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Resumen. Este articulo propone una relectura del libro Sobre video y artes mediales de Néstor
Olhagaray desde la semiética de Charles S. Peirce, con el objetivo de examinar los procesos de
significacion que atraviesan el arte medial. Se puede reconocer que la obra de Olhagaray anticipa, en
distintos niveles, una comprension del arte medial como sistema abierto y relacional, lo que posibilita su
relectura desde una perspectiva semiotica aplicada. A partir del capitulo “Video digital”, se analiza el
videoarte como una prictica procesual e interactiva, inscrita en una semiosis abierta. En “Reflexiones
sobre video y videastas” se aborda el proceso creativo interno del artista y el video como lenguaje
simbolico que articula cuerpo, memoria y experiencia. Finalmente, “Memorias” permite comprender la
trayectoria de Olhagaray como una red de signos donde vida, cultura y técnica se configuran como
mediaciones semidticas, situando el arte medial como un espacio de produccion de sentido y resistencia
simbdlica.
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Abstract. This article proposes a reinterpretation of Néstor Olhagaray’s book On Video and Media
Arts from the perspective of Charles S. Peirce’s semiotics, with the aim of examining the processes of
signification that underlie media art. It can be argued that Olhagaray’s work anticipates, on various
levels, an understanding of media art as an open and relational system, which makes it possible to
reinterpret it from an applied semiotic perspective. Drawing on the chapter “Digital Video”, the
article analyzes video art as a processual and interactive practice embedded in an open semiosis. In
“Reflections on Video and Videographers™, the artist’s internal creative process is addressed, along
with video as a symbolic language that articulates body, memory, and experience. Finally,
“Memories” allows us to understand Olhagaray’s career as a network of signs in which life, culture,
and technique are configured as semiotic mediations, positioning media art as a space for the
production of meaning and symbolic resistance.

Keywords: Media arts, Peircean semiotics, video art, Néstor Olhagaray

Para el silencio

Que florece entre signos
Tocando el lienzo

De algiuin intrincado arte

Que traspasa su margen
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Las artes mediales se han ido estableciendo desde finales del siglo XX, como un territorio de
creacion que tensiona y desborda las clasificaciones tradicionales del campo artistico. Asi, al incorporar
tecnologias digitales y formas hibridas de produccion, estas préacticas amplian los medios disponibles
para la creacion y modifican los modos en que el sentido produce, circula y se transforma. En este
contexto, la tecnologia deja de ser un soporte neutral o instrumental y pasa a constituirse como un
agente activo dentro del proceso artistico, influyendo tanto en la materialidad de la obra como en la
experiencia perceptiva y cognitiva del espectador. De esta manera, se plantean desafios tedricos que
demandan nuevas herramientas analiticas capaces de dar cuenta de su complejidad, inestabilidad y
cardcter procesual.

Por consiguiente, en el contexto chileno, este campo se ha ido desarrollando de manera
fragmentaria y al margen de la tradicion critica sistematica que permite comprenderlo histéricamente.
Por esto, a diferencia de otras disciplinas artisticas que cuentan con relatos consolidados, archivos
institucionalizados y marcos tedricos recurrentes, las artes mediales en Chile tienen un vacio critico que
dificulta la inscripcion de estas practicas en un relato mds amplio del arte nacional. Este déficit afecta la
valoracion, la difusion de las obras y también limita la posibilidad de analizarlas desde perspectivas
tedricas que reconozcan su especificidad. Y es de esperar, que, bajo este escenario, se hace necesario
revisar, organizar y reinterpretar los aportes de figuras clave, como una tarea urgente para el
fortalecimiento de las artes mediales.

Sin ir més lejos, es en este punto donde la figura de Néstor Olhagaray adquiere una relevancia
fundamental. Su trabajo, desde la préctica artistica y la reflexion tedrica y curatorial, ha sido decisivo
para la introduccidn, desarrollo y discusion del videoarte y las artes mediales en Chile. El libro Sobre
video y artes mediales de Olhagaray (2014), es uno de los esfuerzos sistemdticos por pensar la prictica
de las artes mediales desde un contexto local, articulando experiencia, teoria y observacion critica.
Asimismo, pese a la importancia de este libro, no ha sido revisitado con la profundidad analitica que se
podria esperar, especialmente desde marcos tedricos contempordneos que permitan releerlo y expandir
sus alcances. Por esto, esta investigacion se inscribe en la oportunidad de volver sobre la obra de
Olhagaray como un texto abierto a nuevas interpretaciones.
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Ahora bien, la complejidad inherente al arte medial exige superar modelos de andlisis duales como
las lecturas de raiz saussureana. La relacion entre significante y significado, entendida de manera
diddica, resulta insuficiente para abordar obras que se transforman en el tiempo; obras que responden a
la interaccion del espectador y que integran variables técnicas, sensoriales y contextuales en constante
movimiento. Por esto, la semidtica de Charles S. Peirce ofrece un marco conceptual fértil, al proponer
un modelo triddico compuesto por signo, objeto e interpretante, donde el sentido no se fija, sino que
emerge a través de procesos continuos de interpretacion.

Por ejemplo, los conceptos peirceanos como la semidsis ilimitada y la nocién de eterno interpretante
(Peirce, 2024) permiten comprender la obra artistica como un sistema abierto, siempre susceptible de
nuevas lecturas y resignificaciones. Asimismo, las categorias fenomenoldgicas de primeridad,
segundidad y terceridad (Fajardo-Gonzalez, 2023) ofrecen herramientas para articular dimensiones
sensibles, materiales y simbdlicas de la experiencia estética, integrando percepcioén, accién y
pensamiento en un mismo proceso. Este enfoque resulta pertinente para las artes mediales, donde la
experiencia del espectador-lector no puede separase del funcionamiento técnico de la obra ni del
contexto en que se activa.

Desde esta perspectiva, esta integracion se fundamenta en la convergencia entre la semidtica
peirceana y la praxis de las artes mediales, entendiendo este cruce como un espacio de didlogo
productivo. Por ende, ante la ausencia de una tradicion consolidada que analice de manera sistemdtica
producciones como las de Néstor Olhagaray, se propone el modelo triddico de Peirce como una
herramienta capaz de ampliar las formas de comprension y andlisis del arte medial. Esta aproximacién
permite abordar la obra como un proceso dindmico de produccién de sentido.

Asi, en el contexto de la tesis de pregrado de donde nace este articulo, el objetivo general de la
investigacion es generar una relectura del libro Sobre video y artes mediales de Néstor Olhagaray, desde
una semidtica aplicada peirceana, entendiendo el libro como un espacio para analizar procesos de
significacion propios del arte medial. A partir de ello, se buscé examinar cdmo los conceptos de signo,
objeto e interpretante se manifiestan en el libro, asi como explorar la relacion entre la nocién de eterno
interpretante y la interpretacion de las obras. En consecuencia, esta investigacion aspira a contribuir a la
valoracién critica de la obra de Olhagaray y, también, a la construccién de un marco teérico que permita
pensar las artes mediales en Chile desde una perspectiva mds compleja, situada y en constante devenir.
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Hacia una lectura semiotica de las artes mediales

Primeramente, el estudio de las artes mediales exige un abordaje teérico capaz de dar cuenta de
practicas artisticas caracterizadas por la hibridez disciplinar, la integracién tecnolégica y la
participacion activa del espectador. De este modo, a diferencia de otras manifestaciones artisticas, las
artes mediales se definen por su carécter procesual, interactivo y abierto (Olhagaray, 2014). Desde este
punto, la semidtica de Peirce se presenta como un marco tedrico pertinente para comprender los
procesos de significacion que emergen en este tipo de obras.

Asi, la semidtica peirceana ha sido desarrollada en dambitos filosoficos, 16gicos y comunicacionales,
pero su aplicacion sistematica al estudio de las artes y, en particular, a las artes mediales, ha sido mas
bien parcial. Autores como Barrena y Nubiola (2007, 2010, 2020) han podido destacar el potencial que
tiene la teoria peirceana para ver el arte como una forma de pensamiento, y de experiencia, ya que la
creacion artistica no consiste tnicamente en la produccion de objetos, sino en la capacidad de volver
inteligibles cualidades sensibles por medio de signos. Por esta misma linea, Everaert-Desmedt (2001,
2008, 2010) ha desarrollado modelos de andlisis del proceso creativo de Peirce, enfatizando el paso de
la primeridad, la indeterminacién de cualidades de sentimiento, hacia la terceridad, donde la obra se
constituye como signo comunicable. La semidtica peirceana se estructura a partir de la concepcion
triddica del signo, compuesto por signo (o representamen), objeto e interpretante. Esta relacion es
dindmica, el interpretante generado por un signo, da lugar a una cadena infinita de interpretaciones
denominada semiosis ilimitada (Peirce, 2024). De este proceso, el interpretante puede manifestarse
como un efecto emocional, energético o 16gico del intérprete. Esta dimensién resulta especialmente
relevante para el andlisis del arte medial, donde la experiencia sensible y corporal del espectador
constituye un eje central de la obra.

De esta manera, Peirce (2024) introduce las categorias fenomenoldgicas de primeridad, segundidad
y terceridad, que permiten articular cualidad, hecho y ley dentro de un mismo proceso semiético. Estas
categorias fueron retomadas por McNabb (2018) y por Barrena y Nubiola (2020) como herramientas
para comprender la experiencia estética como un continuo que integra sensacion, acciéon y pensamiento.
Por ello, en el contexto de esta investigacion, estas categorias permiten comprender la obra de arte
medial como un sistema abierto de significacion en constante transformacion.
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Pues bien, en cuanto a las artes mediales algunos autores sefalaron que estas practicas emergen del
cruce entre arte, ciencia y tecnologia, cuestionando las jerarquias tradicionales entre disciplinas. Por
ejemplo, Pérez (2012) senala que, en el arte medial, la mediacion tecnoldgica deja de ser un elemento
instrumental para convertirse en un actor activo dentro del proceso creativo. Por otro lado, Bernaschina
(2019, 2021) refiere que las artes de los nuevos medios demandan incluso un “lenguaje nuevo”, ya que
los conceptos heredados del arte moderno resultan insuficientes para describir pricticas basadas en la
interactividad, la transmedialidad y el hipertexto.

Por esto, histéricamente, figuras como L&szl6 Moholy-Nagy y Marcel Duchamp han sido
reconocidas como antecedentes clave del pensamiento medial, al problematizar la materialidad de la
obra, la autoria y la relacion entre arte y tecnologia (Pérez, 2012). Este tipo de exploraciones sentaron
las bases para comprender el arte como proceso y como idea, elementos que se intensifican en las
practicas contemporaneas mediadas por la tecnologia. Asimismo, las artes mediales se caracterizan por
concebir la obra como un campo de operaciones donde el significado se activa y se transforma a partir
de la interaccion con el espectador (Olhagaray, 2014).

