el asunto relevante, aque-
llo por lo que la obra adquiere el sentido. Schwitters decia
en las primeras décadas del siglo XX algo que podria haber
sido dicho por Marker durante la dltima década del mismo
siglo. Decia que el se dedicaba a construir composiciones
sin fronteras en las que cada uno de los componentes
aislados se convertia al mismo tiempo en el marco de otro
componente cercano a €l (Elderfield, 1987).

Nota 4

El ejercicio interactivo que Marker denominé “montaje-ojo”
es un modo de montaje audiovisual realizado por el propio
usuario mediante el movimiento de su mirada. A través de

A Proyecto Sala de condensacion, de Mikel Otxoteko. De-
talle de la instalacién en el Centro Koldo Mitxelena, en San
Sebastian durante la Exposicion Artista berrien, 2014.

esta técnica, el rol habitual del espectador cinematografico
es puesto en tela de juicio. Los procedimientos interactivos
puestos en marcha por Duchamp en su instalacion Etant
donnés fueron retomados por Marker en el terreno de la
imagen en movimiento.

En primer lugar, es un montaje de tipo transversal porque
se aparta o se desvia de la direccion Unica que a toda
narracion se le presupone. El flujo multicanal constituye una
suerte de danza donde unas iméagenes se encuentran, flu-
yen espacialmente unas sobre las otras cada cual definida
por unos rasgos propios, y forman lazos con otras en la
mente del usuario.

En segundo lugar es aleatorio, por dos razones. Por un

lado, los videos no son reproducidos en sincronia, lo cual da
opcion a combinaciones objetivas diferentes, y a una repe-
ticion de esta diferencia con tendencia infinita asegurado
por el caracter ciclico de la reproduccion. Por otro lado, el
movimiento del usuario en torno a los diferentes monitores
genera una experiencia no programada, hasta cierto punto.

En tercer lugar, es abierto, porque, en mayor o menor
medida, es un sistema permeable a la exterioridad
ambiental. Al abrirse el sistema, la imagen no es el Unico
objeto del montaje, también podria serlo cualquier otro
elemento del entorno.

Lo anterior no significa no obstante que el dispositivo de
memoria Zapping Zone este libre de cualquier estrategia
aprioristica o condicién unificadora de los elementos del
espacio, o libre de cualquier control soberano por parte del
artista. Precisamente, el artista sabe que el visitante de
una instalacion nunca esta solo sino que es parte de una
comunidad transitoria de cosas en el espacio. En efecto, el
visitante ya no es el ente que interpreta la obra, sino que
ahora es concebido él mismo como una cosa, una cosa
entre otras, algo que transita y reacciona accidentalmen-
te. La propia estructura de esta comunidad es también
accidental. Digamos, pues, que Marker define una serie de
reglas y pone en practica una paolitica del encuentro en la
que el cuerpo del usuario, con sus propiedades y actitu-
des, pasa a ser un elemento que se suma, con semejante
importancia al de la propia imagen mostrada.
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A traves de este proceso, el autor pierde en gran medida el
control de lo que ocurre en la sala. Pero ello es una parte
fundamental en el juego planteado. Digamos que, al propo-
ner al usuario la libre circulacion a traves de la instalacion,
asume el riesgo y delega en €l la tarea de montaje (limitan-
dola a una operacién mental que el visitante realiza sobre
los diferentes materiales audiovisuales disponibles). En
Zapping Zone las posibilidades narrativas que se derivan de
la técnica del montaje-ojo son infinitas. La actitud que esta
preferencia implica y la que Hitchcock (el cineasta a quien
Marker siempre admird) muestra mediante sus calcula-
das estrategias narrativas, se oponen diametralmente.

En peliculas como Vértigo, por ejemplo, (que el personaje
Sandor Krasna de Sans soleil dice haber visto al menos die-
cinueve veces), Hitchcock optd por tener en todo momento
el control sobre el punto de atencion en el cual recae el

ojo del espectador. En Zapping Zone, el ojo de Marker esta
constantemente puesto en lo potencial, no solo en lo que
respecta exclusivamente a la imagen sino también a lo que
queda fuera de ella. Digamos que se sitUa siempre entre
una imagen y otra, dejando penetrar a través de esta fisura
al propio entorno de la instalacion; a este proceso es al que
se invita a participar al usuario, por medio de la interactivi-
dad que favorece Zapping Zone. El espacio de la sala esta
estructurado y disefiado sin fijar un orden predeterminado
para las audiencias. No hay inicio ni fin delimitados, solo una
amplia franja que se extiende ilimitadamente. La experien-
cia del usuario es en cada caso inexacta, y no obstante,
valiosa en la diferencia que establece respecto a otras
posibilidades, o respecto a las experiencias vividas por
otros. Quiza, la materia filmica o videografica progresa, de
este modo, hacia estados menos probables, en los que lo
espontaneo no conduce tanto a resultados fallidos sino que
se presenta como fuente de hallazgos.

Nota 5

La revista rusa Kinowedtscheskije sapiski, segun el comen-
tario de Thomas Tode en una conferencia pronunciada en
2002, hizo publica una encuesta sobre el futuro del cine
en la que Marker concluia: “No, el cine no conoceré un
segundo siglo. Eso es todo”. Los nuevos medios tecnolo-
gicos serian, consiguientemente, la fuente que Marker
encontraria para la renovacion de su actividad creativa du-
rante la década de los noventa. La computadora Apple |l
GS TV MAC, los doce discos laser, las dos cintas U-Matic,
los doce reproductores de disco laser, el reproductor
U-Matit, los trece monitores y el reproductor de sonidos,
hacen de Zapping Zone su primera gran instalacion multi-
media. En adelante, su trabajo muchas veces consistiria
en reciclar sus propias imagenes para darles una segun-
da vida habiendo sido convertidas mediante estas y otras
tecnologias en algo distinto.

A Detalle de uno de los monitores de Zapping Zone
en el Kunstnernes Hus de Oslo. Imagen cedida por el
Kunstnernes Hus de Oslo. © Coll. Centre Pompidou. Foto-
grafia: Rosey Trickett

Previamente a esta etapa de renovada experimentacion, en
1982, la voz en off de una mujer recitaba en Sans soleil el
siguiente fragmento:

Mi colega Hayao Yamaneko ha encontrado una solu-
cion: si las imagenes del presente no cambian, las que
cambian son las imagenes del pasado. Me mostro los
conflictos de los afos sesenta tratados con su sinteti-
zador. Imagenes que son menaos engafosas -dice, con
la conviccion de un fanatico- que esas que vez en la te-
levision. Al menos, proclaman ser lo que son: imagenes,
no la forma portatil y compacta de una ya inaccesible
realidad. Hayao llama al mundo de su maquina La Zona,
en homenaje a Tarkovsky.

La idea de la “zona” se haria central en Zapping Zone,
hasta tal punto que esta instalacion puede ser vista como
una enorme planta de reciclaje compartimentada que,

no obstante, logra escapar del hermetismo tipicamente
tarkovskiano para mostrar el reflejo del paraddjico estatu-
to de la imagen actual.

Al igual que Immemory, Zapping Zone esta estructurada por
compartimentos o “zonas” de memoria. Este principio de
articulacion resuelve el problema de la inflexibilidad lineal
que establecen los puntos fijos de inicio y fin tanto en el libro
impreso como en el cine. La instalacién estuvo integrada
inicialmente por las siguientes zonas: Zone Matta / Zone
Christo / Zone Tarkovski / Zone Clip / Zone Frisco / Zone
Séquences / Zone Eclats / Zone Bestiaire / Zone Spectre

/ Zone Tokio / Zone Berlin / Zone Photos / Zone TV. Cada
zona integraba a su vez largas listas de imagenes-recuerdo,
listas que sirven al artista como revision de su propio
archivo memoristico. Estas imagenes no solo se rescatan
del interior de este archivo sino que son comprimidas

con otros formatos, copiadas, pegadas, remezcladas
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y maodificadas sus cualidades. Las nuevas tecnologias
ofrecen cada vez mas posibilidades de degradar la imagen
creativamente; por emplear un término de la cineasta y
teorica Hito Steyerl, es una forma de resucitacion de la
imagen como “imagenes pobres” (2014). Pero, como

ella misma indica en su ensayo “En defensa de la imagen
pobre”, al parecer inspirado en la obra de Chris Marker, al
perder su sustancia visual, la imagen recupera algo de su
impacto politico y crea una nueva aura alrededor suyo. Esta
aura ya no esté basada en la permanencia del “original”,
sino en la transitoriedad de la copia.

A través del comentario recitado en su pelicula Le tombeau
d"Alexandre, Marker habia afirmado que su trabajo consistia
en interrogar imagenes. Para Marker este trabajo fue una
obsesion constante. De hecho, la “zona” se constituye como
el universo de las obsesiones, obsesiones de la cultura
contemporanea que Raymond Bellour, por cierto, profundo
conocedor de la obra de Marker, vincula con la cuestion
técnica en “Eloge en si mineur, Zapping Zone, 1990".

Lo anterior podria estar explicando, por otro lado, el hecho
de que Zapping Zone esté concebida para ser un work in
progress donde puedan ir afiadiéndose otros compartimen-
tos con nuevas piezas y madificaciones; recordando en todo
momento las conocidas listas de la dama de la corte imperial
china, Sei Shénagon.

Realmente a nadie deberia ya importar si el cine conocera

0 no un segundo siglo. De acuerdo con Marker, lo relevante
del asunto seria la creacion de nuevos medios de expresion
vinculados a las actuales circunstancias técnicas y sociales
-algo que enlaza con su celebre confesion de haber traicio-
nado a Gutenberg por McLuhan-. Asi, en busca perpetua
de esos nuevos medios, Zapping Zone es la interconexion
de una serie de zonas hipermedia, que emplea tacticas
fundamentadas en las bases de datos y la interactividad. Su
maxima aspiracion seria explotar las potencias de la imagen
digital, probar la capacidad de la imagen para evocar o
suplantar la memoria personal o la historia colectiva. Zapping
Zone imaginaba un reino televisivo en el que la interaccion
digital sirviera de soporte a las mitologias de fin de siglo.
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DESCONSTRUCCION ARTISTICA Y “PLASTICIDAD DESTRUCTIVA” FICCION, ESTETICAS Y
REINVENCION DE LO POLITICO

RESUMEN

La relacién entre ficcion e invencion como criticas a la formacioén de regimenes de representa-
cién permite generar movimientos y fisuras en la transicion entre la representacion moderna y
la irrepresentabilidad posmoderna, cuestion que implica una posible desconstruccion artistica,
relacionada con la “ontologia del accidente” y la “plasticidad destructiva” como expresiones
limite de la representacion, que expondria las particularidades de una estética de la incons-
tancia, como dimension en la gue se hace patente una autodesconstruccion de un réegimen de
representacion del ser, que podria ser asumida como una temporalidad critica expuesta en la
ficcién, como tiempo de lo pdstumo, capaz de generar espacios de encuentro creativo a partir
del disenso.

PALABRAS CLAVE
Ficcion, politica, transicion, desconstruccion, accidente, plasticidad.

WALLILII RURAIKUNA MAKIWA WALLICHISKA, MUNAI KAWWAI MAILLA RURANGAPA
PARIASPA

MAILLALLACHISKA

Kai kilkapi ninakumi imasami kai iskai ruraikuna kawachinaku allimanda kallaringapa tapuchispa,

imasami kaanaku kanchanimanda mailla mailla wallirispa riku “ontologia kanchani manda®
j chasallata kai rurai suti “ plasticidad wallichiska” nukanchikikin wallichinakunchi mailla ruraskata
| nispa llakispa, iuiarinakunchi imasami, mana, pudiskanchi, allilla, ruranga nukanchipa atun
llagtapi munaskasina.

RIMANGAPA MINISTISKAKUNA

Munaska, Parlaska, iallichiska, mal pasaska, ruraikuna.

ARTISTIC DECONSTRUCTION AND “DESTRUCTIVE PLASTICITY” FICTION, AESTHETICS,
AND POLITICS REINVENTION

ABSTRACT

The relationship between fiction and invention in opposition to the formation of representation
regimes offers the opportunity to generate movements and fissures in the transition of mo-
dern representation and postmodern unrepresentability. Being a matter that implies a possible
artistic deconstruction related to the “ontology of accident” and “destructive plasticity”, as a
limitative expression of representation. VWhich, in turn, would expose the particularities of the
esthetics of inconstancy as a dimension in which it is shown a self-deconstruction of an indivi-
dual representation regime, that could possibly be assumed as a critic temporality exposed in
fiction as posthumous time, capable of generate a meeting space marked by dissent.

KEYWORDS
Fiction, palitics, transition, deconstruction, accident, plasticity.



DECONSTRUCTION ARTISTIQUE ET “PLASTICITE DESTRUCTIVE” FICTION, ESTHETIQUES
ET REINVENTION POLITIQUE

RESUME

La relation entre fiction e invention comme postures critiques a la formation de systemes de
représentation permet de générer mouvements et fissures dans la transition entre la repre-
sentation moderne et I'impossibilité de représenter la postmodernité. Point impliquant une
possible déconstruction artistique liee a «L’ontologie de I'accident » et la «plasticité destructive
» comme expressions qui encadrent la représentation exposant les particularités d'une esthé-
tique inconstante, une dimension ou se fait évidente la auto-déconstruction d’un systeme de
représentation de I'étre qui peut s'assumer comme un moment critigue expose a travers la
fiction, comme temps lié au posthume, capable de construire espaces de socialisation a partir
du debat.

MOTS CLES
Fiction, politique, transition, déconstruction, accident, plasticite.