De este modo, en el contexto de Chile, se revela una carencia significativa de estudios tedricos
sobre las artes mediales. Oyarziin (1988), plantea que la historia del arte en Chile ha estado marcada por
la fragilidad de sus relatos criticos. Especialmente, relativo a las pricticas experimentales y
tecnoldgicas, que corresponde con el tema de esta tesis. La ausencia de tradiciéon consolidada ha
derivado en que muchas producciones del arte medial chileno hayan sido documentadas principalmente
a través de catdlogos, registros curatoriales o textos de difusion, sin un andlisis tedrico profundo que
articule la obra, el contexto y el pensamiento. Tras el quiebre institucional de 1973, se generd un
desgaste interno y se limit6 la capacidad de establecer un impacto mds amplio, aunque se hayan
generado espacios informales de creacion de proyectos criticos, la privatizacion autoritaria llevé a que
esos espacios debian asumir multiples funciones: teoria, critica y promocién de las propias obras
(Oyarzin, 1988). En consecuencia, este vacio hace que sea necesario adentrarse a un andlisis y
documentacion critica en las artes mediales chilenas.

En este sentido, Néstor Olhagaray es un referente ineludible. Su trabajo como artista, tedrico y
gestor fue fundamental para el desarrollo del videoarte y las artes mediales en Chile, principalmente con
las iniciativas del Festival Franco-Chileno de Video Arte y la Bienal de Video, ahora llamada Bienal de
Artes Mediales de Santiago (Verdugo, 2020). Aunque, pese a la relevancia que tiene Néstor Olhagaray
en el videoarte y las artes mediales, hasta el momento no hay estudios académicos que analicen su obra,
y menos desde la semidtica peirceana.
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El libro Sobre video y artes mediales (Olhagaray, 2014), es un texto clave que articula reflexién
tedrica, prictica artistica y critica cultural, abordando nociones como transmedialidad, hipertexto,
interactividad, coautoria, obra abierta y resistencia de mercado. Su Decdlogo de las artes mediales
(Olhagaray, 2014) sintetiza una €tica y una poética del arte medial que dialoga de manera implicita con
la semidtica de Peirce, al concebir la obra como un proceso dindmico de significacion y al espectador-
lector como un agente activo en la construccién de sentido.

En consecuencia, esta tesis se apoya en enfoques que amplian la comprension del arte como proceso
cultural y corporal. Por ejemplo, Ata y Queiroz (2024) han propuesto comprender la obra de arte como
un experimento metasemidtico y un proceso de signos que investiga sus propias condiciones de
significacion. Esto se complementa con estudios sobre memoria, corporeidad y espacio cultural, como
los de Fuenmayor (2005) y Tarasti (2006), que permiten comprender el arte como una practica situada,
que es atravesada por la experiencia sensible, la historia y los imaginarios colectivos. En conjunto estos
aportes refuerzan la pertinencia de una lectura peirceana de las artes mediales y justifican la relectura
desde la semidtica aplicada de la obra de Olhagaray como un entramado vivo de signos en constante
transformacion.

Video digital

“Video digital” del libro Sobre video y artes mediales, es uno de los nicleos conceptuales de su

reflexion tedrica y préctica de las artes mediales. En este apartado, Olhagaray (2014) aborda el impacto
de las tecnologias digitales en la creacion artistica, desde una posicion critica que entiende el video y los
medios digitales como espacios en disputa simbdlica, estética y politica. Considera el video como un
lenguaje auténomo, procesual e indagativo, que es capaz de articular experiencias sensibles, simbdlicas
y criticas. De esta manera, parte con el “Decdlogo para las artes mediales”, que funciona como un
marco conceptual desde donde pensar la creacion artistica mediada por la tecnologia.
Es decir, el decdlogo propone principios como la transmedialidad, la interactividad, la obra abierta, la no
comercializacion y la resistencia al marco tecnocrético, poniendo énfasis en privilegiar la nocién del
proceso por sobre el objeto cerrado. Asi, el video es entendido como un campo de operaciones y no
como un museo de imagenes, lo que implica una préctica artistica abierta a la experimentacion, al error
y a la participacion activa del espectador-lector. Esto hace que la interactividad se convierta en una
condicion estructural de la obra, estrechando la distancia entre produccion y lectura (Olhagaray, 2014).
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Desde la relectura semidtica peirceana, estos planteamientos pueden comprenderse como procesos
de semiosis ilimitada, en los que los signos no remiten a un significado fijo, sino que generan cadenas
continuas de interpretantes (Saleta, 2010). El modelo triddico de signo, objeto e interpretante (Peirce,
2024), permite leer la obra digital como un sistema dindmico donde la interfaz, la tecnologia y la
experiencia del espectador-lector actian como mediaciones constitutivas del sentido. Asi, la obra no
existe plenamente sin la accidén interpretativa que la activa, y cada interaccion produce nuevas
configuraciones de significado.

Asimismo, la metafora del texto como red (Olhagaray, 2014), en sintonia con la nocién de
hipertexto, se presenta como un espacio transtextual en el que los signos se interconectan, se citan y se
transforman, generando una estructura no lineal de lectura. Esta condicion hipertextual, refuerza la idea
de que el sentido se construye por medio de asociaciones abiertas y desplazamientos continuos,
destruyendo la ilusiéon de un comienzo o un fin absoluto de la experiencia estética; cada punto de
detencién se transforma, a su vez, en un nuevo punto de partida interpretativo (Almeida, 2015),
haciendo que el hipertexto se pueda entender como una manifestacion concreta de la semiosis ilimitada.

Olhagaray (2014) sostiene que la interfaz es un signo ideoldgico y expresivo que condiciona la
experiencia perceptiva del espectador. La calidad de una obra interactiva no se mide por su sofisticacion
tecnoldgica, sino por la forma en que la interfaz facilita una experiencia significativa, sensible y poética.
Asi, la tecnologia debe integrarse a la expresion de la obra, evitando su uso instrumental. En la obra
operan sistemas de signos abiertos, donde la fragmentacion visual, el sonido, el uso del error técnico y
la pixelacion generan una experiencia estética que interpela activamente al espectador-lector. La obra no
busca una representacion estable de la identidad, sino que propone una idea de trdnsito, entendida como
objeto dindmico dentro de un proceso semidtico en constante transformacién. Cada lectura de la obra
activa nuevos interpretantes, confirmando el carédcter inacabado del sentido.

Por consiguiente, desde la semidtica peirceana, este proceso puede comprenderse como el transito
desde la primeridad (las cualidades sensibles y afectivas), hacia la segundidad (el encuentro con la
materialidad técnica de la obra) y la terceridad (la mediacién simbdlica y critica de la interpretacion de
la obra) (Everaert-Desmedt, 2008). Asi, la obra se configura como un signo o un medio (Redondo,
2009) que encarna cualidades de sentimiento; el objeto se desplaza hacia nociones dindmicas como la
identidad, el cuerpo o el contexto cultural; y el interpretante que se actualiza en la experiencia activa del
espectador-lector, quien completa y transforma el sentido en cada interacciéon. De este modo, el
videoarte permite racionalizar la diversidad de las sensaciones humanas al hacerlas comunicables
mediante signos compartidos, sin neutralizar su potencia efectiva ni cerrar el proceso de significacion.
El videoarte permite racionalizar la diversidad de las sensaciones humanas al hacerlas comunicables
mediante signos (Barrena y Nubiola, 2010), sin neutralizar su potencia efectiva ni cerrar el proceso de
significacion.

l@@@@l 229



esis

— Actos n°15 (2026): 222-236

ISSN 2452-4727

Por ende, el video digital entendido como arte medial, es un espacio de resistencia simbdlica frente
a la légica del mercado, la estandarizacion tecnoldgica y la cultura del espectaculo. Al privilegiar la
obra procesual, la coautoria y la apertura del sentido, el video se posiciona como un medio critico capaz
de generar experiencias estéticas y politicas. La cultura y el arte pueden entenderse como procesos de
crecimiento semidtico (Castafiares, 2008), donde los signos no se repiten, sino que se transforman y
crean nuevos hébitos interpretativos. De esta manera, este capitulo sienta las bases conceptuales para
comprender el arte medial como un campo en un permanente devenir, en que lo técnico y lo simbdlico
se unen en una préctica creativa.

Reflexiones sobre video y videastas

Este capitulo se centra en una reflexion sobre el video como medio artistico, aborddndolo,
fundamentalmente, desde su capacidad para articular experiencias subjetivas, memorias culturales y
posicionamientos criticos. Aqui refiere a la figura del videasta y hacia la experiencia interna del proceso
creativo, poniendo en énfasis la relacion entre medio, lenguaje y sentido. En cambio, el capitulo anterior
(“Video digital”) estaba orientado a establecer principios y criterios generales para las artes mediales.
Por lo tanto, en este capitulo, mas que definir el video como un soporte lo piensa como un lenguaje con
vocacion propia, capaz de generar significado desde la experimentacién y la subjetividad (Olhagaray,
2014).

De este modo, un eje central es la discusién sobre la pertinencia del medio video. Y, en didlogo
critico con Rosalind Krauss, Olhagaray (2014) se distancia de una concepcion purista de los medios
artisticos, que tiende a rechazar las practicas intermediales por considerarlas subordinadas a la 16gica del
capital. Separdndose de esta postura purista, propone el concepto de vocaciones mediales, entendidas
como el resultado de la buisqueda del artista por una coherencia entre los niveles de significado que
desea abordar y su matriz productiva, la que integra dimensiones técnicas, econémicas y culturales
(Olhagaray, 2014). Asi, €l recurre a aportes de la lingiiistica y la semiologia de autores como Hjelmslev
y Metz, para sostener esta idea. Desde esta perspectiva, distingue entre contenido y forma del contenido,
sefiala que las imdgenes no solo transmiten informacidn, sino modos de decir que revelan posiciones
ideoldgicas, estéticas y autorales. Es por esto que el video, por su versatilidad pléstica, y su capacidad de
manipulacién de la imagen y el sonido, permite una operacidon expresa sobre estos niveles, favoreciendo
lecturas simbdlicas, transtextuales y no narrativas, como una experiencia sensorial.

[©l0cl0

230



ZULEMA REYNAGA MALDINI
SOBRE VIDEO Y ARTES MEDIALES: UNA RELECTURA A LA OBRA DE NESTOR
OLHAGARAY DESDE LA SEMIOTICA PEIRCEANA

Como bien sabemos, Barthes reemplaza el concepto moderno de obra por el posmoderno de texto
(Benchetrit, 2009), y Olhagaray vincula el texto con el hipertexto digital, destacando su cardcter
procesual, inmaterial y dindmico. Por ello, el video se configura como un espacio de transito, donde los
signos se conectan, se citan y se transforman, y donde el sentido no esté fijado de antemano, sino que se
construye en la interaccion. Por consiguiente, esta condicion refuerza la idea del video como un lenguaje
privilegiado para las précticas artisticas contemporéneas.

Desde la relectura semidtica peirceana, este proceso puede comprenderse como una semiosis
abierta, en la que la obra no se agota en un significado unico. El artista trabaja con signos que articulan
cualidades sensibles (primeridad), confrontaciones materiales y técnicas (segundidad) y mediaciones
simbdlicas y culturales (terceridad), generando interpretantes que se transforman en cada experiencia de
lectura (Peirce, 2014). Por eso, el proceso creativo del videasta se aproxima a un razonamiento
abductivo, donde la intuicion, la experimentacion y la hipétesis sensible tienen un rol fundamental en la
construccién de sentido (Ballabio, 2014).

En este capitulo hace un andlisis de diversas précticas videograficas y de videastas, mostrando
como el video opera como un espacio de mediacion entre experiencia interna y universo simbolico
compartido. Asi, el cuerpo aparece como un operador central de sentido, tanto como soporte de
memoria, como interfaz perceptiva y también, como lugar de inscripcién simbdlica. Las obras no
buscan representar de manera directa una realidad exterior, sino provocar experiencias afectivas,
emocionales y criticas en el espectador. Desde esta perspectiva, el video se concibe como una forma de
resistencia simbdlica que interpela los lenguajes dominantes y cuestiona los modos tradicionales de
produccién de imdgenes (Olhagaray, 2014).

En concreto, Olhagaray propone comprender el video como un lenguaje artistico auténomo,
experimental y critico, profundamente vinculado a la experiencia interna del artista y a su contexto
cultural. Y, releido desde la semiética peirceana, el capitulo permite pensar la creacidon videogrifica
como un proceso de semiosis ilimitada, donde los signos crecen, se transforman y generan nuevos
interpretantes en la interaccion entre artista, obra y espectador. El video se afirma como un espacio de
resistencia simbolica, donde lo sensible, lo poético y lo politico se entrelazan en la construccion de
sentido.
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Memorias

En el capitulo “Memorias”, Olhagaray (2014) elabora un ejercicio autobiogréfico que articula vida,
experiencia y contexto cultural, como una reflexion critica sobre la formacion de una sensibilidad
audiovisual. Asi, por medio del recuerdo, Olhagaray ordena su historia como una red de signos en
permanente transformacién, donde la memoria personal se entrelaza con procesos histéricos,
tecnoldgicos y simbolicos propios de la cultura chilena. Desde una relectura semidtica peirceana, la
memoria deja de entenderse como un archivo estdtico del pasado y se manifiesta como un proceso
activo de significacion que se reactualiza desde el presente (Peirce, 2024).

Los recuerdos de la infancia, especialmente los vinculados a las primeras experiencias
cinematogréficas, aparecen como hitos fundacionales de una sensibilidad marcada por la afectacion
corporal y emocional. El cine de barrio y el impacto que tienen en €l las peliculas funcionan como
referencias culturales y como cualidades de sentimiento que se inscriben en el cuerpo y en la
percepcion. Esto anticipa una relacion con la imagen que se entiende como experiencia, antes que como
representacion. Desde la semidtica, estas vivencias pueden leerse como instancias de primeridad, en las
que lo sensible antecede a cualquier elaboracion racional del sentido (Peirce, 2024).

A lo largo del capitulo, Olhagaray (2014) muestra cOmo estas experiencias iniciales se van
complejizando en contacto con otros universos culturales, como el descubrimiento del cine europeo y
soviético, la formacion artistica, el trabajo con la gréfica, la fotografia y, posteriormente, con el cine y el
video. Cada uno de estos momentos representa un signo que articula una vivencia interna, un objeto
cultural y un contexto histérico determinado. Asi, la memoria opera como un espacio de mediacién
donde los signos del pasado se transforman y adquieren nuevos sentidos. Como plantea Dufuur (2006),
recordar implica activar una red de signos que conectan distintos tiempos y permiten construir
interpretaciones situadas desde el presente.

La trayectoria de Olhagaray se comprende como una semiosis cultural en crecimiento, en la que la
memoria personal se cruza con procesos colectivos y politicos. La experiencia de su infancia en Chile,
su formacion posterior en la Unidn Soviética y en Francia, y el retorno a Chile marcado por el contexto
de la dictadura, configuran una conciencia critica respecto de la imagen, la técnica y el poder. De este
modo, la memoria no se limita a relatar hechos pasados, sino que se convierte en una practica simbdlica
que articula ética, estética y reflexion cultural. En consecuencia, Nubiola (1996), sefiala que todo
pensamiento se da en signos, y la memoria participa activamente en la construccion de sentido al operar
como mediadora entre experiencia y cultura.
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En suma, este capitulo permite leer la vida y obra de Olhagaray como una superposicién de capas
de significado histéricas, personales y colectivas. La memoria se presenta como un espacio de
resistencia simbolica, en el que las artes mediales funcionan como un medio privilegiado para
reconfigurar el pasado sin clausurarlo. La memoria se entiende como una dimension fundamental de la
cultura, vinculada no solo al recuerdo, sino también a la posibilidad de reinscribir la historia desde
nuevas formas sensibles y criticas (Tarasti, 2006). Por eso “Memorias” es un capitulo clave para
comprender el trasfondo humano, cultural y semiético desde donde se articula el pensamiento y la
practica artistica de Néstor Olhagaray.

Consideraciones finales

En resumen, la presente investigacion tuvo como objetivo generar una relectura del libro Sobre
video y artes mediales de Néstor Olhagaray (2014) desde la semiltica peirceana, con el fin de
comprender como los procesos de significacion atraviesan su pensamiento tedrico y su practica artistica.
El andlisis se estructur6 en correspondencia con la organizacion del propio libro abordando el capitulo
“Video digital” desde la perspectiva triddica artista-obra-espectador, “Reflexiones sobre video y
videastas” desde la experiencia semidtica interna del artista, y “Memorias” desde una lectura semidtica
de la memoria y la cultura. Esto permiti6 que el desarrollo de la investigacién avanzara de manera
orgdnica, articulando teoria y préctica sin forzar el enfoque interpretativo.

En consecuencia, las conclusiones permiten afirmar que la semidtica peirceana ofrece un marco
pertinente para el andlisis del arte medial contempordneo. La triada signo-objeto-interpretante es
operativa para comprender el videoarte como un sistema abierto de significacién, inscrito en una
semiosis ilimitada. Asi, las obras se entienden como procesos dindmicos (Peirce, 2024) donde el sentido
se transforma en la interaccion entre artista, tecnologia, contexto y espectador-lector. De este modo, la
fragmentacion visual y sonora, la hipertextualidad y la participacion activa del espectador-lector,
confirman que el significado de la obra no se fija; mds bien, se reconfigura en cada experiencia. Por
esto, la interpretacion deja de ser un acto pasivo y se convierte en una prictica creativa y
transformadora. La identidad, entendida como objeto dindmico, se desplaza y se redefine, mostrando
que la semiosis puede operar también como un gesto politico y critico frente a los contextos culturales y
tecnolégicos que atraviesan la obra. De esta manera, el arte permite racionalizar la diversidad de las
sensaciones humanas al expresar cualidades de sentimiento mediante signos que, a través de similitudes
creativamente descubiertas, encarnan esos sentimientos en formas representacionales (Barrena y
Nubiola, 2020).
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Por otra parte, en el capitulo “Reflexiones sobre video y videastas”, se destaca la existencia de un
universo simbodlico propio del artista, donde los signos median entre la experiencia interna y el
horizonte cultural compartido. Por eso, las obras de los videastas se comprenden como sistemas de
signos en permanente transformacién. También, se identifican claramente los elementos triddicos, como
el representamen en la imagen y el sonido, el objeto en la memoria histérica y el cuerpo, y el
interpretante en la experiencia afectiva y reflexiva del espectador-lector. De este modo, la obra se
configura como un espacio de interaccion semidtica abierto, donde cada signo puede generar nuevos
interpretantes segun el contexto histérico desde el cual se activa.

Incluso, en el capitulo “Memorias”, se permite relacionar vida y obra como una red de signos en
constante transformacién, donde la memoria se comprende como un proceso semidtico continuo, en el
que las experiencias personales y culturales se presentan como signos que reactualizan el presente.
Asimismo, en su infancia —marcada por el cine hasta la madurez artistica— cada experiencia se
manifiesta como una instancia de mediacion simbdlica entre vivencia interna, objeto cultural y contexto
histérico. Por ello, las préacticas de memoria activa operan como espacios semiéticos donde se activan
interpretantes abiertos, emocionales, criticos y colectivos (Dufuur, 2006; Nubiola 1996), reafirmando el
cardcter politico y ético del arte medial.

Al fin y al cabo, uno de los principales aportes de la investigacion es la posibilidad de proyectar la
relectura semidtica hacia una propuesta de herramienta metodoldgica para el andlisis y la investigacion-
creacion en artes mediales. Al poder enlazar los criterios de Olhagaray con conceptos de Peirce, se
vislumbra un modelo de anélisis flexible, capaz de integrar el proceso creativo del artista, la obra como
sistema de signos, el contexto cultural y la experiencia del espectador-lector. Cabe aclarar que esta
propuesta no busca fijar significados ni establecer un método cerrado, sino abrir procesos de
interpretaciones sensibles, dindmicos y situados. De este modo, la investigacion confirma que el artista
no solo crea, sino que también investiga, produciendo conocimiento desde la experiencia sensible y
simbdlica. Por lo tanto, la capacidad de observacion y sensibilidad perceptiva es fundamental en la
préctica artistica, permitiendo abrir nuevas vias creativas (Barrena y Nubiola, 2020) y, asi, profundizar
en la generacion de sentido desde el arte.

[©l0cl0

234



ZULEMA REYNAGA MALDINI
SOBRE VIDEO Y ARTES MEDIALES: UNA RELECTURA A LA OBRA DE NESTOR
OLHAGARAY DESDE LA SEMIOTICA PEIRCEANA

Referencias

Almeida, C. (20-21 ag. 2015). La creacion como proceso semiotico. [VI Jornadas “Peirce en
Argentina”]. Grupo de estudios peirceanos de la Universidad de Navarra.
<https://www.unav.es/gep/ArticulosOnLineEspanol.html>.

Ata, P. y Queiroz, J. (2024). La obra de arte como experimento metasemiotico. Informatio, 29(1), 1-22.

Ballabio, A. (2014). Percepcion, abduccién y creatividad. Cuadernos de Filosofia Latinoamericana,
35(111), 91-107. <https://www.unav.es/gep/ArticulosOnLineEspanol.html>.

Barrena, S. y Nubiola, J. (2007). Antropologia pragmatista: el ser humano como signo en crecimiento.
En J. F. Sellés (Ed.), Propuestas antropologicas del siglo XX (pp. 39-58). Eunsa.

___.(26-27 de agosto de 2010). Charles S. Peirce en Europa, 1870-71: experiencia artistica y estética
[IV Jornadas “Peirce en Argentina”]. Grupo de estudios peirceanos de la Universidad de Navarra.

<https://www.unav.es/gep/ArticulosOnLineEspanol.html>.

___.(2020). Charles S. Peirce y el arte como representacion: experiencia, expresion e interpretacion.
Estudios filosoficos, LXIX(201), 265-281. <https://estudiosfilosoficos.dominicos.org/ojs/article/
view/1383/4285>.

Bernaschina, D. (2019). Las TIC y artes mediales: la nueva era digital en la escuela inclusiva.
Alteridad revista de educacion, 14(1), 40-52.

__.(2021). ;Dénde esté el concepto de lenguaje de artes mediales? Actos, 6, 119-131.

Benchetrit, H. (2009). Aproximaciones a la verdad en el arte. Argos, 26(50), 19-49.
<http://ve.scielo.org/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0254-16372009000100003 &Ing=
es&tlng=es>.

Castanares, W. (2008). El acto creativo: Continuidad, innovacién y creacion de hébitos. Utopia y

praxis latinoamericana, 13(40), 67-82. <https://www.unav.es/gep/CastanaresUtopia.html>.

Dufuur, L. (2006). La pérdida de memoria en el proceso de semiosis [1I Jornadas “Peirce en
Argentina”]. Grupo de estudios peirceanos de la Universidad de Navarra.
<https://www.unav.es/gep/I1Peirce ArgentinaDufuur.html>.