DE CONSTRUCAO ARTISTICA E "PLASTICIDAD DESTRUCTIVA” FICCAO, ESTETICA SE
REINVENCAO DO POLITICO

RESUMO

A relacédo entre ficcdo e invencédo como criticas a formacao de regimes de representacao
permite gerar movimentos e fissuras na transicdo entre a representacao moderna e a “irre-
presentabilidad” p6s-moderna, questdo que implica uma possivel desconstrucao artistica, rela-
cionada com a “ontologia del accidente” e a “plasticidad destructiva” como expressoées limite da
representacao, que exporia as particularidades de uma estética da inconstancia, como dimen-
s&0 na que se faz patente uma auto de construcdo de um regime de representacéao do ser,
gue poderia ser assumida Como uma temporalidade critica exposta na ficcdo, como tempo do
postumo, capaz de gerar espacos de encontro criativo a partir do descenso.
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Representacion, sublimacion,
superacion, invisibilidad, ilegibilidad

Las practicas artisticas contemporaneas exponen los limites
de la representacion, su concepcion y exposicion, que con-
frontadas a lo irrepresentable, provocan la paradoja de una
saturacion sensorial y de sentido, que genera la incomunica-
bilidad e ilegibilidad de las obras, cuestion que se asume en la
modernidad como una experiencia que Emanuel Kant [1989)
designara como “lo sublime”, y que conllevaria la praxis del
juicio estético de la razén pura, que permitira proponer las
practicas artisticas como fenémenos de expresion de una
autonomia del arte y las diferentes experiencias estéticas de
una poetica critica, como intentos para desligar el arte mo-
derno del clasico. Cuestién que en otro contexto motivaria la
proposicion de Friedrich Wilhelm Hegel (1989) sobre, mas
gue una supuesta “muerte del arte”, de una “superacion” o
“relevo”’ de la representacion, a partir de la distancia con
las formas de manifestacion de la esencia, o los presupues-
tos de la dimension estética de las propuestas de Platon

y Aristoteles o ain mas alla, de la representacion de la
estética presocratica; motivo por el que la estética de Hegel
se proponga desde una perspectiva enciclopédica, como
estrategia de compresion del problema de la representacion
en el tiempo (la historia, la historicidad) y sus dimensiones
ontoldgicas, paliticas, éticas, juridicas, econdémicas, como
margenes basicos de la formacion de una cultura y por tanto
de una cosmouvision; problema que se expone en la estética
del romanticismo, como forma de regulacion de lo sublime

y que se padria concebir como la forma de una transicion
entre sistemas de representacion y regimenes ontoldgicos;
dimension que fundamentara la nocién de civilizacién occi-
dental, esbozada quiza en el texto en el que se propone un
“Sistema del idealismo aleman™ y cuya formacién criticara
Walter Benjamin (1988] en las propuestas que desarrolla
en El concepto de critica de arte en el romanticismo aleman,
donde, a partir de la relectura de la estética del romanticis-
mo, pretende desmontar la estructura de la representacion
de la critica del juicio, cimentada en lo sublime, en la medida
en que se transforma en un concepto que no genera una
apertura a la autonomia de la creacion artistica, sino que
restringe la dimension poética a una concepcion de razén
ligada al deber de conservacion de la cultura, donde lo subli-
me no implica un rebasamiento de la representacion, sino su
reafirmacion, pues seria la maxima forma de expresion de lo
original, de lo puro, de lo esencial, ya que el movimiento que
conlleva al regularse a partir de la dialéctica de la represen-

1. Se propone “superaciéon” y “relevo” en correspondencia,
debido a la problematica traduccion de la Aufheben que Friedrich
Wilhelm Hegel, propone en la “Fenomenologia del Espiritu”, como
concepto critico de su comprension de la filosofia como verdad
y la relacién estética expuesta en la concepcion de “certeza sen-
sible”, concepto que se podria proponer en equivalencia critica
con la “anticipacién perceptiva” de la propuesta de Kant. La Au-
fheben, como “superacién” y “releva”, podria permitir presentir la
diferencia con lo sublime.

2. Texto singular, propuesto como “El més antiguo programa
sistematico del idealismo aleméan” y de autoria de Friedrich Hélder-
lin, Wilhelm Schelling y Friedrich Hegel.

tacion, en lugar de abrir las formas, las figuras (Gestaltung,
bild, bildung, einbildung) las neutraliza y suspende, de ahi que
conformen una cosmovision, es decir, una dimensién arqueti-
pica y por tanto jerarquica como imagen de la realidad Gnica
0 monotematica que Benjamin confronta con la proposicion
de la “imagen dialéctica” desde la escatologia, como con-
traposicion a la teleologia. Las temporalidades diferentes
permiten asi concebir la representacion desde variables
donde es lo péstumo o la transicion, entre lo que se juega, la
representacion en si misma, pero que al no ser delimitada
por la presencia o lo irrepresentable encontrara en la utopia
o en la ficcién un modo paradgjico de exponerse, pre-sentible
mas que visible y que dislocaria la praxis artistica del régi-
men de lo visible, para localizarla en un espacio imaginario

y simbdlico como estrategia de regulacion de la creacion
desde una perspectiva estructural, pero que es rebasada

al provocar la macion de lo que Eric Alliez (1999) propone
como una “estética sin naturaleza sensible”, mas pendiente
de lo invisible que de lo sublime o la “superacion”y “relevo” y,
por tanto, mas afectada por lo impredecible de las artes, que
de su reduccioén a fenémeno de percepcion y comprension.

Cuestion gue implica una critica inmanente y trascendente
del sistema de representacion que provoca una autodes-
construccion en si mismo, y de donde emergen experiencias
inauditas debido a su relacién diferencial con la temporalidad
de transicion o las diferentes formas de la epojé, o el concep-
to de representacion; puesto que implican la asuncion de la
mimesis como elemento constitutivo de la poética, que seria
el modo de materializacion de la temporalidad de la creacion
expuesta. En este sentido se podria decir que el problema
en las artes nunca ha sido la representacion, ni la expresion,
ni la formacion o figuracion, tampoco las diferentes técnicas
desarrolladas a partir del tratamiento de las multiples mate-
rias, sean de expresién o acontecimiento; sino la invisibilidad
inherente a tal materialidad y que pareciera corresponde
mas que a lo sublime, la “superacién” o el “relevo”, a la mate-
rialidad cruda de la obra, al corpus de su concepto, a lo que
a pesar de ser reproducible por técnica, no pierde el aura
debido a que la excede, pues se corresponde con lo invisible
y lo inaudito, lo por veniry la ficcion, asumida esta como la
exposicion del tiempo péstumo de la poética en la contem-
poraneidad, lo que genera la ambigiedad de la realidad, su
polivalencia y polimorfismo, que conllevan una remacion de la
economia de la representacion que desestabiliza la forma-
cion (Gestaltung, bildung, einbildung) de lo que se concibe
como cultura, de ahi su intensidad proteica, que provoca la
imposibilidad de una definicién Unica de la formacién cultural
y su restriccidn en una cosmovision.

La representacion, lo sublime, la “superacion” el “relevo”, lo
invisible, lo ilegible; se podria decir gue se fisionan en la fic-
cion, precipitando la inestabilidad y errancia de las préacticas
artisticas, que entre lo sublime como tiempo de suspension
de la mimesis, la superacion o relevo de la semejanza por
absolucién en la certeza sensible de la idea y su imagen y el
exceso de aura por inversion de la suspension, la superacion
y el relevo, sugieren una heteronomia estética en la que

la sensibilidad, la sensacién precipitan los sentidos de una
plasticidad diferente.
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Transicion, retorno, fantasma, ruido

La carga de temporalidad de lo péstumo que la ficcién da a
las praxis artisticas seria una forma de su ilegibilidad mas
que de su irrepresentabilidad, tal ilegibilidad como forma
critica del “ruido secreto” (Brea, 1996] de las artes entre
las culturas, insinda lo péstumo como forma de apertura
de la contemporaneidad misma a partir del tiempo de las
artes, las obras, las acciones artisticas, que exponen una
heteronomia estética, que precipita a la vez una heterar-
quia politica de las artes, su crisis y el desmantelamiento de
la jerarquia de los sentidos.

De esta manera, la pluralidad de fuerzas y poderes de
creacion generan variables en relacion con la forma en la
gue se comprende la dimension poética de una préactica
artistica, su tiempo y exposicion; mocion que provoca una
relectura de |a historia del arte mas atenta a la pluralidad
de las poéticas de las diversas practicas artisticas y la
dimensién geopalitica y geopoética que implican, pues
incentivan e insindan una estética de inflexion relacionada
con practicas artisticas que tienden a rebasar el locus
desde el que generan sus propuestas, pues conllevan

la expresion de una plasticidad diferente, patente en la
contemporaneidad de las artes y no solo como resultado
de su relacion con las tecnologias de la produccion de la
imagen, puesto que se constituyen por la formacion de lo
gue se podria concebir como una hiperrealidad provocada
por la amalgama entre: transicién-retorno-fantasma-ruido
de los contextos culturales y la forma de su materializa-
cién critica, visible no solo en el reducido concepto de
patrimonio (tangible o intangible], la economia y nostalgia
por su conservacion, sino en la estructuracion de un regi-
men de representacion de la hiperrealidad que administra
lo irrepresentable y genera culturas zombificadas mas
gue fantasmaticas, como forma de neutralizacion de las
variables que podria exponer el espectro, la ficcién o la
invencion y el tiempo de revenida® que conllevan.

En este contexto la invencion ofrece una perspectiva dife-
rente a la mirada que se sustenta en el “punto de vista del
genio” y lo “sublime”, la “superacién” o el “relevo”, debido

a que responderia a la crisis de la representacion, al des-
mantelar los presupuestos cosmaovisionarios que la consti-
tuyen; permitiendo pensar en otra dimension de la ficcion,
asumida mas como una forma del tiempo de lo péstumo y
no como una proyeccion dependiente de la relacion entre
causa y efecto; puesto que la ficcién conlleva una mocién
de distanciamiento de lo originario, que la expone como
una estética de la emancipacion que provoca una des-
construccion de la mimesis.

En relacion con la temporalidad de este distanciamiento, se
podria proponer que la poética de la ficcion, la ductibilidad

3. Revenir se propone como traduccién de revenanty su rela-
cién con el renacimiento y lo que rebasa la presencia, que en rela-
cién con el espectro implica lo inaparente, de ahi su diferencia con
lo que mas adelante se propondra como “el esquema del retorno”.

del tiempo que genera, su ambivalencia y lo paradojal

de su caracter péstumo, implicaria comprender que
conlleva “la tentativa de apuntar a un territorio que se
abriria justo un punto mas alla de un orden cultural que se
autocomplace en la experiencia de su propia moribundia,
que lleva ya demasiado tiempo haciéndolo” (Brea, 1996,
p. 9). En referencia a que lo péstumo como territorio
pre-visible, como una apertura a “un punto mas alla de

un orden cultural”, podria ser el espacio-tiempo en el que
la ficcion se encontraria, si se trata de un locus que la
delimite, basculando entre lo moderno y lo posmoderno, en
el intervalo entre el que se generan las transiciones que
componen una historia autocomplaciente, de lo humano,
lo no humano, las artes, las técnicas, los sistemas de
pensamiento, las economias, las politicas, entre otros,
generando variables e inflexiones que provocarian
interrupciones de lo que se podria proponer como el
sufrimiento programado que sustenta la autocomplacencia
de un orden cultural, que pretende conservarse ad
infinitum a traves de la economia de la transicién y la
supervaloracion de lo originario como ultra valor a
conservarse y del que la ficcién seria su inverso.

Transicion y ficcion conformarian de esa manera una
diada particular en la representacion, la una sustentando
la permanencia de un plus de valor de lo original, la otra
generando una devaluacion de lo original a partir de la des-
regulacion de los restos del plus, cuya temporalidad genera
disonancias e interferencias, por entre las que lo espectral
en tanto resto del plus de la supervaloracion de lo original
se filtra. De esta forma, lo espectral rebasa el plus-valor
de la originariedad, del objeto perdido, la transferencia y

el aplazamiento de su busqueda; pues lo espectral seria el
“ruido secreto” de lo que, o de quienes se resisten a des-
aparecer, siendo ahi, en el revenir, el corpus de la ficcion
entre la transicion.

La transicion como ha expuesto Idelber Avelar (2000] es
un concepto que aparece de manera obsesiva cuando

se pasa de un regimen dictatorial a otro, debido a que el
paso entre dictaduras se propone como una transicion,
COMo una epojé que no solo pone entre paréntesis el
mundo, sino que suspende en un estado de excepcion
permanente a una comunidad, generando un “exceso de
realidad™ o la inamovilidad del principio de razén suficien-
te. Avelar desarrolla su propuesta en el contexto sura-
mericano y en relacion con los periodos de duelo que se
generan entre y tras las dictaduras, entre las que surge
la ficcion, que Avelar designa como “post dictatorial”, no
en la medida de una represion que se pueda sublimar en
un irrepresentable, o las formas de una perversion de la
realidad, su inversion o su resolucion; sino en relacion con
lo que Walter Benjamin (1992] proponia como “el carac-
ter destructivo” que se relaciona aqui con la propuesta de

4. Tal como la referencia a la formacion y peticion de “realis-
mo” en la transicién entre lo moderno y lo posmoderno que desta-
ca Lyotard (1987), o la forma en la que Annie Le Brun lo expone en
su texto: Del exceso de realidad (2004).
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Catherine Malabou de la “plasticidad destructiva” (2012]),
en tanto accion politica que confronta y expone la tran-
sicion como forma de conservacion del regimen, ya que
en la transicion hay ilusién de movimiento, de progreso y
desarraollo; de ahi su relacién con la nostalgia por lo origi-
nario, que domestica lo espectral y lo reduce a resultado
de la busqueda de una primacia ontolégica y epistémica
(Trouillot, 2011]) y a la generacion de una economia de la
utopia, de una administracion del tiempo que conlleva un
aplazamiento de la relacién con la realidad o su negacion
radical, presente en el nihilismo como naturalizacién de la
suspensioén a partir de la “autocomplacencia”.