Everaert-Desmedt, N. (2001). La comunicacidn artistica: una interpretacion peirceana. Signos en
Rotacion, IT1(181). <https://www.unav.es/gep/Articulos/SRotacion2.html>.

__.(2008). ;Qué hace una obra de arte? Un modelo peirceano de la creatividad artistica. Utopia y
Praxis Latinoamericana, 13(40), 83-97. <https://www.unav.es/gep/EveraertUtopia.html>.

__.(27 ab. 2010). Fantasma, de Humberto Chdvez Mayol. Una obra que reflexiona sobre su propio
estatuto. [Conferencia magistral en las Terceras Jornadas Internacionales Peirceanas]. Grupo
de Estudios Peirceanos de la Universidad de Navarra.
<https://www.unav.es/gep/ArticulosOnLineEspanol.html>.

@)


https://www.unav.es/gep/ArticulosOnLineEspanol.html
https://www.unav.es/gep/ArticulosOnLineEspanol.html
https://www.unav.es/gep/ArticulosOnLineEspanol.html
https://estudiosfilosoficos.dominicos.org/ojs/article/view/1383/4285
https://estudiosfilosoficos.dominicos.org/ojs/article/view/1383/4285
http://ve.scielo.org/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0254-16372009000100003&lng=es&tlng=es
http://ve.scielo.org/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0254-16372009000100003&lng=es&tlng=es
http://ve.scielo.org/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0254-16372009000100003&lng=es&tlng=es
https://www.unav.es/gep/CastanaresUtopia.html
https://www.unav.es/gep/CastanaresUtopia.html
https://www.unav.es/gep/IIPeirceArgentinaDufuur.html
https://www.unav.es/gep/Articulos/SRotacion2.html
https://www.unav.es/gep/EveraertUtopia.html
https://www.unav.es/gep/ArticulosOnLineEspanol.html

esis

ISSN 2452-4727

Fuenmayor, V. (2005). VI congreso latinoamericano de semidtica IV congreso venezolano de semidtica
simulacros, imaginarios y representaciones. Opcion, 21(48), 121-156.

McNabb, D. (2018). Hombre, signo y cosmos. La filosofia de Charles S. Peirce. Open Insight, 12(24),
133-149.

Nubiola, J. (1996). Realidad, ficcion y creatividad en Peirce. En J. M. Pozuelo y F. Vicente (Eds.),
Mundos de ficcion. Universidad de Murcia.

Olhagaray, N. (2014). Sobre video y artes mediales. Metales Pesados.

Oyarzun, P. (1988). Arte en Chile de veinte, treinta arios. University of Georgia, Center for Latin
American Studies.

Peirce, C. (2024). Claves semioticas. Cactus.

Pérez, S. (2012). Arte medial: complejidad, mediacion y sociedad. Iconofacto, 8(11), 61-76.

Redondo, 1. (2009). El signo como medio: claves del pensamiento de C. S. Peirce para una
teoria constitutiva de la comunicacion. [Tesis doctoral de la Universidad de Navarra].
<https://www.unav.es/gep/TesisDoctorales.html>.

Saleta, S. (26-27 de agosto de 2010). La ‘semiosis ilimitada’ del hipertexto como texto en accion
[IV Jornadas “Peirce en Argentina”]. Grupo de estudios peirceanos de la Universidad de Navarra.

Tarasti, E. (2006). Semidtica de la resistencia: el ser, la memoria y la historia. La contracorriente de los
signos. Opcion, 22(50), 28-54.

Verdugo, M. (3 de abril de 2020). En memoria de Néstor Olhagaray. Artishock.
<https://artishockrevista.com/2020/04/03/en-memoria-de-nestor-olhagaray/>.

Recibido: 22 de abril de 2026
Aceptado: 30 de mayo de 2026

@)


https://www.unav.es/gep/TesisDoctorales.html
https://artishockrevista.com/2020/04/03/en-memoria-de-nestor-olhagaray/

	ACTOS
	FACULTAD DE ARTES

	ACTOS
	EQUIPO EDITORIAL
	Producción Editorial

	Dra. Francisca García. Universidad Metropolitana de Ciencias de la Educación, Chile. https://orcid.org/0000-0002-9548-5252
	Dr. Ignacio Ramos Rodillo. Universidad Mayor, Chile. https://orcid.org/0000-0002-3361-3925
	Dr. Gustavo Celedón, Universidad de Valparaíso, Chile. https://orcid.org/0000-0003-1784-4536
	Dr. Gustavo Geirola, Whittier College, California, Estados Unidos. https://orcid.org/0009-0008-0470-5784
	Dr. Hugo Solís García. Universidad Autónoma Metropolitana, México. https://orcid.org/0000-0002-8511-5784
	Mg. Ingrid Barbosa, Universidad Federal de Bahía, Brasil. https://orcid.org/0000-0002-9715-4190
	Dr. Iván Pinto Veas. Universidad Mayor, Chile. https://orcid.org/0000-0003-2546-7523
	Dr. Jesús Tejada. Universidad de Valencia, España. https://orcid.org/0000-0003-0532-3960
	Dr. Jorge Dubatti. Universidad de Buenos Aires, Argentina. https://orcid.org/0000-0002-8304-7298
	Dr. Lola Proaño Gomez. Pasadena City College, Estados Unidos. https://orcid.org/0000-0001-9741-5170
	Dra. Lorena Saavedra. Pontificia Universidad Católica de Chile, Chile. https://orcid.org/0000-003-2282-5161
	Dra. Maravillas Díaz Gómez. Universidad del País Vasco, España. https://orcid.org/0000-0002-2338-484X
	Dra. Marcia Martínez Carvajal, Universidad de Valparaíso, Chile. https://orcid.org/0000-0002-4953-8739
	Dra. María de la Luz Hurtado. Pontificia Universidad Católica de Chile, Chile. https://orcid.org/0000-0002-8668-5383
	Dra. Maria Emilia Tijoux. Universidad de Chile, Chile. https://orcid.org/0000-0003-2870-212X
	Dr. Manuel Vieites, Universidad de Vigo, España. https://orcid.org/0000-0003-4372-6234
	Dr. Mauricio Barria. Universidad de Chile, Chile.
	Dr. Miguel Farías Vásquez. Pontificia Universidad Católica de Chile, Chile. https://orcid.org/0000-0002-7016-5543
	Dr. Nelson Rodríguez Arratia. Universidad Católica Silva Henríquez, Chile. https://orcid.org/0000-0002-4878-1374
	Dr. Pablo Berrios. Universidad de Chile, Chile. https://orcid.org/0000-0002-0535-636X
	Dra. Paula Florez Quintero. Universidad de Talca, Chile. https://orcid.org/0000-0003-4310-4558
	Dr. Rolando Alvarado, Universidad Alberto Hurtado, Chile. http://orcid.org/0000-0002-1800-2667
	Dra. Rosa Arisbe Martínez Cabrera, Universidad Veracruzana, México. https://orcid.org/0000-0001-6071-9744
	Dra. Rosalía Trejo, Universidad Autónoma del Estado de Hidalgo, México. https://orcid.org/0000-0002-8001-0844
	Dr. Rubén López-Cano. Escola Superior de Música de Catalunya, España.
	Dra. Silvia Citro, Universidad de Buenos Aires, Argentina. https://orcid.org/0000-0002-4597-3733
	Ramón Grifero. Premio Nacional de las Artes de la Representación, Chile.
	La revista ACTOS se publica en los meses de julio y diciembre de cada año. Desde el año 2021 la revista se encuentra indexadas en ErihPlus. El portal de publicaciones es https://revistas.academia.cl/index.php/actos/index
	ÍNDICE
	Pág. 7
	PRESENTACIÓN

	Pág. 11
	ESTÁ AHÍ, LO VEO Y NO ME HABLA.  LOS LÍMITES DE LO TOLERABLE EN LA FIGURACIÓN DE LA INFANCIA URBANA  Y LA CONDICIÓN SOCIOJURÍDICA DE NIÑAS, NIÑOS Y ADOLESCENTES

	Pág. 39
	LA TINTA FRESCA DEL ENSAYO: ESCRITURAS VIVAS Y RESTOS PROCESUALES DEL CICLO CARNE FRESCA.

	Pág. 66
	INVESTIGACIÓN ARTÍSTICA Y AGENCIA MATERIAL.  SIGUIENDO PLÁSTICO RECICLADO PARA UNA EXPLORACIÓN CRÍTICA Y AFECTIVA DE PROBLEMAS MEDIOAMBIENTALES

	Pág. 97
	ARCHIVAR LO VIVO:  UN ENFOQUE ECOLÓGICO PARA  LAS PRÁCTICAS TEATRALES FLUIDAS

	Pág. 120
	LOS PROCESOS CREATIVOS EN LA PUESTA EN ESCENA DE ODISEA: COMPAÑÍA DE TEATRO DE LA FACULTAD DE ARTES ESCÉNICAS DE LA UANL

	Pág. 146
	LA CIUDAD DE TOQUE A TOQUE.  UN ANÁLISIS DESDE LAS ILUSTRACIONES DE PRENSA DURANTE LOS PRIMEROS AÑOS DE LA DICTADURA EN CHILE, 1973-1975

	Pág. 171
	COLECTIVO GESTUARIO MECÁNICO Y EL GIRO CONCEPTUAL Y PROCESUAL DE LA FOTOGRAFÍA EN VALPARAÍSO DURANTE LA DÉCADA DE LOS NOVENTA

	Pág. 194
	EL JAZZ EN MÉXICO EN EL PERÍODO DEL BAILE (1920-1950)

	Pág. 222
	SOBRE VIDEO Y ARTES MEDIALES: UNA RELECTURA A LA OBRA DE NÉSTOR OLHAGARAY DESDE LA SEMIÓTICA PEIRCEANA

	Pág. 237
	HABITAR LA INCERTIDUMBRE:  LA POÉTICA DE LA INVESTIGACIÓN EN ARTES CON ENFOQUE INTERCULTURAL QUE PREFIERE EL VIAJE AL DESTINO

	Pág. 245
	DEGRADACIÓN Y EL DESGASTE INVISIBLE DEL TRABAJO FEMENINO


	resentación
	Actos nº15 (2026): 7-10 ISSN 2452-4727
	Nadia Prado Campos* Editora       https://orcid.org/0009-0003-7756-287X
	Lo que hemos inventado para sobrevivir, entre otras cosas, es el arte.  Allí,  aun  cuando  estemos en la intemperie, nos sentimos protegidos al poder habitar una proximidad y una respiración junto a otros. La obra de arte, como pensaba Deleuze, “no tiene nada que hacer con la comunicación, no contiene estrictamente la menor información”; se trata de una afinidad fundamental entre “la obra de arte y el acto de resistencia”, y solo “en calidad de acto de resistencia, la obra de arte tiene algo que hacer con la información y la comunicación”.     En estos tiempos de sofocación, una revista sobre arte, de una Facultad de Artes, posibilita descubrir nuevas voces, nuevas obras, nuevas lecturas, nuevas resistencias que se han ido desplegando y se despliegan en el tiempo, propiciando afinidades que, más que en resistencia, podríamos pensar como afinidades en resonancia.        ACTOS nos invita no solo a leer, sino a salir y conocer aquello de lo que, a través de sus páginas, hemos tenido noticia. En ocasiones, nos encontramos con una revista que abrimos, leemos, palpamos deslizando por la pantalla y desenterramos un lenguaje, una imagen, un movimiento, un sonido y emanaciones de sentidos desencadenados. Este número de ACTOS, como los anteriores, propicia esto. Contiene ocho artículos, una tesis, una entrevista y una reseña.        La sección de artículos cuenta con un texto de Juan Pablo Quiroga que propone, a propósito de la intervención urbana El niño, en 2025, del artista Sebastián Andreatta (BiH), un abordaje sociosemiótico de la obra, basado en una estrategia metodológica cualitativa orientada al análisis de un corpus heterogéneo compuesto por artículos periodísticos de alcance nacional, registros  audiovisuales de interacciones en la vía pública y comentarios en redes sociales, para reconstruir las propiedades significantes de la intervención, sus regularidades discursivas y los efectos de sentido producidos en su circulación, exponiendo los límites del orden simbólico para procesar el conflicto en el espacio público, donde la norma es la indiferencia.