En el ‘orden cultural de la autocomplacencia’, la transicion
es un concepto que se propone para regulary racionalizar
las relaciones de causa y efecto, generando una dialéctica
de la representacion del tiempo que permite construiry
constituir una historia que evade lo péstumo; la forma de
esta constitucion seria para Foucault (1968), por ejemplo,
lo que estructura “la prosa del mundo” y para Lyotard
(1987]), “los metarrelatos de la modernidad”; “formacio-
nes discursivas” que adquieren relevancia en tiempos

de posguerra, caracterizados por Avelar (2000] como
“posauraticos”; acechantes no solo en el caso de Europa

y en contextos de pre y posguerra en el caso de Ameéri-
ca, Asia y Africa, que son asumidos no solo por un “giro
posmoderno institucional” que pretende regular y racio-
nalizar el duelo desde una economia de lo espectral, sino
por una perspectiva o espira de tal giro, en un principio
referida a la metodologia de los estudios culturales, la pos-
colonialidad, la decolonialidad y posiciones alternas que
han buscado otras vias para la lectura de las temporali-
dades de transicion, como un espacio cuya temporalidad
se caracteriza por la sobrevaloracién del nihilismo, que
transformado en sentido comun se integra a la subjeti-
vidad como fundamento de las concepciones sobre el si
mismo, el otro, la naturaleza, el mundo, la vida, que expone
la separacion radical que lo humano ha sufrido de los
referentes que le permitian pensarse como singularidad.
En este sentido, Segun Okwui Enwezor (2003):

Los cambios producidos por las transiciones a las nuevas
formas de gobernabilidad y a las instituciones, nuevos
dominios de la vida y de la pertenencia como personas

y ciudadanos, culturas y comunidades, definen la matriz
poscolonial que da forma a la ética de la subjetividad y la
creatividad en la actualidad (Enwezor, 2003, p. 58).

Tal “matriz poscolonial” su relacién con la “ética de la subje-
tividad y la creatividad en la actualidad”, seria el lugar funda-
mental en el que la institucionalidad del “giro posmoderno”
entre revueltas y movimientos, sustenta una dialéctica de
la conservacion, debido a la negatividad constitutiva de su
estructura, que se expresa por ejemplo en el eclecticismo,
propuesto por Lyotard como “el grado cero de la cultura”
(1987, p. 17); debido a la saturacion de originariedad,
reflejada a la vez en la produccion de lo que Rosaldo (2002)
delimitara como una “nostalgia de imperio” en tanto sinto-
ma de la economia de la carencia, generada por la concien-
cia de la ausencia de un fundamento teolégico, mitolégico o

epistemoldgico que responda a la comprension del presen-
te del ser humano y su concepcién de vida o sobre la vida.
Carencia que sustenta la necesidad de las exigencias éticas
en la “actualidad” y la exacerbacion de la bisqueda de salva-
cion por pérdida de la relacién con el presente, provocada
por la disolucién de la singularidad y la comunidad, que trae
como consecuencia lo gue Jean-Luc Nancy (2003]) pro-
pone como “el esquema del retorno”, caracterizado por la
sublimacion de las causas o de los origenes o los fines y su
irrepresentabilidad. Para Nancy:

El punto de vista del “retorno” se hace cargo de cada
crisis de manera idéntica, como si fuera la reproduccion
del mismo episaodio. (...) ‘Ahora todas las disciplinas se
han restituido’: estas palabras de Rabelais emblematizan
a todos los pensamientos del retorno: renacimiento,
restitucion, restauracion, redescubrimiento... [...) Algunos
otros proponen operaciones de mayor envergadura: es
en Descartes, o en la Contrareforma, o adin mejor, en los
Padres de la Iglesia, donde es necesario hacer comenzar
la crisis, y el proceso lento y silencioso del Retorno in-
maculado. (...) Desde sus comienzos (volveré sobre ello],
el Occidente que somos espera o proclama, alternati-
vamente, el retorno de Solén, de aquel que deberia de
nuevo dictar las leyes prudentes y sensatas de la ciudad,
civilizar su comunidad, sus costumbres y sus pensamien-
tos. -En consecuencia- la neutralizacién de toda una
cara de la historia (Nancy, 2003, pp. 13-14].

El “esguema” por tanto se relaciona con la nostalgia de
origen y de imperio, estructurando una economia de lo irre-
presentable, que permite la administracion de lo sublime a
partir de una estética de la salvacién que se refleja en las
nociones de “obra de arte total” y que implica la concepcion
del arte como “la mercancia total”, tal como inferia \Walter
Benjamin (1992) las consecuencias de la produccion en
masa de obras, que llevan al limite la proposicion de Martin
Heidegger (1996) sobre la funcién del arte como “produc-
cion de la tierra”, sustentada en la nocion de cosmovision y
gue propone en la concepcion de una “época de la imagen
del mundo”, comprendida como la puesta entre parénte-
sis del mundo de la vida, su clausura y ocaso; que incita
una refundacion del mundo de la vida, argumentada como
necesaria, pero que desembocara por las interpretaciones
gue genera desde la carencia, en fundamento de la auto-
complaciente angustia existencial, el nacionalsocialismo,

la posibilidad de su retorno y la estetizacion de la totalidad,
propia de los regimenes de representacion que constituyen
una monotematica concepcion de realidad; ante los que

la estrategia de la ficcion pretenderia provocar una fisura
entre la hiperrealidad de la economia de lo irrepresentable
y la carencia de credito en el presente producida por la
estética de la salvacion, manifiesta en la religiosidad y las
ciencias, a traves de lo que Jean-Luc Marion (2010] propo-
ne como una “idolatria conceptual de la metafisica”, com-
prendida como un sistema y régimen de representacion de
la realidad desde una esencia cerrada sobre si, proyectada
a una autocomplacencia ad infinitum.
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Ficcidn, hiperrealidad,
desconstruccion, plasticidad

La ficcién se puede comprender en este contexto en el

gue acechan las diferentes formas de violencia y el espec-
tro del nacionalsocialismo, como una estrategia para la
generacion de propuestas €ticas, esteticas, politicas, que
permitirian alternativas ante la posibilidad de su retorno o
conservacion. Un régimen de transicion concibe lo posible
como una metafora de la utopia y administra el aplazamien-
to de los acontecimientos al establecer la estructura de la
estética de la salvacion, comprendida como la expresion

de la delegacion y aplazamiento de la vida sustentada en
una €etica de la carencia, que provoca que el nihilismo se
interiorice como sentido comun y que se ve legitimado en

la retérica de “los mundos posibles”, como concepto que
racionaliza y regula las diferencias y alteraciones que podria
exponer la virulencia de un contexto multicultural o de
forma mas critica, multinatural [Viveiros de Castro, 2010),
por la afirmacion de la pluralidad critica de naturalezas,
materias, cuerpos, psiquis, técnicas, obras, provocadas por
artes desde perspectivas disentivas®.

De esa manera la estética de la salvacion (al instaurar la
delegacion de la vida), constituiria una banalizacion de la
dimension politica de las artes (Brea, 1996), pues es la
forma de resolucion a la crisis de la representacion que
genera un contexto de pre o posguerra, en el que se ha
experimentado una disolucion masiva de subjetividades
gue provoca la indiferencia de una comunidad, ante la
administracion de la violencia por parte del orden militar

y paramilitar, sea en los contextos europeos, americanos,
asiaticos o africanos que adquiere las caracteristicas del
conflicto y posconflicto globalizado, debido a la mercantiliza-
cion progresiva de la carencia que genera lo que Deleuze y
Guattari (2005) proponen como la relacién entre “capita-
lismo y esquizofrenia”, en la que se capitaliza la disolucién
de identidades culturales por administracion de la carencia
hecha patrimonio, lo que fortalece la “nostalgia de imperio”
y genera la estetizacion de las diferentes formas del nacio-
nalsocialismo, capaz de sustentar la nocion de globalizacion
como obra de arte contemporanea total, fundamentada en
la resolucion tecnologica del problema de la creacion, visi-
ble hasta el exceso en la naturalizacion de la locura cosmo-
visionaria del orden imperial de la guerra y su conservacion.

En esta perspectiva se consideraria la globalizacion como
un lugar caracterizado por una ambigledad constitutiva y
por la generacion de practicas de insercion en un réegimen
de transicion, que legitima asi la dialéctica entre modernidad
y posmodernidad y estetiza la realidad en la hiperrealidad

de un presente que se aplaza y en la que lo irrepresentable

5. Lo ‘disentivo’ conlleva el ethos del disenso, la accién desde
una apertura de los sentidos por la heterarquia de las artes, de igual
manera conlleva la asuncién de una perspectiva relacionada con la
nocién de “Proceso de alteracion diferencial” de Viveiros de Castro
(2010), en referencia al establecimiento de relaciones con alterida-
des humanas o no humanas.

provoca la ilusion de una vida que destruye la subjetividad o
la crea, exponiendo al ser a una clausura de la identidad o a
una apertura, en la que también se pierde, pues la dialéctica
entre “capitalismo y esquizofrenia” no da tregua, debido a
gue genera una economia de la violencia por regulacion de
los flujos de deseo.

La regulacion y administracion de la violencia se podria
comprender desde las propuestas de Catherine Malabou
(2012), como base de la emergencia de la autodestruccion
programada de la ontologia de la miseria, reflejada en la
autocomplacencia o como motivo de la autodesconstruccion
de la carencia por asuncion “afirmativa™® de lo que propone
como una “plasticidad destructiva”, caracterizada por una
actitud asumida por procesos de indiferenciacion progresiva
ante el desmantelamiento de la vida misma ante la hiperreali-
dad y su estética de aplazamiento del presente.

Malabou expone lo que se podria proponer como una
singularidad ética por asuncion “afirmativa” de una “plasti-
cidad destructiva”, delimitada a partir de dos perspectivas,
la primera referida al dafio cerebral, sus consecuencias
en los cambios de identidad que generan mutaciones en
el sery la segunda, desde procesos de mutacion que se
generan a partir de traumas (incluyendo la vejez, aunque
se podria proponer a partir del contexto suramericano: la
experiencia de la violencia sistematica, el orden de terror
de la guerra, los diferentes procesos de desplazamiento,
entre otros) que provocan un olvido del ser, en el que la
esencia, la dimensién ontoldgica que constituye el principio
de identidad es afectada, generando extrafiamientos que
no permiten reconocimiento de si o los otros y que implica
lo que Malabou propone como una “ontologia del acciden-
te”, en el que la temporalidad del accidente, su acontecer
provocan devenires radicales, no programados, que por su
particularidad desmontarian la economia de lo irrepresen-
table, impulsando una invencion de la vida perdida desde
la asuncién del extrafiamiento como apertura de la nada

y la vacuidad, imposibilitando la economia de la carencis;
cuestion que tendria un lugar de exposicion en una tercera
via que corresponderia a las précticas artisticas’.

6. Para la relacién con la “plasticidad destructiva” con la ética y
la politica, presentes en la accién artistica, se propone los concep-
tos que refiere Gilles Deleuze, sobre lo “afirmativo” y lo “reactivo”
de las fuerzas, relacionadas en el caso de Nietzsche con la intem-
pestividad y la mocién ontolégica de la transvaloracién que provoca
el “eterno retorno”. Lo “afirmativo” y lo “reactivo” se propone en
este texto como margenes que permitan pensar fuera de la dia-
léctica de lo positivo y lo negativo, la relacién y el acontecimiento
de la “plasticidad destructiva” y la “ontologia del accidente”. Los
conceptos los propone Gilles Deleuze en: Nietzsche y la Filosofia
Anagrama (1998).

7. Malabou sugiere en esta instancia la propuesta artistica de
la escritura de Marguerite Duras, Proust, Thomas Mann, principal-
mente. En el presente texto, tal metamorfosis critica se relaciona
con la creacién artistica en tanto proceso de invencion y reinven-
cion sin nostalgia de origen de obras de arte, que permiten no solo
invertir la negacion o la denegacion, sino desmontar el trauma, la
represion, liberando flujos de creacién independientes de los regi-
menes de representacion del sery el sujeto.

132 // CALLE14 // Volumen 11, Niumero 19 // mayo - agosto de 2016



Estudio para una imagen del Sur. Juan Carlos Jiménez Garces, 2015.



La ambivalente “plasticidad destructiva” seria de esta for-
ma una via para la confrontacién con la carencia, suscepti-
ble de provocar autodestruccion o destruccion de otros, o
el desvio que provoque una desconstruccion del nihilismo.
En el caso de la ficcion, esta responde a la carencia, propo-
niendo una desconstruccion de la “plasticidad destructiva”,
entre la exposicion de estéticas de existencia que se abren
en medio de una didspora de identidades, inconstantes

e ingobernables, que generan acontecimiento por flujos
estéticos que desmantelan la estructura de los regimenes
de representacion que sustenta una transicion. En este
sentido la reinvencién de lo politico no pasaria por la toma
de partido referida a la burocracia y las politicas culturales
gue genera, sino por flujos de ingobernabilidad susceptibles
de provocar remociones de sentido en una cultura. Asi, las
propuestas artisticas conllevarian la toma de posicién ante
una transicion, pues confrontarian lo irrepresentable y la
saturacion de imagenes de la hiperrealidad que constituyen
la nocién desgastada pero permanente de globalizacion.