	resentación
	resentación
	resentación
	rtículos
	Actos nº15 (2026): 11-38 ISSN 2452-4727
	Está ahí, lo veo y no me habla. Los límites de lo tolerable en la figuración de la infancia urbana y la condición sociojurídica de niñas, niños y adolescentes
	It Is There, Visible Yet Silent. The Limits of the Tolerable in Urban Childhood Figurations and the Socio-Legal Status of Children and Adolescents
	Juan Pablo Quiroga* FLACSO / GEORGETOWN UNIVERSITY       https://orcid.org/0000-0002-6735-9902
	Resumen. En septiembre de 2025, la intervención urbana El niño, del artista Sebastián Andreatta (BiH), irrumpió en el espacio público del barrio de Palermo de la Ciudad de Buenos Aires, generando reacciones intensas en medios de comunicación, redes sociales y entre transeúntes. La escultura (un niño sin rostro, encapuchado, inmóvil y replegado contra un rincón de la vereda) fue exhibida fuera de todo circuito institucional y sin autorización estatal. El presente trabajo propone un abordaje sociosemiótico de la obra, basado en una estrategia metodológica cualitativa orientada al análisis de un corpus heterogéneo compuesto por artículos periodísticos de alcance nacional, registros audiovisuales de interacciones en la vía pública y comentarios en redes sociales. A partir de este material, se reconstruyen las propiedades significantes de la intervención, sus regularidades discursivas y los efectos de sentido producidos en su circulación.          Se argumentará que más allá de toda intencionalidad del autor, la obra da cuenta no solo de una crisis de clasificación que pone en suspenso los marcos metacomunicativos ordinarios de la vida cotidiana y expone, a través de un régimen de indeterminación radical y un juego  de intrigas, los límites


	JUAN PABLO QUIROGA ESTÁ AHÍ, LO VEO Y NO ME HABLA. LOS LÍMITES DE LO TOLERABLE EN LA FIGURACIÓN DE LA INFANCIA URBANA Y LA CONDICIÓN SOCIOJURÍDICA DE NNyA
	rtículos
	Actos nº15 (2026): 11-38 ISSN 2452-4727
	Introducción
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	En las páginas que siguen proponemos un abordaje sociosemiótico de la obra, basado en una estrategia metodológica de tipo cualitativa, orientada al análisis sistemático de un corpus compuesto por: (i) 32 artículos periodísticos publicados en medios digitales y audiovisuales, de alcance nacional; (ii) 18 minutos de registro fílmico de transeúntes en situación de interacción con la obra; y (iii) 92 comentarios y reacciones producidos en plataformas de redes sociales.
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	A partir de este conjunto heterogéneo de materiales, el trabajo se orienta a reconstruir las propiedades significantes de la obra, describir sus regularidades discursivas y configuraciones de sentido, así como identificar el juego de ecos que establece con sus condiciones productivas. Argumentaremos que, más allá de toda intencionalidad del autor, la obra no solo da cuenta de una crisis de clasificación que pone en suspenso los marcos metacomunicativos ordinarios de la vida cotidiana y expone los límites del orden simbólico para procesar el conflicto en el espacio público, activando respuestas de temor, violencia o acción allí donde la norma es la indiferencia; sino que también evidencia una nueva concepción sociojurídica de niñas, niños y adolescentes.         Nuestros presupuestos teóricos, por otro lado, pueden resumirse de la siguiente forma: todo objeto de arte¹, en tanto fenómeno discursivo, lleva en su superficie marcas que son resultado de diversos niveles de determinación que operan de manera simultánea. Esta afirmación, lejos de ser novedosa, subyace a diferentes planteos, de elaboración progresiva, en la antropología y en la semiótica, a lo largo de casi un siglo.         Por ejemplo, en su análisis del estilo de la pintura caduveo [Kadiwéu], Lévi-Strauss (1988) sostenía que el mismo expresaba y reelaboraba las contradicciones propias de su estructura social: “y como no podían tomar conciencia de[l remedio a sus contradicciones] y vivirlo, se pusieron a soñarlo” (p. 229) bajo la apariencia inofensiva del arte. En otros términos, el estilo de pintura caduveo conlleva operadores de superficie (marcas relativas a la geometría, las curvas, los ángulos y los arabescos) que remiten (por lo menos en un nivel de análisis) a las tensiones sociales derivadas de la organización social.        Por su parte, no muchos años más tarde, en un intento por delinear una epistemología del arte, Bateson (1976) argumentaba que el objeto de arte (más allá de lo que represente efectivamente) contiene en sí marcas de la “integración psíquica” (p. 156) de su artista y su cultura. A partir de él –en tanto “mensaje acerca de la interfaz entre lo consciente y lo inconsciente” (p. 165)– pueden realizarse conjeturas válidas sobre las características de la cultura, en el marco más amplio de un ejercicio de comunicación parcialmente inconsciente. De ahí que su interés radicaba no en el mensaje de cualquier objeto de arte en-sí, sino en las reglas de transformación que la hacían posible (p. 157) y a partir de las cuales (más allá de todo acto de conciencia) se puede apreciar, por un momento, el carácter sistémico de la mente [mind] (p.172), en sentido amplio: del conjunto de relaciones integrales entre los procesos secundarios a nivel de la conciencia del artista; el inconsciente y los procesos primarios; y la cultura en la que se inscriben. En sus términos, solo el arte, la religión y el sueño, entre otros, permiten apreciar (de manera indirecta) la naturaleza relacional y holística de los procesos mentales: la pauta que conecta.

	rtículos
	Actos nº15 (2026): 11-38 ISSN 2452-4727
	Por último, a partir de los desarrollos de la teoría de los discursos sociales de Eliseo Verón (discípulo tanto de Lévi-Strauss, como promotor de Bateson), el objeto de arte puede entenderse como un tipo particular de discurso: un paquete de materias sensibles investidas de sentido. Una configuración espaciotemporal de sentido, a partir del cual se puede reconstruir las huellas del proceso que lo hacen posible. Desde esta perspectiva, en un nivel de análisis, la materialidad del objeto de arte exterioriza procesos cognitivos (2013, p. 183), del individuo y de la espacie; pero, en otro nivel, el sujeto es tan solo un punto de pasaje del sentido (1987): de determinaciones sociales que exceden su voluntad, intención o conocimiento².               Más allá del nivel de análisis en el que se inscriban los operadores de superficie (sean tensiones a nivel de la organización social, de los procesos cognitivos, culturales o discursivos), dos consecuencias invariantes se despliegan: (i) los procesos no son directamente observables, ni materialmente accesibles, sino a través de productos concretos; (ii) toda obra es un objeto (por definición) híbrido en un doble sentido: (ii.a.) heterogéneo en cuanto a su materialidad (supone la articulación paquetes de materia significante diversa); y (ii.b) heterogéneo en cuanto a las operaciones que porta, las cuales implican huellas que reenvían a lógicas o procesos distintos (de diversos y múltiples órdenes de determinación), todos simultáneamente presentes en la superficie discursiva.          El niño no escapa a estos presupuestos, por lo que a través de su análisis pueden identificarse (i) ciertas propiedades significantes (operadores) en su superficie; (ii) pueden reconstruirse a partir de ellos las operaciones discursivas subyacentes (operandos) que remiten a sus condiciones de producción y cuya economía de conjunto define un campo de efectos posibles en su reconocimiento; los cuales (iii) pueden ser constatados (o no) a partir de un análisis efectivo acerca de las modalidades de consumo de la obra. Tres tareas (identificación de marcas, reconstrucción de operaciones y constatación de modalidades de lectura) que nos proponemos llevar adelante en los apartados siguientes.
	El régimen lúdico de la incógnita: los operadores de El niño
	En cuanto a su materialidad, la obra está realizada a partir de un maniquí infantil modificado y reforzado con cemento. Mediante deformaciones intencionales (como doblarle un poco las piernas y bajarle la cabeza a la altura de los hombros) la estructura sirvió de esqueleto para operar una serie de figuraciones posturales: un niño de espaldas, con la cabeza gacha, apoyado contra una pared, encogido de hombros y encorvado.
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	La fragilidad del maniquí y la vulneración figurada que sustenta contrasta con la rigidez de la postura y el uso del cemento, convirtiéndola en una escultura rígida, volumétrica y resistente al entorno exterior. De hecho, ostenta un tamaño y peso equivalente al de un niño³. Una escala que contribuye decisivamente al impacto en quienes la encuentran en la calle.         La pieza, asimismo, se encuentra recubierta con ropa infantil común:  un  buzo  con  capucha, pantalón a cuadros y zapatillas.          En segundo lugar, se evidencia el borramiento de toda marca de individualidad. La obra no tiene rostro, a la vez que lo oculta bajo una capucha y se erige de espaldas al tránsito de la gente. Tampoco presenta marcas de género, la ropa resulta neutra en cuanto a estereotipos de expresión de género y el pelo/peinado se esconde (junto al rostro) bajo la ropa. Esta propiedad refuerza la ambición del enunciador por ofrecer una metáfora de las infancias invisibilizadas: los niños y niñas marginados, expuestos al abandono social y víctimas de la indiferencia estatal.          Si bien la ropa, por otra parte, repone algunas huellas (de menor intensidad) de la individualidad (el buzo con capucha forma parte de una serie de asociaciones en la cultura popular juvenil y bien puede mantener ciertos vínculos con tribus urbanas del tipo rap, skater, hip-hop o –incluso– la búsqueda del anonimato suele ser asociada a la evasión al control, así como a ciertos imaginarios delictivos) no nos brinda rasgos certeros ni en materia de género, ni en lo relativo a la clase social. Esta última es otra propiedad que se nos oculta (parcialmente, por lo menos en este nivel, como veremos más adelante).         Ahora  bien,  en  este  punto  se  presenta  una  tensión  de  interés.  La  obra  se  estructura preferencialmente en el espacio, a partir del orden indiciario de funcionamiento del sentido, cuya importancia radica en que permite dar cuenta de las interacciones sociales y la estructura de sus espacios (Verón, 1987). Sin embargo, se trata de una lógica indiciaria parcial: la carga semiótica que pesa sobre el hecho de estar-ahí, de ocupar un lugar efectivo en el espacio, y determinar un conjunto de reenvíos metonímicos (del tipo lejos/cerca, parte/todo, dentro/fuera, centro/periferia) del orden del contacto, contrasta con el borramiento de las marcas indiciales de identidad: la mirada, el rostro y la expresión de género. Si bien volveremos sobre este aspecto más adelante, baste con señalar por el momento que, al borrar estas marcas, no solo se figura una adscripción genérica, sino que se lo hace a condición de postular una sinécdoque universalizante, del tipo “todos los niños. El niño”. De esta forma, el orden indiciario se tensiona entre la presencia corporal y espacial (el estar-ahí de la obra, el ocupar un espacio efectivo con determinada postura) y la ausencia de los rasgos de su identidad individual, conformando una categoría singular genérica.
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	Ahora bien, en tercer lugar, encontramos una placa que opera como paratexto simbólico (Genette, 2001), resolviendo tanto la indeterminación de género, como el enigma de su existencia. Después de todo, esta emula las inscripciones textuales de las obras en los museos evidenciando su estatuto de ficción: supone un marco, en un nivel de tipificación lógica superior, en el cual se enuncia “esto no es un niño”. En su doble condición de texto y convención museológica, el orden de funcionamiento simbólico de la semiosis, la convención de la placa (la particularidad de su contenido y el orden de su presentación) resuelve dos de las indeterminaciones: su condición de género (El niño es –por definición– un varón) y su estatuto ficcional.
	En cuarto lugar, pero inevitable e irremediablemente asociado a todo lo mencionado hasta aquí, tanto el despliegue en el espacio (su ubicación frente a una pared en ángulo) como la postura corporal ya descrita, figuran una situación que oscila entre la vergüenza, la angustia y la penitencia. Una quinta incógnita con la que el enunciador propone una trayectoria abierta a desplegarse en la instancia de reconocimiento de la obra y que el enunciador resuelve en otro registro, al publicar la obra en sus redes sociales:

	JUAN PABLO QUIROGA ESTÁ AHÍ, LO VEO Y NO ME HABLA. LOS LÍMITES DE LO TOLERABLE EN LA FIGURACIÓN DE LA INFANCIA URBANA Y LA CONDICIÓN SOCIOJURÍDICA DE NNyA
	Decía que no pensé antes en Juanito Laguna, hasta que lo vi instalado, y ahí no más se me vino la angustia de la penitencia, de ver a un niño castigado y triste. De verlo castigado en la calle, solo. Ahí se me apareció Juanito; de Flores, pobre y marginal. (El destacado es nuestro)
	El niño describe, así, una situación (preferencialmente) de penitencia, la cual (aun cuando el enunciador advierte inmediatamente contra ello⁵) se confunde con la pobreza.         La obra propone, entonces, lo que podemos denominar un régimen lúdico de la incógnita. Juega y administra cinco intrigas: los rasgos identitarios, el género, la clase, la situación de vergüenza/angustia/penitencia y su estatuto de ficción/realidad. Sin embargo, su enunciador solo siente la obligación de determinar, en otro orden de significación (una terceridad propia del lenguaje y la convención, irrumpiendo violentamente el juego que propone), solo su condición de varón, su estatuto de ficción y algunos rasgos de pertenencia urbana de baja intensidad. La particularidad efectiva de sus rasgos y su pertenencia de clase, por el contrario, permanecen (en principio) indeterminadas.         Sin embargo, mientras la indeterminación de los rasgos particulares de identidad es absoluta (El niño, después de todo, no tiene rostro), la determinación de la posición de clase es relativa: las connotaciones de clase parecen emerger en un nivel superior de análisis, a partir de tres (3) operaciones: (i) una economía de funcionamiento de las marcas que articulan la ropa, la postura, el lugar marginal que se ocupa y la forma en que se habita el espacio; (ii) como derivación misma del tiempo, a partir del daño de la obra, su continuidad en el espacio y la suciedad (creciente) de la ropa; y (iii) la asociación con Juanito Laguna, ya referenciada. Mientras las dos primeras son experienciales y, por ende, del orden de lo indicial; la tercera es doblemente simbólica: se resuelve a partir de un ejercicio del lenguaje (en redes sociales o medios digitales) que pone en escena una convención estereotipada entre castigo y pobreza.         En suma, la economía (lúdica) de la incógnita funciona de la siguiente manera: mientras no puede dejarse indeterminada la condición de género y el estatuto ficcional del objeto (en algún punto deben ser aclarados, al interior o no de la diégesis), la pertenencia de clase y la situación de castigo bien pueden suponerse. Los rasgos de identidad particulares, en cambio, no hace falta que sean develados. Después de todo, la obra es todos los niños y ninguno al mismo tiempo. La condición de niño, por último, es el único rasgo de determinación absoluta.
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	De esta manera, a partir de un juego de reenvíos y marcos metacomunicativos el enunciador nos advierte que aun cuando se pueda jugar con ciertos atributos, hay otros que deben esclarecerse en algún momento del juego artístico. De lo contrario, adviene el peligro. Parafraseando los postulados de Mary Douglas en Pureza y peligro, el orden simbólico de la placa, así como las explicaciones por fuera de la diégesis (al interior del sistema de medios o en redes sociales) cumple una función central: reduce el desorden intelectual y refuerza la certeza frente a la amenaza permanente de la ambigüedad. Busca instituir un vocabulario de límites espaciales, corporales y relacionales, acompañado de señales verbales destinadas a cercar aquellas relaciones consideradas vulnerables. Cuando este código es transgredido, el sistema responde mediante la atribución de peligros específicos (1978, p. 12). El juego deja de ser un juego y emerge, así, un operador de incertidumbre. Dado que todo sistema de clasificación produce inevitablemente anomalías, el peligro emerge con especial intensidad en los estados de transición, precisamente porque la transición no constituye plenamente un estado ni otro, sino una condición indefinible (Douglas, 1978, p. 115). La obra habilita, entonces, una trayectoria posible que atenta contra sí misma: sanciona un locus de peligro toda vez que alguien no pueda clasificarla. Conlleva el germen de su destrucción.         Como puede verse, el régimen de ocultamiento/develación es complejo y articula saltos de escala, cambios de registro y transición entre espacios mentales diferentes (Verón, 2001, 2011 y 2013).
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	La situación descrita por la obra (la trayectoria que actualiza la vergüenza, la angustia o el castigo, entre otros posibles), así como la clase social, pueden reconstruirse sintagmáticamente (in presentia) a partir del orden de funcionamiento indicial del sentido, fruto del despliegue en el espacio (su ubicación frente a una pared en ángulo) como la postura corporal y el eje centro/periferia que organiza la plaza y la vereda, así como ciertos rasgos de la vestimenta. A su vez, puede ser reconstruido paradigmáticamente, como elementos simbólicos ajenos a la situación enunciativa (in absentia), a partir de metadiscursos en la instancia de producción que vinculan la situación al castigo o bien derivan una asociación (presuntamente) natural entre este último y la condición de clase. Este recorrido, no obstante, supone una ruptura de la diégesis, del aquí-y-ahora de la experiencia, para ser completada a partir de elementos externos de textura diversa.        El género y el estatuto ficcional/real de la obra, en cambio, como ya se ha mencionado, se revelan por elementos presentes en la situación enunciativa (la placa), del orden de lo simbólico que rompen con su aura a partir de postular un marco de interpretación alternativo al inmediatamente percibido.
	En sexto lugar, en términos espaciales, la obra se había emplazado (originalmente) en uno de los laterales de una plaza en el barrio de Colegiales de la Ciudad de Buenos Aires. Este punto deviene interesante por varias razones. En primer término, la plaza es por definición un no-lugar (Augé, 1993) para todos los sujetos sociales (un lugar de tránsito), menos para la infancia. Después de todo, la plaza es un lugar donde confluyen identidad, historia vital y relaciones sociales para niñas, niños y adolescentes.
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	Salvo en este último caso, en todos los otros además de designar una categoría genérica (no un individuo particular) configura un motivo que no tiene fuerza propia para irrumpir por sí mismo en la escena, sino a través de un acto de posesión de otros. En los pocos casos que un niño es representado de forma exclusiva, lo hace en calidad y peso de su identidad y clase: por ejemplo, Retrato de Eduardo Lahitte Uribelarrea (1868). El niño, en este caso, es una posición de estatus configurada a partir del cruce de dos coordenadas: una red de parentesco y una posición de clase efectiva.
	Por el contrario, El niño rompe con este orden de denominación y presenta por sí lo que designa, a la vez que el artículo (el) desgarra la categorización genérica. Sin embargo, este punto tensiona con la ausencia de individualización de la obra a través de la cual el enunciador buscaba evitar aludir a un niño en particular, para referenciar a todos.
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	Nos enfrentamos, así, a una nueva paradoja: a nivel del régimen de titulación se rompe el orden de nominación genérico y el niño aparece como un motivo en-sí a ser titulado y representado en su individualidad, a condición de no ser individualizado. Una nueva anomalía clasificatoria que configura gran parte del estatuto particular de la obra.       Incluso, la obra rompe también con la retórica del régimen de mostración de niñas y niños. A diferencia de las obras tradicionales, donde los rostros son exhibidos, el rostro se oculta de manera doble: en la ropa y contra el ángulo de la pared.         En segundo lugar, el enunciador se empeña por vincular su obra con Juanito Laguna, la célebre serie de Berni de los años sesenta. No obstante, se presentan una serie de continuidades y rupturas que merecen ser puestas de manifiesto. En primer lugar, la presencia/ausencia del rostro. Juanito Laguna se presenta perfectamente identificable, en oposición a la presencia anónima de El niño.          Esta propiedad se refuerza con una segunda: Juanito… se enuncia a nombre propio. Un rasgo que, sin embargo, no alteraba su ambición de universalidad:
	Yo a Juanito Laguna lo veo y lo siento como el arquetipo que es; arquetipo de una realidad argentina y latinoamericana, lo siento como expresión de todos los Juanitos Laguna que existen. Para mí no es un individuo, una persona: es un personaje... En él están fundidos muchos chicos y adolescentes que yo he conocido, que han sido mis amigos, con los que he jugado en la calle. (Berni, 1999)
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	Los límites del juego: lo tolerable y lo no tolerable en El niño. Operandos en reconocimiento
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	En cualquier caso, las modalidades de lectura sobre las reacciones a la obra se tiñen de una intensidad pática (Parret, 1995) que todo lo abarca. En las figuraciones que se nos proponen, la obra solo produce reacciones de orden emocional: un orden de funcionamiento icónico (emoción) - indicial (reacción) opuesto –por definición– a la indiferencia con la que suele transitarse el espacio urbano. Una emotividad que, tal como nos recuerda Parret, ya no es “un contenido expresado de alguna manera, sino un operador que modifica todos los contenidos” (Parret, 1995, p. 46).         En tercer lugar, se destaca (incluso, como hipérbole de la intensidad pática señalada) el derrotero particular de la obra. Sobre todo, los daños sufridos. Habiendo sido instalada inicialmente en la plaza Mafalda, en un lapso inferior a 24 horas fue objeto de un acto de vandalización: la cabeza fue violentamente arrancada y arrojada a un volquete de residuos. A pesar de ello, la pieza pudo ser recuperada y posteriormente reconstruida. Luego de este primer episodio, se trasladó a la entrada del taller del autor. No obstante, tampoco allí logró quedar a salvo de nuevas agresiones: en una segunda ocasión, la obra volvió a ser dañada cuando un joven le arrancó uno de sus brazos.          Ahora bien, por fuera de la repercusión en medios digitales, la obra fue filmada, con el objetivo de capturar las reacciones de la gente que pasaba caminando junto a ella. El material da cuenta, por un lado, de un conjunto de reacciones que, en su mayoría, oscilan entre la curiosidad, la incomodidad, la indiferencia, el miedo o la violencia. Por ejemplo, puede verse a un joven adolescente tironeando de sus brazos, en horas de la madrugada, y mirando hacia el costado en búsqueda de complicidad.
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	Las redes sociales habilitan, en este punto, una mayor elaboración (en niveles de abstracción superior) que las simples reacciones de intensidad pática figuradas por los medios digitales.        Una tercera modalidad corresponde a las lecturas interpretativas y reflexivas (#5), en las que la intervención es situada explícitamente como gesto artístico, denuncia social o experimento urbano. Estos comentarios reconocen la polisemia de la obra y su inscripción en debates (sociales, no ya autobiográficos) más amplios sobre la infancia, la exclusión, el espacio público y la función social del arte. En este caso también, las redes sociales habilitan una mayor elaboración/abstracción, posibilitando una recepción que integra a la obra al interior de marcos sociológicos, éticos o culturales. Un aspecto que no suele ser reconocido como parte del funcionamiento de las redes sociales, a las cuales (en virtud de cierta distancia y anonimato) se suele relacionar a reacciones de corte emocional.       Finalmente, emerge una recepción conflictiva y minoritaria, que incluye tanto rechazos ético-políticos explícitos (#6), como incomodidades asociadas a la presencia de la obra en el espacio público (#7). En su versión más elaborada, esta crítica cuestiona la legitimidad de representar a un niño en situación de penitencia, alegando una revictimización simbólica, mientras que, en formas más moderadas, propone su desplazamiento a ámbitos institucionales o privados (galerías). Aunque cuantitativamente marginal, resulta analíticamente relevante por revelar los límites normativos, morales y espaciales que la obra tensiona, así como por dar lugar a una emocionalidad no prevista por la prensa digital: el rechazo ético-político, el cual (por definición) requiere de una mayor elaboración que la simple reacción inmediata en la vía pública.
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	Violencia, indiferencia y castigo: la nueva condición sociojurídica emergente de niñas y niños
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	Esto puede ilustrarse con el cambio (sustancial) operado a partir del momento en que la asociación Missing Children se apropió de la obra al exhibir un mensaje de sensibilización sobre las y los niños perdidos. Este nuevo y notorio marco metacomunicativo (a partir de un cartel de grandes dimensiones y con colores que rompen la isotopía de estilo de la obra) no solo obturó el juego de intrigas e indeterminaciones que pesaban sobre ella (sea hace evidente, desde entonces, que “esto no es un niño”), sino que se trata de una operación que implicó otra mutación de sentido: del niño-castigado al niño-ausente-y-solo. El orden es, así, reencontrado. La ambigüedad anulada. El castigo eliminado.