Las particularidades de la hiperrealidad se relacionan

con lo que Michel Rolph Trouillot (2011) propone como

la administracion de la “geografia de la imaginacion”,
consistente en la representacion del mundo a partir de
las consecuencias de la expansion del régimen colonial del
siglo XVI, que implica que el proceso de construccion de

la hiperrealidad es constitutivo de la ontologia y estética
cosmovisionaria de la modernidad y posmodernidad;
cuestion que conlleva que las ficciones sobre el otro se
caractericen por la concepcion de un otro monstruoso,
no reconocible como humano, pero si clasificable como
salvaje, anormal, loco o mercancia, estableciendo una
“ficcion de lo politico” (Lacoue-Labarthe, 2002), desde las
transiciones entre un régimen de representacion del sery
sus variaciones en relacién al ejercicio de la soberania; en
este sentido Philippe Lacoue-Labarthe dice:

Lo palitico (la ciudad [Cité]) proviene de una pldstica, for-
macion e informacion, ficcién en el sentido estricto. Es un
tema profundo, sacado de los textos pedagdgico-politicos
de Platon (la Republica sobre todo) y que resurge bajo el
manto de los conceptos de Gestaltung (figuracion, insta-
lacion figural) o de Bildung, cuya polisemia es reveladora
(puesta en forma, compaosicion, organizacion, educacion,
cultura, etc.). Que lo politico provenga de una plastica no
significa, de ninguna manera, que la polis sea una forma-
cion artificial o convencional sino que, mas bien, dice que
lo politico proviene de la téchne en el sentido mas elevado
del término, es decir, en el sentido en que la téchne es
pensada como el cumplimiento y la revelacion de la physis
misma. Por eso la polis es igualmente “natural”: es la “mas
bella formacién” que brota espontaneamente del “genio
de un pueblo” (el genio griego), segun la moderna, pero
en realidad muy antigua interpretacion de la mimetologia
aristotélica (Lacoue-Labarthe, 2002, p. 84).

La polis (sus extensiones en metro o megaldpolis)
conllevaria la produccion de vida y subjetividad desde
la constitucion de una realidad global mimeética, que
corresponderia por semejanza con el arquetipo

cosmovisionario de sus presupuestos arquitecténicos

y tipolégicos, extendidos y ejercidos por el concepto de
civilizacion a conservar y expandir; de esta forma Lacoue-
Labarthe recalca que:

A diferencia del despotismo de tipo estalinista y por
tanto a diferencia del “totalitarismo” de tipo soviético, el
nacionalsocialismo sigue mostrandose rebelde a los pro-
cedimientos del analisis palitico e ideoldgico. En el fondo
permanece sencillamente “inexplicable” y, en ese sentido,
no cesa de acosar la conciencia moderna en cuanto
algo asi como un “posible” por siempre en potencia, a la
vez puesto en reserva e inminente en nuestras socie-
dades. El nacionalsocialismo no se presenté en ningdn
momento como una politica determinada —incluso si su
“ideologia” lo fuera completamente, Hannah Arendt lo
sefald lucidamente—, sino como la verdad de lo politico.
En cuanto tal, expuso a la luz del dia, para de inmediato
oscurecerla, la esencia no politica de lo palitico, algo que
ninguna “politologia” ni ninguna filosofia politica estan
capacitadas para alcanzar. Pero si esta esencia de lo
politico hay que buscarla por el lado del arte, entonces
tampoco ninguna estética o filosofia del arte pueden
deshacer el lazo inextricable que hay entre el arte y lo
politico. Y ello porque sus categorias, practicamente
todas procedentes del platonismo, tienen como principio
el presupuesto dominante en toda esta tradicion, la de
que lo palitico (la “religion”) es la verdad del arte (Lacoue-
Labarthe, 2002, p. 93).

Tal ficcién de lo politico se sustenta entonces sobre una
episteme de gobierno, que pretende modelar la realidad y
el mundo de la vida y que legitima por fuerza de ley y fun-
damento mistico de la autoridad, el orden de la guerra a
lo inclasificable. La paradoja de una estética de la destruc-
cion que sustenta la “plasticidad destructiva” del nacional-
socialismo (presente en procesos de conquista y coloniza-
cion), conlleva entonces la constitucion de una estética de
la soberania, que estructura el dominio sobre lo descono-
cido y establece los margenes para la construccion del
otro, por aplicacion del principio de semejanza, que hace
de la mimesis la dimension ortopédica y pedagégica que
sustenta lo “inexplicable” y lo “posible” del nacionalsocialis-
mo; ante lo que la decolonialidad en su dimensién meto-
dolégica y las perspectivas de pensamiento de alteridad,
pretenden provocar fisuras en la estructura del régimen
de representacion global de la inculturacién nacionalso-
cialista, desde una desconstruccién de las semejanzas
por precipitacion de disenso, debido a que al complicar e
implicar lo alter-nativo®, permiten la apertura de perspec-
tivas criticas, fuera del eclecticismo de la representacién

8. Lo alter-nativo se propone a partir de la mencién de Michel
Rolph Trouillot (2011) sobre una “modernidad de otro modo” ex-
puesta en el Caribe y que se podria extender a América, con relacion
en nodos en donde se generan “subjetividades de resistencia” que
no obedecen a estructuras que pretendan el poder, para la reali-
zacién de cambios del orden social. Se trata ademas de una forma
de exposicién del tiempo otro que permite el distanciamiento con lo
originario y la apertura de la dialéctica de la representacion del ser.
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del ser fundamentada en la politica de transicion y los
consensos aparentes que presupuesta.

La desigualdad activa de la invencion de locus politicos,
seria ante tal contexto la maocién de los flujos de ingoberna-
bilidad de “subjetividades de resistencia” (Lugones, 2011),
susceptibles de generar una ficcién de lo politico alter-
nativa, a partir de la pulsién critica del deseo de ser otro,
como accion politica de asuncién del presente, compren-
dido como locus heterogéneo de la paradoja que expone la
relacion de desigualdades en comdn.

Disenso, remocion, inflexion,
reinvencion

La remocion del ser provoca desigualdades ontologi-

cas, modos de ser insospechados de si mismo y otros,
que propician vias para flujos de inflexién estética que
desbordan las economias de representacion; lo que
conlleva, por ejemplo, que las estéticas americanas como
proponia Rodolfo Kush (2000) requieran de una mons-
truosidad que las singularice, provocando artes teldricas
con el alcance y la capacidad de la conjuracion, en este
caso de la hiperrealidad; de ahi que si de una “funcién”

del arte se tratase, esta no seria la de la preservacion

de una “época de la imagen del mundo”, ni la formacion y
conservacion de una cosmovision, sino su desconstitucion
continua, reflejada en la remocién de sensacién, sentido

y significado de las imagenes, simbolos e iconos de la
puesta en presente de las artes, que conlleva ademas la
desconstruccion inmanente de la “plasticidad destructiva”
y las anomalias que genera, no por una terapéutica o por
discursos sobrecargados de eufemismos dirigidos al tra-
tamiento de lo inclasificable, sino por el exceso y plus de la
materialidad critica que expone la ficcién.

Cuestion que a nivel formal podria implicar la materiali-
zacion barroca de las estéticas de la conjuracion de las
practicas artisticas americanas de la Colonia, expuestas en
la propuesta del Indio Condori, por ejemplo, o de la reapro-
piacion de la tierra a partir de la resignificacion critica de la
“geografia de la imaginacion” decolonial de los movimientos
indigenas y campesinos, expuesta en la performance de es-
critura de Manuel Quintin Lame (2004), o las paradojas cri-
ticas de la politica de escritura de Gamaliel Churata (2012]
y el “punto lacteo” como metafora critica de la originariedad
de una estética de la tierra, que se presenta irdnica por la
peérdida de fundamento, pero que actla sin nostalgia por

la carencia de imperio, pues es mas bien gozosa por la
desconstruccion de la nada y la inconstancia que genera

el desmantelamiento de una cosmovision, restringida a la
racionalizacion y regulacion de la vida.

De esta manera, la ficcion se ocuparia de generar una
estética de lo no humano, lo inclasificable e impredecible
de sus acontecimientos, mas que de la estetizacion de las
transiciones entre un régimen, su continuidad y variacio-
nes; pues tal estética no trataria de clausurar o formalizar
la deshumanizacién generada por la guerra y posguerra,

sino de provocar fisuras en el intervalo de la transicion
gue banaliza o invisibiliza la alteridad, al asumirla como
fuerza de resistencia, mas que desde el consenso sobre la
diferencia desde la bisqueda de semejanzas, que preten-
de administrarla o regularla a partir de la economia de la
representacion de la pérdida. Tal estética de lo no huma-
no, se ocuparia ademas de la relacion con la técnica y las
consecuencias de la autoproduccion del ser, y la capitaliza-
cion de la vida reducida a potencia laboral o como capaci-
dad modulada de revolucion, permitiendo una critica a la
historia de la industria cultural y la produccion masiva de
referentes que ilustran la historia de lo humano desde una
estética antropocéntrica.

La reinvencion de lo politico de esta manera materializaria
los procesos que precipitan las ficciones, en tanto formas
de resistencia que inventan otros modos de sery que
permiten que la “plasticidad destructiva” se proponga como
una “ontologia del accidente”, que expondria las mutaciones
y anomalias del ser que ha dejado de ser, por carencia de
fundamento o anomalia, permitiendo la asuncion de la va-
cuidad, no por racionalizacion del extrafiamiento de si como
otro, sino por la comparecencia ante lo que de alteridad
diferencia al ser, confrontando la pérdida sin angustia y nos-
talgia, sino en un duelo festivo por el establecimiento de una
relacion con lo allende de si, a través de una paradoja en la
gue las emociones, las pasiones, encontrarian expresion y
exposicidn, pues en la ficcion tendrian la materializacion de
lo imposible y el desmontaje de la mecanica de la transicion
y la conservacion gue incentiva.

El plus estético, el exceso de gozo, conllevaria en esta
dimensién estética un erotismo de alteridad que al no
tener relacién con la carencia, inventa, piensa lo que viene
al presente, lo antecede por intuicién y sensacién, por
pasion de lo irrepresentable, sustentando un erotismo de
lo desconocido, una poética de la invencién critica, una es-
tética de la invencion y una palitica de la reinvencion, que
permitirian desde la asuncion de la “plasticidad destruc-
tiva” de otros modos de ser de alteridad, resistencias al
consenso y permanencia de regimenes de representacion
y por tanto la apertura a una relacién con una inacabada
andbasis estética de la apertura de si como exterioridad,
en camino, por andar, entre la incalculable aventura de la
creacion artistica.

Errancia, imposibilidad,
impredictibilidad, invenciéon

Inventar entre los intervalos que traman la transicion implica
aventurarse en la afirmacion de una vida en relacion con

una “ontologia del accidente”, signada por una intencionali-
dad de errar, de una pre-pulsion por la errancia, el devenir,

la inconstancia y la transformacion inherente a la accién
creadora, capaz de una poética critica de la metamorfosis

y transmutacién de las esencias, provocando modos de ser
impredecibles y fisuras que generan acontecimiento en la
transicion entre el pre y el post, desestabilizando lo creado, lo
producido, la originariedad y las técnicas.

Desconstruccion artistica y “plasticidad destructiva” ficcion, estéticas y reinvencion... // Mario Madrofiero Morillo // 135



El riesgo de las ficciones estéticas conllevaria la confronta-
cion con la hiperrealidad de la economia de produccion de
realidad, disenso tangible en la poética critica del realismo
delirante de Humberto Laiseca, como respuesta a la sobre-
valoracion de las obras de arte totales relacionadas con la
economia simbalica del realismo magico, concebido como
un metarrelato desde el que se fundamenta el régimen de
representacion de una idea de cultura suramericana, deli-
mitada por la nocién de cosmovision que clausura la expe-
riencia estética; cierre ante el que la invencion, su vivencia
conlleva el establecimiento de relaciones con lo desconoci-
do. La ficcién reinventa la representacion de lo que podria
considerarse como el sujeto politico de las artes, apelando
a la impredictibilidad de las artes, sus accidentes y el des-
mantelamiento de la economia del hiperrealismo y la apa-
rente politica de revolucién cultural de las politicas de Esta-
do, que pretenden institucionalizar el accidente artistico a
partir de la patrimonializacién del plus de valor de las obras
calificadas como politicamente incorrectas, anormales y
destructivas al domesticarlas; debido a que la virulencia de
una accion artistica puede generar una epidemia estética,
es decir, una afeccion sensorial, de sentido, que expondria
al sujeto a una remocién del ser, que no se presentaria solo
en el carnaval como ejemplo privilegiado de las manifesta-
ciones en las que lo “culto” y lo “popular” ain se juegan un
lugar en la dialéctica del régimen de representacion de las
manifestaciones culturales, sino en lo allende, en el des-
montaje de la dialéctica entre lo representable, lo sublime,
la “superacion” o “relevo” y lo irrepresentable, donde los
elementos generadores del desequilibrio de tal dialéctica
del régimen de representacion podrian ser la “plasticidad
destructiva” de la ficcion y la “ontologia del accidente” de las
transmutaciones politico-culturales que refleja, al generar
procesos de invencion y reinvencion de lo politico como un
locus heterogéneo de la heterarquia critica de las estéti-
cas no ilustrativas, sino expositivas, por su relacion con la
temporalidad critica de la ficcion, que al no determinar el
tiempo en el que propone sus enunciados, en la pro-voca-
cion de la deixis y ecfrasis del locus (de enunciacion, sea el
texto verbal o no verbal, visual o no), deforma, transforma 'y
distorsiona la hiperrealidad y el régimen de lo sensible de la
globalizacion y su formalizacion en la ambigiedad de lo que
se ha concebido como biopolitica.

La reinvencion de lo palitico se genera entonces desde lo
que se podria proponer como una inoperancia o desobra-
miento, que rebasa la nostalgia de imperio y la estética de
la salvacion, porque no implica la delegacion del derecho
de ser, del derecho de presencia, sino que lo asume al
comparecer en el presente como lugar de exposicién

de las fuerzas generadoras de lo inverosimil por impre-
decible. Presente en el que la eventualidad de las artes
provoca la reafirmacion de la vida, patente en el rebasa-
miento de las técnicas y la insercion de la temporalidad de
lo péstumo en lo cotidiano, donde el modo de ser ficcional
provoca el desmantelamiento de la constitucion virtual de
la vida, al provocar la fisura que permite pensarla un punto
mas alla de lo imposible.
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RELATIVIZACION DE LA IMPORTANCIA DE LA PARTITURA EN LA EDUCACION MUSICAL:
UNAS CONSECUENCIAS PEDAGOGICAS

RESUMEN

El texto plantea una mirada critica al papel actual de la partitura convencional occidental den-
tro de la educacion musical formal y, propone, a partir de una reflexion sobre el caracter onto-
I6gico de la partitura como herramienta de uso descriptivo y prescriptivo (siguiendo la propues-
ta del musicologo Charles Seeger), tres consecuencias pedagogicas que se desprenden de
relativizar la importancia de la partitura en los tiempos actuales: ampliar la nocién de notacion
musical, privilegiar una educacion musical sonoro-corporal, y hacer un uso mayor de las nuevas
tecnologias de grabacion y reproduccion en el aula. La conclusion es que una relativizacion de
la partitura debe llevarnos a una educacion musical necesariamente menaos racionalizada y
mas sonaoro-corporal, menos leida y mas vivida.

PALABRAS CLAVE
MUsica, educacion musical, partituras, pedagogia.

RELATIVIZACION AJAI MINISTIDU IACHACHINGAPA TUNAPI TUKUIKUNATA KAWAN-
CHINGAPA

MAILLALLACHISKA

Ninakumi imasami kawankuna mana allilla kai kilkaita,tukuikuna iachachispa allilla kaachispa
parlaspa kusaikuna suti intilogia sug rurai ministdu sug runa suti Charles Seeger, rimariska pai
iachachi kallarigapa tukui munaskakunata tunai rurangapa Maskaspa iachachingapa kunaura-
manda kunata, kachu mas kilkaska kausaskata parlachukuna Chasa allilla kawaringami.

RIMANGAPA MINISTISKAKUNA
Tunai tunangapa ichachii, ruraikuna pintai allilla kawaspa iachaikui.

RELATED TO SCORE SIGNIFICANCE IN MUSICAL EDUCATION: SOME PEDAGOGICAL
CONSEQUENCES

ABSTRACT

This written piece of work proposes a critic look at the actual role the occidental conventional
score has in the formal education level. Moreover, following Charles Seeger’s musicologist
proposal, this text also intends to show a reflection on the ontological character of scores as
a tool of descriptive and prescriptive use, resulting three pedagogical consequences appea-
ring from making the score importance relative at present. In other words, widening the mu-
sical notation naotion, giving privilege to a resonant-corporal musical education, and insisting
on a better use of technologies in recording and reproduction techniques in the classroom.
As a final point, it is important to highlight that making the score importance relative can lead
us to a resonant-corporal education instead of to a rationalized one which consequently may
not be widely read but lived.

KEYWORDS
Music, musical education, scores, pedagogy.



RELATIVITE DE LIMPORTANCE DE LA PARTITION DANS L’EDUCATION MUSICALE. LES
CONSEQUENCES PEDAGOGIQUES

RESUME

Le texte propose un regard critique au rdle actuel de la partition conventionnelle d’occident
dans I'education musicale formelle. Formule & partir de la réflexion sur le caractére ontologique
de la partition comme un outil d'usage descriptif et prescriptif (en suivant la proposition du mu-
sicologue Charles SEEGER)] Trois conséquences pédagogiques qui se détachent de relativiser
limportance de la partition actuellement : 1) Elargir la connaissance de notation musicale, 2)
Privilegier une éducation musicale sonore-corporelle et 3] Faire une utilisation plus vaste des
technologies d'enregistrement dans la salle de classe. En conclusion, une relativisation de la
partition doit nous verser a une education musicale moins rationalisée et plus sonore-corpore-
lle, moins lue et plus vécue.
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RELATIVIZACAO DA IMPORTANCIA DA PARTITURA NA EDUCACAQO MUSICAL: UMAS
CONSEQUENCIAS PEDAGOGICAS

RESUMO

O texto propde uma olhada critica ao papel atual da partitura convencional ocidental dentro
da educacado musical formal e, propée, a partir de uma reflexdo sobre o carater ontoldgico
da partitura como ferramenta de uso descritivo e prescritivo (sendo a proposta do musico-
logo Charles Seeger), trés consequéncias pedagagicas que se desprendam De relativizar a
importancia da partitura nos tempos atuais: ampliar a nocao de notacdo musical, privilegiar
uma educacao musical sonoro-corporal, e fazer um uso maior das novas tecnologias de
gravacao e reproducao na aula. A conclusao é que uma relativizacdo da partitura deve leva-
nos a uma educacdo musical necessariamente menos racionalizada e mais sonoro-corporal,
menos lida e mais vivida.
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Introduccion

En la educacion musical formal, ya sea en academias,
conservatorios o universidades, la partitura ha ocupado
un lugar primordial (O'Brien, 2010; Green, 2001; Ochoa,
2011; Hopkins, 1966). Como parte de la cultura hege-
manica de Occidente, la educacion musical ha privile-
giado la tradicion escrita sobre la oral, lo racional sobre
lo emotivo y sensorial, la mente sobre el cuerpo. A tal
punto ha llegado la valoracion de la partitura en el campo
musical que es frecuente encontrar una asociacién entre
la capacidad de lecto-escritura musical con el hecho de
ser un “verdadero” musico, o un musico “profesional”,

de tal manera que los musicos formados por tradicién
oral serian simples aficionados o sencillamente no serian
musicos’. Para el tema que me interesa en este texto,
quiero enfatizar en que esta valoracion de la partitura en
la educacién musical formal ha llevado a pensarla como
la masica misma, ha llevado a confundir la partitura con
la musica. Desde este punto de vista, el compositor es
aquella persona que crea partituras, y analizar musica
equivale a analizar partituras.

Esta forma de comprender la partitura, si bien de uso comun
en diferentes @mbitos [no solo en el de la educacion formal),
parte del error de confundir la representacién con el objeto
representado. Como expliqué en detalle en otro texto, la par-
titura es en esencia una representacion de un hecho sonoro
y, como toda representacion, no es igual al objeto represen-
tado y ontolégicamente no puede tomar su lugar®.

El que la educacion musical universitaria hegemanica
mantenga esa confusion de valorar la partitura como la
musica, privilegiando lo visual sobre lo sonoro, tiene efec-
tos concretos en las practicas pedagogicas en el interior
del aula: el uso que se le da a la partitura entendida de
esta forma lleva a emplearla en casos en los que quizas
no es lo mas util, y a su vez lleva a ignorar herramientas y
practicas pedagogicas diferentes que en ocasiones pue-
den ser mas relevantes y pueden aportar nuevas formas
de ensefanza-aprendizaje.

1. Esto ha hecho que en ocasiones se piense que el musico
profesional es aquel que “sabe leer y escribir partituras, aquel mu-
sico alfabetizado que domina el lenguaje escrito, y deja de un lado
el pensar si ese musico puede o no hacer musica, producirla, inter-
pretarla” (Ochoa, 2011, pp. 60-61).

2. A este fenémeno, Edward Said lo llama con el nombre de
“textualismo”. Para Said, con el textualismo “la idea que subyace es
gue los hombres, los lugares y las experiencias se pueden describir
siempre en un libro, de tal modo que el libro (o el texto) adquiere
una autoridad y un uso mayor incluso que la realidad que descri-
be” (2004, p. 136). Esto es justo lo que con frecuencia ocurre en
la educacién musical: las partituras adquieren una autoridad y un
uso mayor que la musica que describen. El textualismo en parte se
debe a que el proyecto moderno civilizatorio ve a la tradicién oral
como simbolo de atraso y a la tradicién escrita como manifesta-
cion del progreso, sefial de modernidad (Murioz, 2009).

Para presentar esta discusion organizo el texto de la
siguiente manera: primero hare una reflexion sobre el
sentido ontoldgico de la partitura, con el fin de ubicar el
problema en términos conceptuales y tedricos. Luego,
presentaré tres consecuencias macro gue se pueden
derivar de esa conceptualizacién para la pedagogia musical.
Por dltimo, daré unas breves conclusiones.

Acerca del sentido de la partitura
convencional occidental

Usualmente, cuando pensamaos en notacién o transcrip-
cién musical pensamos en partituras convencionales de
la escritura musical en Occidente. Pensamos en penta-
gramas con notas (blancas, negras, ...), silencios, barras
de compas, claves, armaduras, entre otras. En este punto
vale la pena preguntarnos por el estatuto ontoldgico de
una partitura de este tipo. Dicho en términos mas sim-
ples, ¢qué es una partitura?

Habiendo dicho ya que una partitura no es la musica sino
una representacion, podemos sefalar que las partituras
convencionales representan principalmente las alturas y

el ritmo de una musica, y pueden dar algunas indicaciones
sobre las dindmicas, la articulacion, el timbre y los cambios
de tempo. Sin embargo, en estos Ultimos parémetros la
representacion resulta muy somera, mucho mas imprecisa
de lo que puede serlo para las alturas y el ritmo. La partitu-
ra es, entonces, una forma particular de notacion musical
grafica, entendiendo por notacion musical toda “analogia
visual de un sonido musical” (Bent, et al.,, 2014)3.

En su ya clasico articulo acerca de la notacién musical, el
musicologo Charles Seeger ofrece una tipologia a par-

tir de dos grandes grupos: la notacién prescriptiva y la
descriptiva (Seeger, 1958). La notacidon prescriptiva es
aquella que tiene como objeto determinar cémo debe so-
nar una pieza musical. Se trata de una notacion subjetiva
en cuanto depende de lo que el compositor quiera colocar
en ella. La notacién descriptiva es aquella que sirve como
reporte de cémo soné una interpretacion particular.
Segun Seeger, se trata de una notacion objetiva en cuanto
busca describir un hecho ya sucedido, busca representar
objetivamente una musica ya interpretada.

Al pensar la notacién convencional occidental en estos térmi-
nos, Seeger dice:

Su caracter es casi en su taotalidad prescriptivo, y el énfa-
sis esta en las estructuras -principalmente la altura y el

metro-. No nos dice mucho acerca de las conexiones en-
tre las estructuras. No nos dice tanto acerca de como la
musica suena sino de como deberia hacerse sonar. Pero

3. Para un recuento de las principales aproximaciones que los
estudiosos de la musica han hecho con respecto a las transcripcio-
nes, ver Ellingson (1979).
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nadie podria hacerla sonar como pretendio quien la escri-
bid originalmente, a menos que posea el conocimiento de
la tradicion de la escritura y también el conocimiento oral
(o mejor, aural] de la tradicion asociada a ella. En otras
palabras, que posea la tradicion musical que aprende el
estudiante por oido, en parte gracias a sus familiares y
sus amigos, pero especialmente gracias a los preceptos
de sus maestros. Es en esta tradicion aural donde gene-
ralmente queda el conocimiento de “lo que pasa entre
las notas” (1958, p. 186).

En esta cita se encuentran dos de los aportes mas signifi-
cativos del texto de Seeger: ') lo que esta “entre las notas”
no lo puede representar la notacion convencional, lo cual

hace evidente el caracter parcial de dicha notacién, y ) no
es posible reproducir una partitura sin estar familiarizado
con el lenguaje musical (en términos de género y estilo) en

el que se encuadra la obra escrita.

El primer punto hace explicito que la notacion musical
convencional se basa principalmente en colocar puntos de
una cadena, donde cada punto representa una altura y un
momento en el tiempo (frecuencia y ritmo), de tal manera
que la musica queda representada como secuencias de
puntos que deben conectarse entre si. COmo se pasa de
un punto de la cadena a otro es algo que la notacion no
nos dice (o0 nos lo dice muy vagamente a partir de otros
recursos como las ligaduras, stacatto, entre otros). Y aqui
es donde el segundo punto de Seeger se torna relevante:
la manera correcta de unir los puntos nos muestra la

| -u(n;sm
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tradicion musical a la cual esté asociada esa partitura.
Esto indica que la tradicion oral es el soporte de toda
tradicion musical o, como dice Hopkins: “no hay tal cosa
como una tradicion no oral en musica” (1966, p. 311)%

Ademas de la dificultad de la partitura convencional para
describir qué pasa “entre las notas” (between the notes en
terminos de Seeger], con la aparicion de los instrumen-
tos eléctricos y electronicos (sintetizadores, guitarras
eléctricas, entre otros] se hizo evidente otra limitacion de
este tipo de notacion: el timbre. El compositor Brian Eno
fue quizas uno de los primeros en sefialar esta dificultad.
Sin poseer formacion académica musical, y dedicado a
componer a partir de sintetizadores y equipos eléctricos y
electrénicos, Eno produce su musica directamente sobre
la grabadora. Al preguntarsele en una entrevista acerca
de por qué nunca aprendié a leer partitura dijo:

No habria sido muy util. Ha habido una o dos ocasiones
donde yo estaba en alguna parte sin mi grabadora
de cinta y tenia una idea, trataba de memaorizarla, y
como una buena idea casi siempre recae en un detalle

4. Sin embargo, algunos compositores contemporaneos rei-
vindicarian la idea de tener tradiciones musicales exclusivamente
escritas, e incluso han propuesto realizar partituras que no deban
Ser 0 no requieran ser interpretadas, sino que sean valiosas en si
mismas, valorandose principalmente en su contenido gréfico. Este
es el caso, por ejemplo, de la obra Treatise, de Cornelius Candrew,
en la cual la notacién misma puede ser considerada una forma de
arte. El mismo autor decia con respecto a su obra: “La notacion es
més importante que el sonido. No la exactitud y el éxito con el que
la notacién represente el sonido, sino la musicalidad de la notacién
en si misma” (Stamp, 201 2). Siendo estos casos una excepcién, no
los considero relevantes para el argumento de este texto.
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poco familiar, es entonces automaticamente dificil de
recordar. Entonces, en esas muy inusuales ocasiones
he pensado ‘Dios, si tan solo yo pudiera escribir esto’.
Pero de hecho, la mayoria de lo que yo hago tiene que
ver con texturas sonoras, y usted no puede notar eso de
ninguna manera. Eso se debe a que la notacion musical
surgié en un momento en que las texturas sonoras eran
limitadas. Si usted decia violines y maderas eso definia

la textura sonora, pero si yo digo sintetizador y guitarra
eso no significa nada, usted esta hablando de 28 000
posibilidades (Stamp, 2012).