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	Ahora bien, la pregunta correcta (lejos ya de la sorpresa ante la reacción de temor o violencia ante la obra) es anterior: ¿por qué irrumpe la necesidad de acción ante la obra? En otros términos, si la situación de vulnerabilidad de niñas, niños y adolescentes es parte integral del paisaje urbano de la Ciudad de Buenos Aires (frente al cual, por cierto, el Gobierno de la Ciudad manifiesta cierta intolerancia que gran parte de la opinión pública acepta como parte del contrato urbano/electoral (Quiroga, 2025), ¿qué empuja a determinados transeúntes a actuar, cuando el grado cero en la vía pública ante niñas y niños en situación de calle suele ser la indiferencia? Este punto es central. Después de todo, hay algo en la obra que empuja a una acción que la realidad (frente a niñas y niños de carne y hueso) no verifica.           La diferencia no parece radicar, en primer lugar, en el estar aquí-y-ahora de la obra, dado que las niñas y niños en situación de calle también lo están y hacen ejercicio de su presencia en el espacio público. No puede ser, entonces, su sola presencia. Por el contrario, la única variante explicativa parece residir en atributos primeros, propios del orden icónico de funcionamiento del sentido, y terceros (simbólico-convencionales): es la particularidad de una cualidad extrema (su excesiva rigidez y quietud) y la convención que connota un castigo la que empuja a la necesidad de actuar para definir la situación. Dos atributos que se articulan con la anulación del orden indicial, a partir de obturar todo régimen fático del contacto (el niño, si lo es, no responde) y toda marca de clase. En suma, está ahí (rígido), lo veo (en penitencia) y no me habla⁹.          Por el contrario, en el devenir de su habitar el espacio público, los niños y niñas en situación de calle no requieren ser definidos: las marcas indiciales de su despliegue y uso (disruptivo) del espacio, el hecho de permanecer en movimiento (nunca quietos), la exhibición de sus rasgos particulares (rostros, miradas y rasgos diacríticos del habla), dan cuenta de la situación sin que se requiera mayores precisiones adicionales. Por el contrario, El niño se nos oculta doblemente (entre sus ropas y en un rincón urbano), excesivamente rígido e impávido ante las interpelaciones sucesivas, sin marcas que indiquen su condición de clase (¿será, después de todo, uno de nosotros?) y posiblemente afligido por un castigo, demandando mayores precisiones.        En este punto, la segundidad que domina en la instancia de producción, se traduce (en la instancia de su reconocimiento) en su obturación; y en la primacía de la primeridad de la cualidad y la emoción, así como de la terceridad de la convención del castigo.
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	Por otra parte, la economía de funcionamiento de la obra con sus condiciones productivas señala dos límites y un horizonte de posibilidades. El primero de los límites, en línea con lo referenciado en párrafos anteriores, radica en los umbrales tolerables de la indeterminación. La sociedad no soporta, como sostenía Mary Douglas, determinados tipos de ambivalencia sin vivirlos como un peligro. Por otro lado (he aquí el segundo límite), la confianza en la transición entre diferentes configuraciones espacio-temporales (de la situación enunciativa singular en tiempo real, a otras mediatizadas de orden digital), como estrategia para descifrar el juego de intrigas propuesto, resulta ingenua e insuficiente. La inmediatez del orden de la secundidad (la relación entre el aquí-y-ahora, la incertidumbre y la búsqueda de respuestas posibles) requiere de procesos abductivos que se resuelvan al interior de la instancia enunciativa prevista por la obra. En este sentido, la placa configura el único elemento esclarecedor posible a la mano del enunciatario; mientras que, por el contrario, las repercusiones en medios digitales o las publicaciones en redes sociales (con sus aclaraciones y explicaciones) no se encuentran disponibles como elementos en la instancia inmediata de su consumo. El uso y penetración del mundo digital no ha permeado las prácticas de la vida cotidiana a este punto, por lo menos no en lo relativo a la clasificación/reclasificación de situaciones de incertidumbre. Si internet hizo materialmente posible, por primera vez (como sostenía Eliseo Verón), la introducción de la complejidad de los espacios mentales de los actores en el espacio público y, en consecuencia, vuelve visibles las estrategias de innumerables sistemas socioindividuales (2013, p. 429), todavía debe postularse la existencia de un límite irreductible.         El enunciatario es puesto, así, en una posición sin solución aparente: o bien participa de una cercanía inédita (propia de los cambios de escala, la persistencia y descontextualización de los fenómenos mediáticos) entre la producción del acontecimiento y su consumo (con pistas, claves de lectura y explicaciones más elaboradas dispersas y en distintos niveles espacio-temporales y con grados diversos de autonomía); o bien experimenta una distancia (paradójicamente fundada en la cercanía del aquí-y-ahora) que abre una serie de intrigas difíciles de tolerar.         Por último, hay algo en el pasaje de la obra de Berni, Juanito Laguna, a El niño que resulta inquietante y sintomático. El tránsito de uno a otro se corresponde con la mutación en las condiciones materiales de existencia entre la Argentina de 1960 y la de 2025. Después de todo, cuando la pobreza es una excepción se vuelve nombrable a nombre propio y en un lugar específico (los márgenes fabriles urbanos), como Juanito. Por el contrario, cuando deviene el grado cero de gran parte de la infancia¹⁰, deriva en una posición genérica que todo lo abarca y todo lo ocupa.
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	La tinta fresca del ensayo: escrituras vivas y restos procesuales del ciclo Carne Fresca
	Essay`s Fresh Ink: Living Writings and Procedural Remains of the *Carne Fresca* Cycle
	Juan Manuel Urraco* FACULTAD DE ARTE, UNICEN       https://orcid.org/0009-0009-7462-7192 Ignacio Díaz Delfino** FACULTAD DE ARTE, UNICEN
	Resumen.  En la producción contemporánea de artes escénicas, los procesos de creación teatral generan materiales escritos, bitácoras, diarios de dirección, cuadernos de ensayo que exceden la función de archivo y operan como dispositivos activos de construcción del conocimiento escénico. Este artículo analiza los diarios de viaje, cuadernos de trabajo y registros de ensayo producidos por estudiantes-directores del ciclo Carne Fresca (edición 2025, Facultad de Arte de la Universidad Nacional del Centro de la Provincia de Buenos Aires, UNICEN), proyecto formativo en el que los estudiantes ejercen la dirección teatral por primera vez estrenando sus óperas primas en formato de ciclo. A partir de los marcos conceptuales de Dubatti, Fischer-Lichte y Borgdorff, se aborda cómo escribir y escenificar son superficies complementarias donde se depositan decisiones, dudas y hallazgos. El análisis identifica estrategias comunes de dirección: imágenes motoras, construcción dramatúrgica, exploración sensorial y gestión afectiva del proceso, que emergen tanto en la sala de ensayo como en la escritura reflexiva. Inscrito en el marco de las Dramaturgias de lo real (Urraco, 2012), el trabajo concluye que los diarios de los directores noveles no solo documentan la práctica escénica, sino que la construyen, habilitando una reflexión sobre el oficio en su dimensión más íntima y dinámica.
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	trabajo. Dichos registros dan cuenta de las decisiones, dudas, desplazamientos y aprendizajes que atraviesan el campo de la dirección teatral en sus primeros pasos, funcionando como huellas de una práctica en formación. Así, la dirección se vuelve no solo un ejercicio de conducción artística, sino también un espacio de reflexión situada sobre el hacer, donde el pensamiento se produce en diálogo con la experiencia y queda documentado como parte constitutiva del acto creativo y pedagógico.         En el marco de las Dramaturgias de lo real (Urraco, 2012), este trabajo se detiene en estos registros no como meros archivos del proceso, sino como espacios donde la práctica escénica se abre a la experiencia, aloja restos, residuos y fragmentos de lo vivido, y ensaya modos de relación entre arte y realidad. La dirección se vuelve no solo un ejercicio de conducción artística, sino también un espacio de reflexión situada sobre el hacer, en el que el pensamiento no precede ni se separa de la práctica, sino que emerge en estrecho diálogo con la experiencia concreta del proceso creativo. En este marco, las decisiones estéticas, organizativas y vinculares que el estudiante-director ensaya y reformula se transforman en materia de análisis, permitiendo hacer visible un saber que se construye en la acción y desde la acción.         Desde esta perspectiva, la documentación de estos recorridos adquiere un valor central, ya que no solo da cuenta de lo realizado, sino que produce conocimiento sobre la práctica de la dirección teatral. De este modo, el acto creativo se amplía hacia una dimensión pedagógica y crítica, en tanto los procesos quedan inscritos como experiencias compartibles, transmisibles y revisables. Esta articulación entre hacer, pensar y documentar habilita a los directores noveles a reconocer su propia poética en formación, al tiempo que contribuye a la construcción de una memoria institucional y colectiva sobre los modos de aprender y ejercer la dirección en contextos de formación.
	Dramaturgias del ensayo: diarios, cuadernos y crónicas en la historia de la dirección teatral
	La práctica de registrar el proceso creativo a través de cuadernos, diarios de viaje, relatorías o crónicas posee una larga tradición en la historia de la dirección teatral y constituye uno de los materiales documentales más relevantes para comprender la evolución del oficio. Desde finales del siglo XIX, con la consolidación de la figura del director moderno, la escritura del proceso se volvió una herramienta fundamental para articular pensamiento técnico, reflexión estética y memoria de trabajo.         Uno de los antecedentes más influyentes se encuentra en los cuadernos y diarios de Konstantín Stanislavski, publicados parcialmente bajo el título Mi vida en el arte (1924) y luego en El trabajo del actor sobre sí  mismo. Si bien están centrados en la actuación, estos textos revelan un modo de  pensar
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	Las entradas cotidianas revelan los desplazamientos perceptivos del director: el modo en que ajusta la composición tras ver una improvisación, cómo modifica el ritmo del ensayo cuando detecta bloqueo, o cómo una pregunta de un actor reconfigura el sentido de una escena.         En las últimas décadas, con el auge de la investigación-creación, los diarios y cuadernos de dirección comenzaron a ser reconocidos como materiales de investigación y no solo como documentación privada. Investigadores como Borgdorff (2012) destacan que estos registros contienen formas de conocimiento intrínsecas a la práctica artística, capturando dimensiones sensibles y cognitivas que no pueden separarse del hacer escénico. Borgdorff argumenta que el conocimiento artístico no se produce sobre la práctica ni después de la práctica, sino desde dentro de ella. La creación es, en sí misma, un modo de investigación; y aquello que se escribe durante el proceso es parte constitutiva del saber que se genera. En este enfoque, los registros escritos no se interpretan como documentación accesoria sino como componentes activos de la producción de conocimiento escénico.         En el ámbito de la investigación escénica, Jorge Dubatti aporta un marco conceptual decisivo al proponer la noción de dramaturgias de procesos y poéticas en acto. En textos como Filosofía del teatro III (2014) y en las publicaciones del Instituto de Artes del Espectáculo (UBA), Dubatti sostiene que los cuadernos y relatorías permiten acceder a el conjunto de pensamientos, decisiones, procedimientos y afectos que modelan la obra antes de su aparición pública. Según el autor, estos documentos constituyen una fuente indispensable para comprender la “cocina de la escena” y la formación de poéticas emergentes.         En este marco, los diarios de viaje, relatorías y cuadernos de trabajo de los directores de Carne Fresca se inscriben en una genealogía que reconoce la escritura como parte constitutiva del proceso creativo. Herederos de estas tradiciones, los estudiantes-directores utilizan la escritura para organizar su pensamiento, registrar escenas emergentes, narrar tensiones, formular preguntas y comprender su propio rol.         En el contexto de Carne Fresca, estos diarios no solo registran acciones, sino que inscriben la vivencia del ensayo: la incertidumbre ante una escena que no aparece, la emoción ante un hallazgo colectivo, la tensión entre expectativas y resultados, o el desconcierto ante la incomodidad del elenco frente a una consigna. Cada anotación es un fragmento que revela la dimensión afectiva del proceso creativo.         Los diarios de viaje, cuadernos de trabajo y crónicas producidos por los directores del ciclo Carne Fresca reconocen que la dirección teatral se construye tanto en la sala como en la página. Estos materiales no solo permiten observar la singularidad de cada proyecto, sino también comprender cómo los directores jóvenes elaboran pensamiento creativo, toman  decisiones, organizan  el proceso y
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	elaboran poéticas emergentes a través de la escritura. Estos documentos permiten, en el ámbito de la formación teatral universitaria, observar la construcción del oficio en su dimensión más íntima y dinámica: el momento en que la dirección se está gestando/formando dentro de los marcos de la experiencia del ciclo Carne Fresca.          El presente trabajo tomará como corpus tres diarios de viaje y archivos de tres procesos creativos correspondientes al ciclo Carne Fresca, edición 2025, entendidos como materiales vivos producidos en el transcurso mismo de los ensayos. Los diarios y archivos seleccionados permiten observar cómo, en el marco formativo de la Facultad de Arte de la UNICEN, la práctica de la dirección teatral se despliega como un entramado entre hacer y escribir, dejando restos procesuales que dan cuenta de búsquedas estéticas, dudas metodológicas y afectos implicados en una primera experiencia integral de creación escénica.