Las variaciones del timbre de un instrumento, o de la
textura sonora de una grabacion, es algo para lo cual las
partituras convencionales no son Utiles, algo para lo cual
no fueron pensadas, siendo esta una limitacién mas en su
capacidad representativa.

En el momento en que Seeger publict este articulo, su
blusqueda y la de otros musicologos estaba centrada en
encontrar el modo de representar graficamente masy
mas parametros de la mdsica, y con mayor precision, de
tal manera que pudiera realizarse una objetivacion de los
hechos sonoros de una forma “cientifica” que permitie-
ra comparar diferentes musicas con un nivel de rigory
neutralidad valorativa que hicieran de la musicologia una
ciencia segun los criterios positivistas de la época. Sin
embargo, una de las dificultades que rapidamente encon-
traron era que mientras mas complejas y detalladas se
hacian las notaciones, menos legibles e interpretables
lograban ser. El nivel de detalle y la capacidad de inter-
pretacion de los datos parecian ir en relacion inversa. Si
bien las partituras convencionales resultan relativamente
faciles de leer para un musico educado en la tradicién, su
capacidad de representacién esta principalmente en las
alturas y las duraciones de las notas. A medida que se
agregan simbolos a las partituras para tratar de repre-
sentar otros parametros musicales, estas se vuelven mas
y mas dificiles de leer.

En este intento, Seeger desarrollé un equipo eléctrico que
permitia realizar graficos a partir de grabaciones hechas
en cinta magnética. A esta maquina la llamaé el melografo.
Con este equipo pensaron que podrian llegar a lograr unas
representaciones graficas muy precisas de diferentes pa-
rametros musicales de una grabacion, pero al poco tiempo
descubrieron que la dificultad de lectura e interpretacion
de los datos era tal que la empresa resultaba improductiva,
por lo cual no insistieron en esa linea.

En este punto resulta relevante recordar la célebre
metéfora de Jorge Luis Borges en su cuento “Del rigor
en la ciencia” (1998 [1960], p. 40), en el cual plantea la
creacion de un mapa en escala 1:1 de un imperio. Dicho
mapa, por ser exactamente igual al objeto que representa
(ser un imperio que representa un imperio] resulta inutil
para comprender ese imperio. Asi, Borges nos recuerda
gue toda representacion, si busca utilidad, implica una
tarea de reduccion, de seleccion de los parédmetros

a representar, de ordenamiento y clasificacion. Toda

representacion es entonces un proceso subjetivo que
implica una mirada analitica y critica, y por lo tanto
parcial, de lo que se requiere representar. Una partitura
es entonces una especie de mapa Util de lo musical, una
aproximacion grafica -entre muchas posibles, con sus
ventajas y desventajas- a un hecho sonoro®.

Pero, ¢que utilidades tiene la partitura? Volviendo con la
idea de Seeger, la notacion musical puede ser prescriptiva
cuando indica como debe ser interpretada una obra, y
descriptiva cuando indica como fue cierta interpretacion
particular de una obra. No obstante, puede ser mas
importante en este punto remitirnos histéricamente a

la aparicién de la notacion musical en Occidente. Surgio
como ayuda nemotécnica, es decir, como ayuda para
memorizar amplios repertorios musicales. En un prin-
cipio solo servia de apoyo para aquella persona que ya
conociera el repertorio musical, de tal manera que, para
funcionar, la partitura requeria del musico conocedor de
ese repertorio. Poco a poco fue desarrolldndose de modo
que servia como recurso para darle vida nuevamente

a una pieza musical sin necesidad de que el intérprete
conociera de antemano dicha pieza: solo se requeria que
el musico conociera la tradicién musical a la cual perte-
necia. Las partituras permitieron entonces que la masica
viajara separada del compositor y separada del cuerpo del
musico. La musica podia ser reproducida y reinterpretada
por diferentes musicos en diferentes lugares, simplemen-
te con la difusion de la partitura. En parte, este fenémeno
hizo pensar que en las partituras estaba “la musica”, ya
que podia ser reproducida de forma masiva, pero a la vez
hizo olvidar que un requisito indispensable para ello era

la familiaridad del intérprete con la tradicion musical a la
cual respondia esa partitura.

En la tradicion musical occidental, la partitura sirvio (y sir-
ve] como un excelente soporte de ideas musicales dentro
de unos lenguajes especificos y en unas tradiciones parti-
culares. La mejor manera, entonces, de plasmar una idea
musical, de dejarla registrada en un soporte fisico como
el papel para garantizar su permanencia en el tiempo y
su transmision y difusién era la partitura, mientras que
cualquier interpretacion de ella quedaba en el terreno de
lo efimero y condenada al olvido. Una partitura asi queda
entonces a mitad de camino entre el uso descriptivo y el
prescriptivo: sirve para describir una idea musical y para
prescribir cémo interpretarla nuevamente.

Si bien este fue el principal uso de la partitura durante va-
rios siglos (registrar las ideas musicales y asi facilitar su

5. Quizas, la Unica representacion completa de un hecho sono-
ro sea la grafica de una onda (Hopkins, 19686, p. 311). Si bien una
gréfica de este tipo resulta muy Util al poder hacer que un equipo
reproduzca nuevamente la sefial musical a partir de ella, no permite
ser “leida” por un musico para deducir de alli las alturas, el ritmo, la
forma, las armonias, entre otros. Se trata entonces de un muy buen
mapa en escala 1 a 1, pero como tal no permite ser interpretado
analiticamente (por ejemplo, un musico no podria tocar la pieza que
representa a partir de mirar la gréfica de la onda).
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« Kallitipia sobre partitura, impermeabilizada con almidén
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recordacion, reproduccion y su difusion masiva separada
del compositor], vale la pena preguntarnos por su esta-
tus una vez surgen los medios eléctricos y electranicos

de grabacion musical. Y mas aun, con la masificacion de
estos medios en los ultimos afios debido al bajo costo que
le han significado la aparicion y la difusion de la tecnologia
digital. En una época en la cual los teléfonos graban, se
consiguen grabadoras digitales multipistas a bajo costo y
de facil manejo y transporte, en que los archivos de audio
viajan mas rapidamente via web que lo que cualquier
partitura fisica puede hacer, ¢no seré que la partitura
convencional como soporte de grabacion, como forma

de registro, pierde mucho de su sentido? La partitura,
entonces, sigue manteniendo su utilidad como forma de
descripcion de algunos parametros de eventos musicales,
sigue siendo util para determinar como interpretar algu-
nos de esos parametros, pero pierde poder como soporte
para fijar, grabar, recordar y difundir la mdsica. Estamaos
en una epoca en la cual difundir la musica ya no puede ser
asociado principalmente con difundir partituras sino gra-
baciones sonoras puesto que las grabaciones tienen un
estatuto ontolégico mucho mas cercano a “la muasica” que
las partituras (es decir, las grabaciones son la musica]®.

Tres consecuencias pedagogicas

Una vez entendida la partitura como una forma particular
de notacion de algunos parametros musicales, podemos
plantear tres consecuencias pedagogicas para la educa-
cion musical formal.

a) Ampliacion de la nocion de notacion
musical (mas alla de las partituras)

Si las partituras son solo una forma particular de
representacion grafica de lo musical, podemos tener
mas presente en la educacion musical otras formas

de notacion. Incluso, dentro de la tradicion musical en
Occidente tambien se han usado muchas otras formas
de notacidn. Estan, por ejemplo, los lead sheet que utilizan
principalmente (aunque no exclusivamente) los musicos
de jazz; las tablaturas (muy usadas por los guitarristas

y bajistas de rock]); diferentes tipos de escritura para

6. Es interesante notar que en espafol recordar y grabar pue-
den llegar a ser sinénimos. En inglés grabar es to record, y parecie-
ra indicar recordar. En ese sentido, grabar es recordar, es dejar
registro y dejar memoria, es plasmar en un medio fijo lo que esta
en otro (ese primer medio original puede ser fijo o no: puede ser el
canto de un pajaro, un concierto, o también una pintura o un libro).
Asi, la mejor manera de recordar una musica, de plasmarla para
la posteridad, es grabarla. La partitura, como soporte tecnolégico
previo, pierde frente a la grabacion esta posicién privilegiada que
tuvo durante varios siglos.

los instrumentos de percusion (muy usadas en trabajos
etnomusicoldgicos), los rollos de pianola o rollos MIDI,
entre otras. Sin embargo, todas estas notaciones
mencionadas son principalmente de caracter prescriptivo,
es decir, estan pensadas en funcion del intérprete, son
concebidas para poder interpretar los patrones musicales
alli plasmados’. Pero, si pensamos en notaciones
netamente descriptivas, notaciones a partir de las cuales
no sea posible interpretar una obra sino que sirvan para
determinar y analizar algunos parametros musicales, el
espectro de posibilidades se amplia. Notaciones de este
tipo son por ejemplo los timeline (lineas de tiempo] que
determinan la forma musical; los analizadores de espectro
qgue nos indican el comportamiento de las frecuencias de
una senfal; las graficas de paneo que indican la ubicacion
en la imagen estéreo de los instrumentos en una mezcla;
los cifrados que indican las relaciones armaonicas entre
los acordes de una pieza; entre otras.

En resumen, la idea de pensar la notacién musical como
cualquier representacion grafica (o incluso podria ser tam-
bién verbal) de unos parametros musicales nos estimula

a usar la creatividad para explotar diferentes formas de
notacion, seguln lo requiera cada situacion de ensefanza-
aprendizaje particular.

b) Enfasis de la importancia de una
educacion musical corporal

En su libro sobre las practicas sonoro-corporales en la pri-
mera infancia en Chocg, la antropéloga Ana Maria Arango
muestra claramente la relacién que hay entre el sonido

y el cuerpo, la musica y el movimiento, y cémo estas dos
palabras, que en Occidente han tratado de pensarse sepa-
radas, estan intrinsecamente unidas (Arango, 2014).

Por esto, Ana Maria Arango se pregunta “;Hasta qué
punto podemos seguir comprendiendo los procesos de
ensefanza-aprendizaje musical desconociendo el cuerpo
(..)J?” (2014, p. 45). La propuesta entonces es asignarle
un papel privilegiado y de primer orden al cuerpo dentro
de la educacion musical, cuerpo entendido no solo como
un “recipiente” de sensaciones musicales, sino como el
lugar en el cual las sensaciones musicales cobran sentido,
son incorporadas, y son también creadas (usando o no la
mediacién de un instrumento musical)®.

7. La notaciéon gréfica musical puede ser incluso unas instruc-
ciones escritas en texto. Es el caso, por ejemplo, de la pieza Pen-
dulum music de Steve Reich (Stamp, 2012).

8. Hace ya mucho tiempo que en la literatura académica sobre
pedagogia musical se han escuchado voces que insisten en la im-
portancia del cuerpo en el proceso de ensefianza-aprendizaje, asi
como la importancia de la tradicién oral frente a la escrita. Nos po-
demos remitir, por ejemplo, al pedagogo Jacques-Dalcroze quien
desde comienzos del siglo XX se hacia estos cuestionamientos
[Choksy, Abramson, Gillespie, Woods, & York, 2001, pp. 42-43).
Trabajos més recientes como los de la investigadora britanica Lucy
Green (2001) apuntan en sentidos similares.
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La educacion musical formal en Occidente ha visto la
relacion del cuerpo con la musica, principalmente con
fines instrumentales, como maquina reproductora. El
cuerpo visto como maquina implica la idea de una sepa-
racion entre lo sensible y lo motriz, de tal manera que

el cuerpo debe adoctrinarse para realizar movimientos
iguales y precisos para poder interpretar las notas que
se requieren en un instrumento, independientemente de
las sensaciones y emociones asociadas. Esta concepcion
del cuerpo lo ha llevado a ser el blanco de las técnicas
instrumentales, entendidas principalmente como adies-
tramientos mecanicos del cuerpo, medidos en términos
racionales y objetivos: tocar escalas, arpegios, acordes,
etc.®. Sin embargo, entender el cuerpo unido a lo sonoro
y a lo sensible nos lleva a asignarle un lugar diferente en
la educacion musical, a pensarlo no exclusivamente como
esa maquina que reproducira las notas correctas en el
tiempo correcto en un instrumento, sino como el lugar
donde la musica adquiere sentido fisico y emocional, y el
lugar desde el cual las ideas musicales deben surgir.

Si, como ya dijimos, la musica no es la partitura, si no hay
una tradicion “no oral” en musica, deberiamos darle priori-
dad al aprendizaje oral por sobre el escrito, y la educacion
a partir de lo sonoro deberia primar sobre la educacion

a partir de lo escrito y lo visual. Y si —como muestra bien
Ana Maria Arango- lo sonoro y lo corporal no pueden
disociarse, la educacion musical debe darle prioridad a

lo sonoro-corporal, manteniendo el uso de lo escrito (en
sentido amplio, no la partitura convencional] en un punto
menos privilegiado. La notacion escrita es entonces un
medio o una herramienta en musica -no es la musica
misma- y como tal, como herramienta, debe ser usada.
Pensado asi, resulta mas facil concebir una clase de
musica sin partituras que una clase de musica sin sonidos
0 sin movimientos, sin lo aural o lo corporal. Se puede con-
cebir una clase de musica sin centrarse en la compren-
sion racional de lo que se hace (lo cual no quiere decir que
no pueda darse una comprension racional de lo que se
hace, pero si que no sea ese necesariamente el objetivo
central), pero dificilmente se puede concebir una clase de
musica que no apele a las sensaciones sonoro-corporales,
al sonido hecho movimiento. El cuerpo debe ser entonces
el principal instrumento musical.

c) mayor uso de las nuevas tecnologias de
grabacion y reproduccion en el aula

Sila musica es lo que se oye y no lo que se ve, sila musica
es lo sonoro y no una representacion visual [y parcial] de

9. Ya en otro texto habia hecho una reflexién sobre el uso de la
técnica en la educacion musical universitaria. Parte de la discusion
decia: “Las clases de instrumento se vuelcan en gran medida al
desarrollo de una “buena técnica”, ocupando gran parte del tiempo
en el estudio de escalas, arpegios, acordes y diferentes ejercicios
fisicos para buscar mejorar la respuesta del intérprete en el ins-
trumento, muchas veces sin establecer una conexién directa entre
el tipo de ejercicios a realizar y el repertorio a abordar” (Ochoa,
2011, p. 60).

ella, ¢por qué no centrar los procesos de ensefianza-apren-
dizaje musical a partir de escuchar y hacer musica?

Aun hoy en dia es comun encontrar clases de musica en
las cuales, para acercar a los estudiantes a un repertorio
en particular, el profesor o profesora lo primero que entre-
ga (y a veces lo Unico) es una partitura. Incluso, como ha
sefalado Lucy Green (2001), en ocasiones los profesores
(especialmente profesores de instrumentao) le sugieren e in-
cluso le prohiben al estudiante que escuche una grabacion
de la obra con el argumento de que “escuchar una version
de la obra les formara una imagen preconcebida de ella y
les dificultara producir una version propia” (Ochoa, 2011, p.
62). Sin embargo, en una época en la cual es facil com-
partir archivos sonoros, resulta légico restituirle ese lugar
de importancia al sonido mismo. La propuesta, entonces,
es trabajar mas con grabaciones y menos con partituras,
generar las primeras aproximaciones a un repertorio dado
a partir de grabaciones, de tal manera que la primera ex-
periencia que se tenga con esta musica sea corporal y sen-
sitiva, y no una aproximacion racional y mecanica. Ademas,
si no existe una tradicion no oral en musica, es importante
primero generar en el estudiante esa familiaridad que se
requiere con un género o repertorio nuevo a partir de lo
sonoro o, siguiendo nuevamente con Ana Maria Arango, a
partir de lo sonoro-corporal.

Diferentes investigaciones han mostrado que aprender
musica a partir de grabaciones, de interactuar con otros
musicos, de improvisar y de hacer mdsica en conjunto,
todo esto sin la necesaria mediacion de la lecto-escritura
musical convencional, es algo usual en musicos populares
y tradicionales en distintos contextos socioculturales. Lucy
Green mostré esto para los musicos de rock en Gran
Bretafia (2001), Eliecer Arenas lo planted para los musicos
tradicionales en Colombia (2009), y, en cuanto a estudios
de caso en Colombia, Carlos Mifiana lo documentad en el
caso de las flautas caucanas (1987), Leonidas Valencia
para las musicas en el Choco (2010) y lo mismo plan-
tean investigaciones sobre la musica de gaitas [Convers

& Ochoa, 2007] y la musica del Pacifico sur colombiano
(Ochoa, Convers, & Hernandez, 2015). Sin embargo, estas
practicas pedagogicas aln son poco usuales dentro de la
educacion musical formal, la cual se mantiene muy centra-
da en la partitura convencional como eje primordial de los
procesos de ensefianza-aprendizaje.

Conclusiones

En el siglo XXl la educacion musical formal ha mantenido
una inercia de la manera como se hacia en el siglo XIXy
casi todo el XX. Mientras la tecnologia nos esta pasando de
la sociedad letrada a la sociedad multimedial, la educacion
musical —irénicamente, tratandose de una educacion en

lo sonoro- sigue en el paradigma de la ciudad letrada
(Rama, 2004). Sigue siendo una educacién muy artesanal,
que utiliza principalmente libros y la explicacion directa por
parte de los profesores. Las grabadoras, secuenciadores,
y el uso de formatos cada vez mas comunes para
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almacenar y compartir audios y videos no suelen ser lo
suficientemente usados, como si los cambios tecnolégicos
de las ultimas décadas no hubieran permeado las practicas
educativas. Las tecnologias pueden ayudarnos a sentir mas
la musica, a escucharla mas y verla menos, y por lo tanto
pueden ayudar en la participacion del cuerpo y la emocion.

Ya a comienzos del siglo XX, el pedagogo musical Jacques-
Dalcroze se hizo las siguientes preguntas acerca de la
educacion musical:

¢Por qué hay tantos libros de texto sobre transposicion,
armonia y contrapunto, escritos en un estilo técnico?,
¢no deben primero intentar desarrollar la habilidad de
escuchar los efectos que ellos describen?

¢Por qué las cualidades que caracterizan un musico
real pocas veces se encuentran en una clase de musi-
ca? (Choksy et al., 2001, pp. 42-43).

Y otros grandes pedagogos musicales del siglo XX
como Carl Orff y Maurice Martenot habian planteado
interrogantes similares (aunque lo habian hecho
principalmente para la educacién musical infantil,
mientras yo extiendo la propuesta a cualquier nivel
educativo). Infortunadamente, estas preguntas siguen

teniendo vigencia en buena parte de la educacion musical
formal hoy en dia. Si bien, cuando Dalcroze se hizo esos
cuestionamientos no siempre era facil acceder a la manera
de escuchar los ejemplos musicales que se abordaban en
una clase de musica (a principios del siglo XX la tecnologia
no lo facilitaba), hoy en dia resulta dificil de comprender
que la posibilidad de acceder a escuchar casi cualquier
tipo de musica en tiempo real (gracias a plataformas como
YouTube, por ejemplo) no haya transformado de manera
importante la educacién musical formal. La partitura sigue
siendo el personaje principal (notorio por ejemplo en los
programas de asignatura, organizados en mayor medida

a partir de libros de texto) y lo sonoro-corporal se relega a
un segundo plano. Las estrategias de educacion musical no
mediadas por la partitura, como suele ocurrir en muchas
musicas populares y tradicionales, parecen no haber
permeado con fuerza los contextos educativos formales’™.
Una manera efectiva para salirse de esta inercia en las
practicas pedagogicas es relativizar el peso de la partitura
al hacernos conscientes de su estatuto ontologico: la
partitura no es la musica, es tan solo una de muchas
formas de notacion grafica de algunos elementos de ella,

10. Sin embargo, para el caso particular colombiano, las inves-
tigaciones sobre las musicas populares y tradicionales del pais, es-
pecialmente las que han abordado las formas de transmisién del
conocimiento, son relativamente recientes, por lo cual quizas habra
gue esperar aln un tiempo para ver si logran permear de alguna
manera la educacién musical formal.
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es tan solo una de las formas posibles de representacion
de aspectos de lo musical. Y una vez relativizada, cada

vez que pensemos en utilizar la partitura en una situacion
pedagogica concreta dentro del aula deberiamos
preguntarnos primero: ¢que tipo de notacion(es) resulta(n)
conveniente(s) y por que?, ¢ qué propositos tendrian esas
notaciones?, ¢quién o quienes se pueden beneficiar de
ellas?, ¢ qué ventajas y desventajas presentaria el uso de
notacion occidental convencional en sus usos en el aula?

Una mirada critica y contextual al uso de las multiples
formas de notacién musical puede permitirnos usarlas de
manera mas eficiente y mas creativa, y a la vez puede ayu-
darnos a colocar nuevamente el cuerpo en el lugar central
de los procesos de ensefianza-aprendizaje musical. Esto
debe llevarnos a una educacién musical necesariamente
menos racionalizada y mas sonoro-corporal, menos vista y
mas escuchada, menos leida y mas vivida.
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GUIA PARA LA ENTREGA DE
CONTRIBUCIONES

l. Del caracter y los objetivos de la revista

Desde el afio 2007, la revista CALLE 14 ha sido un medio de
circulacion de los saberes y conocimientos produ-cidos por
las comunidades académicas especializadas en el campo
del arte. Gracias a su accién mediadora, facilita la construc-
cién de comunidades artisticas disciplinarias e interdiscipli-
narias, asi como de redes de investigadores en el ambito
nacional e internacional y, ante todo, fomenta la apropiacién
social del cono-cimiento como un instrumento de transfor-
macion de sujetos y colectividades.

La revista CALLE 14 publica articulos inéditos resultado

de la actividad investigativa, académica y creativa de las
comunidades del campo del arte nacional e interna-cional,
como un modo de generar una transformacion saocial

por medio de la circulacion de saberes, conoci-mientos y
practicas artisticas.

Desde el segundo semestre de 2009, CALLE14 tiene una
periodicidad semestral.

Il. De las secciones que componen la revista

Editorial.

Es escrito por el editor, por un invitado, o por uno o varios
miembros del Comité editorial o del Comité cientifico.
Seccion central.

Esta constituida por los articulos que abordan de manera
especifica el tema de cada nimero.

Autor invitado.

Es un articulo enviado por un autor externo, preferible-
mente del ambito internacional, que aborda un problema
acorde con el eje tematico de cada niumero.

Seccion transversal.

En ella se presentan articulos que son resultado de inves-
tigacién en el campo del arte, mas alla del tema especifico
de cada numero.

Expresiones emergentes.

Es un espacio para jovenes investigadores y escritores.
Miscelanea.

En esta seccion se presentan, de manera no permanente,
articulos de los siguientes géneros: articulo corto, reporte
de caso, revision de tema, car-tas al editor, traduccion,
documento de reflexion o derivado de investigacion, resefia
bibliografica, y otros.

lll. De los tipos de documentos aceptados

Los articulos seleccionados deben estar vinculados a
investigaciones en curso o terminadas, y en consecuen-cia
deben contar con coherencia conceptual, profundi-dad en
el tratamiento de un problema, y estar escritos en un estilo
claro, agil y estructurado, segun la natura-leza del texto.
Se entiende que los articulos presentados son inéditos.

IV. Del caracter tematico de la revista y de la convo-
catoria para presentar articulos

CALLE14 es una revista que aborda, en su seccion
central, una tematica especifica cada afio. Para tal fin, las
tematicas correspondientes a dos anos se publican con la
suficiente anticipacién. Se publican dos numeros dedi-
cados a cada tematica, de acuerdo con la periodi-cidad
semestral de |a revista.

La convocatoria para los articulos de cada temética especi-
fica tiene dos cortes al afio, uno el 15 de junioy otro el 15
de diciembre. Para las demas secciones de la revista, se
reciben articulos de manera permanente. El primer nimero
de cada tematica se publica en diciem-bre y el segundo en
junio del afo siguiente.

Podrén presentarse los siguientes tipos de articulos:

- Articulo de investigacion artistica, cientifi-

ca o tecnolagica. Presenta, de manera detallada, los
resultados originales de proyectos de investigacion. La
estructura que generalmente se utiliza consta de cuatro
partes importantes: introduccion, metodolo-gia, resultados
y conclusiones.

- Articulo de reflexién. Expone los resultados de una
investigacion desde una perspectiva analitica, interpre-
tativa o critica del autor, acerca de un tema especifico, y
recurriendo a fuentes originales.

- Articulo de revision. Documento resultado de una
investigacion en el que se analizan, sistematizan e inte-
gran los resultados de las investigaciones publi-cadas o
no publicadas, acerca de un campo del arte, la ciencia o
la tecnologia, que busca dar cuenta de los avances y las
tendencias de desarrollo. Se carac-teriza por presentar
una cuidadosa revisién bibliografica de por lo menos 50
referencias.

- Articulo corto. Documento breve que presenta resul-
tados originales, preliminares o parciales, de una investi-
gacion artistica, cientifica o tecnolégica, que por lo general
requieren de una pronta difusion.

- Reporte de caso. Documento que presenta los
resultados de un estudio sobre una situacion particu-lar,
con el fin de dar a conocer las experiencias técni-cas y
metodoldgicas aplicadas en un caso especifico. Incluye
una revision sistematica y comentada de la literatura
sobre casos analogos.

- Revision de tema. Documento resultado de la revi-sion
critica de la literatura sobre un tema en particular.

- Cartas al editor. Posiciones criticas, analiticas o inter-
pretativas sobre los documentos publicados en la revista,
que a juicio del Comité editorial constitu-yen un aporte im-
portante a la discusion del tema por parte de la comunidad
cientifica de referencia.

« Editorial. Documento escrito por el editor, un miem-
bro del Comité editorial o un investigador invitado sobre
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orientaciones que se encuentran en el dominio tematico
de la revista.

- Traduccion. Traducciones de textos clasicos o de ac-
tualidad, o transcripciones de documentos histéricos o de
interés particular, en el campo tematico de la revista.

- Documento de reflexion no derivado de investi-
gacion

- Reseifia bibliografica. Se trata de un trabajo objetivo,
sin comentarios ni opiniones personales, acerca del texto
resefiado.

- Otros

V. De la forma de presentacion de los
manuscritos

Es indispensable tener en cuenta que los manuscritos

gue no se ajusten a las caracteristicas descritas en este
documento seran devueltos, y el autor tendra un plazo de
quince dias para presentarlo de nuevo. El manus-crito debe
presentarse en un archivo compatible con Word, en hoja
de tamarno carta (21,59 cm x 27,54 cm), con margenes
moderados (2,5 cm superior e inferior, y 3 cm a cada lado),
en fuente Times New Roman de 12 puntos, a espacio sen-
cillo, sin separacion entre parrafos y justificado.

La extension de los articulos no debe superar el limite

de 7.000 palabras, incluyendo el titulo, el subtitulo, los
resU-menes, las palabras claves, las notas de pie de pagi-
na, la lista de referencias bibliograficas y los anexos.

A. Elementos de los articulos
Ademas del contenido central, los articulos deben tener los
siguientes elementos:

* Titulo, que resuma en forma clara la idea principal
del texto.

* Tipo de articulo (investigacion, reflexion, revision, etc.,
de acuerdo al listado de articulos aceptados).

* Nombres del (los) autor(es) del trabajo,
normaliza-dos de acuerdo con su forma de citacion.

* Vinculacion institucional del {los) autor(es), direc-cién
postal, teléfonos y correos electrénicos (para todos
los autores). Perfil biografico y profesional del (los)
autor(es), de un maximo de 150 palabras de exten-
sion (para todos los autores).

* Resumen breve, pero suficientemente explicativo,
sobre el contenido del articulo. No debe exceder
las 150 palabras. Se sugiere incluir los siguientes
com-ponentes: la pregunta o problema central, el
marco o perspectiva teérica, la metodologia, los prin-
cipales hallazgos, las conclusiones y las direcciones
futuras de investigacion.

e Palabras claves: un minimo de tres y un maximo de
seis, ordenadas alfabéticamente.

» Resumen en inglés (abstract).

* Palabras claves en inglés.
* Lista completa de referencias bibliograficas.

e En adicion a los citados anteriormente, el articulo
so6lo puede contener los siguientes elementos:

* Agradecimientos e informacién sobre la naturaleza
del manuscrito.

* Referencias numeradas a graficas, tablas, cuadros
o imagenes.

e Titulos y pies de graficas, tablas, cuadros o imagenes.

B. Presentacion de material adicional

Los graficos y las tablas se insertan en el texto,
debi-damente numerados segln su orden de presentacion.
Cada uno debe tener un titulo breve, que indique claramen-
te su contenido. La revista exige el envio, por separado, de
los archivos originales de cuadros, graficos o diagramas en
Excel, Word, PowerPoint o cualquier otro programa; las fo-
tografias de obras de arte deben contener la ficha técnicay
los créditos del fotografo y de la fuente correspondiente. En
el caso de fotografias, planos, dibujos, imagenes o capturas
de pantalla, deben ser enviados en formato vectorial (.tif,
.cdr, .eps, .svg, entre otros), con una resolucion minima de
300 dpi (puntos por pulgada).

Todas las tablas, gréaficas, cuadros o imagenes que se in-
cluyan en los articulos deben ser autoexplicativos, cla-ros
y pertinentes. En caso de no ser un trabajo original del
autor, es su responsabilidad obtener los permisos que se
requieran para su publicacion.

C. Referencias

Al final del trabajo debera incluirse un listado que siga las
normas internacionales de la quinta edicién del manual de
estilo de la American Psychological Assaciation [APA). A
continuacion presentamos los elementos generales.

1. Citas de referencias en el texto

Este método de citar, refiriéndose al autor y la fecha
(apellido y fecha de publicacion), permite al lector loca-lizar
la fuente de informacion en orden alfabético, en la lista de
referencias ubicada al final del trabajo.

a. Ejemplos para citar en el texto una obra de
un autor(a)

1) Dussel (2000] planteo el concepto de transmoder-
nidad...

2) En un estudio reciente sobre el concepto de
trans-modernidad (Dussel, 2000)...

3) En 2000, Dussel compara el concepto de transmo-
dernidad con el de postmodernidad...

Cuando el apellido del autor(a) forma parte de la redaccion
(ejemplo 1), se incluye solamente el afio de la publicacién
entre paréntesis.

En el ejemplo 2, el apellido y la fecha de publicacién no

forman parte de la redaccion del texto, por consiguiente
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ambos elementos se incluyen entre paréntesis, separados
por una coma.

Ejemplo 3, cuando la fecha y el apellido forman parte de la
oracion, no llevan paréntesis. Guia para la entrega de contri-
buciones // CALLE14 // 157

b. Obras de miiltiples autores(as)

1) Cuando un trabajo tiene dos autores(as), se deben citar
ambos cada vez que la referencia ocurre en el texto.

2] Cuando un trabajo tiene tres, cuatro o cinco autores(as),
se cita a todos los autores(as) la primera vez que ocurre la
referencia en el texto. En las citas posteriores del mismo
trabajo se nombra el apellido del(a) primer(a) autor(a] se-
guido de la expresion “et al.”, y el afio de publicacion.
Mignolo, Marcos y Maldonado (2007) abordaron el praoble-
ma de la colonialidad del ser... (la primera vez que se cita en
el textol.

Mignolo et al. (2007] concluyeron que... (la siguiente vez que
se menciona en el textol.

3] Cuando una obra ha sido escrita por seis 0 mas
autores(as), se cita solamente el apellido del (la) pri-mer(a)
autor{a) seguido por la expresion “et al.”y el afo de publi-
cacion, desde la primera vez que aparece en el texto (en la
lista de referencias, sin embargo, se reportan los apellidos
de todos los autores).

4] En el caso de que se citen dos o0 mas obras, escritas
por diferentes autores(as), en una misma referencia, se
escriben los apellidos y sus respectivos anos de publica-
cién, separados por un punto y coma dentro de un mismo
paréntesis.

En varias investigaciones (Mufioz, 1978; Walsh, 1986;
Salcedo, 2004) concluyeron gue...

c. Citas secundarias
Cuando la cita no es directamente del autor citado, se pre-
sentara de la siguiente manera:

En efecto, un personaje cultivado y refinado como Humbert
en Lolita, segun su creador, puede llegar a ser “un misera-
ble vano y cruel que se da la mafa de parecer conmovedor”
(Nabokov, citado en Rorty, 1991: 176).

2. La lista bibliografica

La lista de referencias segun el estilo APA guarda una
relacién exacta con las citas que aparecen en el texto del
trabajo. Solamente incluye aquellos recursos que se utiliza-
ron para llevar a cabo la investigacién y prepara-cion del
trabajo. Los siguientes elementos se aplican en la prepara-
cion de fichas bibliograficas:

e La lista bibliografica se titulara Referencias

* Al estar codificadas, todas las referencias
bibliogréfi-cas deben ser explicitas al final del texto.

Deben estar ordenadas alfabéticamente por el
apellido del (primer] autor (o editor), seguido por sus
nombres de pila.

* Los titulos de revistas o de libros deben aparecer
sefalados con letras itélicas (cursivas); en el caso de
revistas, tal formato comprende desde el titulo de la
revista, hasta el nimero del volumen.

Burke, Edmund (2001). Indagacian filosdfica so-
bre el origen de nuestras ideas acerca de lo bello 'y
lo sublime. Madrid: Tecnos.

Rorty, Richard (1991). Contingencia, ironia, y
solidaridad. Barcelona: Paidos.

Heidegger, Martin (1994). “Construir, Habitar,
Pensar”, en Conferencias y articulos. Barcelona:
Serbal.

a. Multiples referencias del mismo autor (o de un grupo idén-
tico de autores])
Se ordenan cronolégicamente por afo de publicacion. Si el
afo de la publicacién también es el mismo, se dife-rencian
escribiendo una letra (a, b, c) después del afio.
Baudelaire, Charles (1995a). El pintor de la vida moderna.
Murcia: Libreria Yerba.158 // CALLE14 // volumen 9,
ndmero 13 // mayo - agosto de 2014
(1995b). Mi corazén al desnudo. Madrid: Visor.
(1998). Las flores del mal. Madrid: Cétedra.

b. Apellidos compuestos
Se ordenan segun el prefijo, que también debe figurar en la
cita.
De Castro, Josué (19685). Ensayos sobre el subdesarrollo.
Buenos Aires: Siglo Veinte.

C. El autor es una razén social
Se ordena de acuerdo a la primera palabra significativade
su nombre (por ejemplo, Fondo de las Naciones Unidas
para la infancia (UNICEF), se ordena por la “F"). Asi mismao,
si normalmente es identificada con una sigla, debe presen-
tarse su nombre completo.
Fondo de las Naciones Unidas para la infancia (UNICEF)
(2004). Igualdad con dignidad: hacia nuevas formas de
actuacion con la nifiez indigena en América Latina. Ciudad
de Panama: UNICEF.

d. Referencias con dos o méas autores
Mockus, Antanas y Jimmy Corzo (2003). Cumplir para
convivir. Bogota: Universidad Nacional de Colombia.
Bobbio, Norberto, Nicola Matteucci y Gianfranco Pasqui-
no (1998). Diccionario de politica. México: Siglo XXI.

e. Referencias a libros en otros idiomas
Cuando se cita una obra editada en una lengua extran-jera,
se conserva el idioma original en el nombre del autar, el
titulo de la obra y la editorial, los demas datos se consignan
en espanol. Si existe una edicién en espanol, se puede com-
plementar la referencia.
Attali, Jacques (2002). Les Juifs, le monde et I'argent.
Histoire économique du peuple juif. Paris: Fayard (edicion
en espanol: Los judios, el mundo y el dinero: historia eco-
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némica del pueblo judio, Buenos Aires, Fondo de Cultura
Econémica, 20035).

f. Articulos publicados en compilaciones
Castro-Gémez, Santiago (1993). “Ciencias saociales, vio-
lencia epistémica y el problema de la ‘invencion del otro™,
en Edgardo Lander (comp.), La colonialidad del saber:
eurocentrismo y ciencias sociales, perspectivas latinoame-
ricanas. Buenos Aires: CLACSO.
Laclau, Ernesto [2003). “Identidad y hegemonia: el rol de
la universalidad en la constitucion de légicas politicas”,
en Judith Butler, Ernesto Laclau y Slavoj Zizek, Contin-
gencia, Hegemonia, Universalidad. Buenos Aires: Fondo de
Cultura Econémica.

g. Articulos publicados en periddicos
Garcia Villegas, Mauricio (2007). “La invencion de la nacio-
nalidad”, en El Tiempo, 15 de mayo.

h. Articulos publicados en periédicos sin especificacién del
autor

El Espectador (2006). “Una etnia de guerreros urbanos”,
13y 19 de agosto.

i. Articulos publicados en revistas
Rosenn, Keith (1988). “Brazil's Legal Culture: The Jeito
Revisited”, en Florida International Law Journal I, N° 1.

j. Materiales discograficos
Orishas (20035). El kilo (CD). Madrid: EMI. Guia para la entre-
ga de contribuciones // CALLE14 // 159

k. Fuentes electrénicas
Organizacion de Estados Iberoamericanos para la
Educacian, la Ciencia y la Cultura (OEl] (2002). Informe
del Sistema Nacional de Cultura, Colombia. Bogota: OEl.
Disponible en <http:/ /www.oei.es/ cul-tura2,/colom-
bia/02.htm>. Consultado en marzo de 2005.
Wikipedia (s.f.). “Cadillac Eldorado”. Disponible en
<http:/ /en.wikipedia.org,/ wiki/Cadillac_Eldorado>. Con-
sultado en agosto de 2008.

Los articulos pueden ser enviados de forma impresa a la
Unidad de Investigaciones de la Facultad de Artes ASAB,
Carrera 13 No. 14-69, Bogota. D.C. (teléfono 2828220,
extension 105]) o por medio de correo electro-nico, a la
direccion <calle14@udistrital.edu.co>.

No se devolveran los originales ni se consideraran articu-
los incompletos o que no cumplan con las normas aqui
establecidas.

VI. De los criterios y procedimientos de evaluacion
de los articulos

Todos los articulos seran sometidos a un proceso de
arbitraje anénimo, a cargo de evaluadores nacionales o
internacionales, quienes podran formular sugerencias al au-
tor. Las observaciones de los evaluadores y las del Comite
editorial de la revista deberan ser tenidas en cuenta por el
autor, con el fin de realizar los ajustes requeridos. El Comité

editorial define la publicacién de los articulos aprobados en
el nimero correspondiente.

El autor de un articulo puede sugerir dos posibles pares
evaluadores; sin embargo, la decision de designar o no a
uno de ellos corresponde al Comité editorial.

El Comité editorial se reserva el derecho de introducir las
modificaciones formales necesarias para adaptar el texto a
las normas de la publicacién.

VII. De las politicas de acceso de la publicacion
CALLE14 es una publicacién académica que, inspi-rada en
las ideas de “Acceso Abierto” y mediante la autorizacion
expresa de la reproduccidn, distribucion y comunicacion
publica sin costo de los articulos que publica, apoya de
manera decidida el libre intercambio de conocimiento
para la investigacion y la educacion. Sin embargo, para el
uso comercial del sitio donde las revistas se alojan, sus
elementos o aquellos de los articulos, se exige la autoriza-
cion expresa del editor.

Con el fin de cumplir este objetivo, los articulos que se remi-
tan para ser publicados en CALLE 14 deberan cum-plir con
los siguientes parametros:

e El autor otorgara a la Universidad Distrital Francis-
co Joseé de Caldas, a través de su Facultad de Artes
ASAB, una licencia automatica y limitada para la publi-
cacion en la revista CALLE 14, y para incluir el articulo
en indices y sistemas de busqueda.

e El autor manifestara su consentimiento para que el
articulo, al ser publicado en CALLE14, sea licenciado
con la licencia Creative Commons Reconocimiento-
No Comercial,-SinObras Derivadas 2.5 de Colombia
(para leer el texto completo de la licencia, puede
visitar <http:/ /creativecommons.org/ licenses,/ by-nc-
nd/2.5/co/ > o enviar una carta a Creative Commons,
171 Second Street, Suite 300, San Francisco, Califor-
nia 94105, USA).

VIIIl. De la aceptacién de las condiciones por parte
de los autores

El envio del articulo implica la aceptacion de las condiciones
expresadas en este documento.
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