	Caso 1: Guillermina Quintana - Despierto (2025)
	Las fuentes documentan la preproducción y los ensayos de la obra de teatro Despierto dirigida por Guillermina Quintana. Las imágenes de los ensayos muestran a varios actores en diferentes escenarios,  tanto  al  aire  libre  cargando  un  colchón  como  en  interiores  en  un  estudio de ensayo,
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	postales que cristalizan lo propio de un proceso de producción independiente, colectivo, afectivo y autogestivo.          Las notas manuscritas detallan la planificación de escenas, incluyendo bocetos del escenario, horarios de ensayo, y el desarrollo de los personajes principales, Esteban, Jota y Mora, asignándoles elementos (tierra, aire, fuego) y rasgos de personalidad contrastantes (por ejemplo, Esteban es mal educado y sucio mientras Jota es educado y limpio).
	El desarrollo de la pieza se articula a través de la construcción de personajes arquetípicos y antagónicos, Esteban (la bestia, la tierra) y Jota (lo humano, el aire), cuyas interacciones y conflictos son el motor principal de la investigación escénica. En este universo onírico, los personajes no nacieron de descripciones psicológicas complejas, sino de fuerzas primarias. Entregar a un actor un concepto elemental es ofrecerle un punto de partida para una exploración física, una invitación a descubrir un cuerpo y una forma de moverse en el mundo. Cada uno de estos elementos se tradujo en características físicas y de comportamiento concretas.
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	Una de las primeras metas fue definir la dinámica entre los opuestos: el “Contraste Jota y Esteban”. Esta oposición se plasmó visualmente en una tabla que sirvió como guía para la exploración física:
	En los ensayos, el equipo no se limitó a actuar estas ideas, sino que las exploró físicamente. La imagen de un actor con  un cubo en la cabeza no es un capricho, sino un ejercicio para deshumanizar el movimiento, para encontrar una presencia escénica que fuera más animal o elemental que cotidiana, investigando cómo estos conceptos abstractos podían tomar cuerpo.
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	Sobre esta base de distancia se añade una capa de deseo contradictorio, encapsulada en una instrucción increíblemente potente: “No dejarse tocar pero quiere estar cerca”. Esta frase es oro puro. No es una descripción psicológica, sino un objetivo lúdico. Le da a los actores una tarea física concreta que inevitablemente generará emoción genuina, en lugar de pedirles que simplemente sientan algo. Crea un juego constante de atracción y repulsión, una danza de acercamientos y huidas que llena la escena de una tensión palpable. Sumado a otras reglas como “Esteban no quiere compartir” y “Jota solo repite gestos de Esteban”, se teje una red de acciones y reacciones que da vida a un vínculo profundo y lleno de matices, donde la cercanía es tan anhelada como temida.
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	El conflicto central involucra temas de animalidad, crecimiento, miedo y el concepto de convivir con una bestia. El eje temático central de la obra es la tensión y coexistencia entre lo humano y lo animal, conceptualizado bajo la idea de “Convivir con la bestia” y materializado en una escenografía que fusiona una habitación con un bosque.         El proceso no es lineal. En lugar de escribir un guion de principio a fin, los archivos ponen de manifiesto cómo se van respondiendo las preguntas fundamentales que la propia creación va generando. “¿Qué es Esteban? ¿Qué es el oso? ¿Qué es Jota para Esteban? ¿Qué es Mora para ellos?”.
	Comprender que este método de empezar con preguntas de identidad es inmensamente valioso, asegura que la trama no se imponga artificialmente, sino que emerja orgánicamente de unos personajes y un universo que hemos llegado a entender en profundidad. La historia se convierte en la consecuencia inevitable de quiénes son estos seres. La estructura de la escena 1 es un intento directo de responder a estas preguntas en el escenario. Los descubrimientos del laboratorio de ensayos se organizan en una secuencia de “momentos” que construyen un arco narrativo claro y emocionante:
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	Hemos recorrido el camino desde una simple idea hasta la estructura de una escena. Este viaje nos ha llevado desde un objeto (una cama) a un concepto (la capa onírica), desde allí a los personajes (tierra, aire y fuego) y sus complejas relaciones, hasta finalmente organizar todo en una narrativa.
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	Caso 2: Luciana Simionato - Soñar despierto es la realidad (2025)
	El cuaderno evidencia un enfoque metodológico y sistemático para la organización del trabajo. Cada ensayo, fechado y numerado (ensayo I a IX), se presenta con un plan detallado que divide el tiempo en fases y actividades específicas, cada una con una duración estimada. Pero más allá de la estructura, el cuaderno revela una búsqueda estética y temática centrada en la sensorialidad, la memoria y la construcción de imágenes poéticas que surgen en estrecha relación con su universo personal e íntimo.
	En su diario de viaje, se expone nítidamente cómo la directora busca activamente la conexión emocional con el material mediante la introducción de referencias personales y sensoriales específicas, utilizando la memoria como una herramienta para anclar la interpretación en la intimidad. Un ejemplo clave es la mención del patio de la infancia y la temperatura del agua. Estas referencias sensoriales específicas, posiblemente arraigadas en la propia experiencia o en una imagen vital muy definida, sirven como guías.
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	Esta metodología se expande al utilizar la vida personal de los actores como fuente de trabajo, con el objetivo de “profundizar en el registro íntimo y el universo sensorial”. En el ensayo VI, se plantea una “INDAGACIÓN NARRATIVA-IMAGINATIVA” donde la directora guía a los participantes para que visualicen y describan la “playa de su infancia”, incluyendo detalles como texturas, colores, olores, temperaturas y sonidos. Al solicitarles que se pregunten “quiénes están con ustedes” y “cómo se sienten en ese espacio”, la directora logra que las líneas de trabajo propuestas y el universo ficcional de la obra se superpongan y se nutran del mundo interior y las vivencias personales de quienes la interpretan.
	Figura 14

	Se trabaja con elementos concretos como el agua en una palangana y se evocan sensaciones como la temperatura del agua. La indagación narrativa evoca “texturas, colores, dimensiones, olores, temperaturas, sonidos”. La directora trabaja a partir de la creación de fotos o imágenes escénicas potentes que encapsulan relaciones y situaciones.
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	Objetos como la palangana, la reposera, los lentes o la “pistolita” de agua no son meros accesorios, sino elementos cargados de significado que se integran en la acción y la construcción de imágenes. El cuaderno incluye dibujos esquemáticos de figuras y objetos, lo que demuestra un pensamiento visual en la composición espacial y la relación entre los personajes.
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	El trabajo con el texto es dinámico y exploratorio: se busca que el texto surja de una experiencia interna, como en la indicación para un monólogo: “Que lo diga como si estuviera en el fondo del mar. Recuperar el RECUERDO MADRYN. Patio de la infancia”.
	Figura 18

	El cuaderno ofrece una visión interna de la construcción de los personajes (Mario, Ella/Lara/Paku, Madre/Luz, Donato) y las complejas relaciones que los unen. La directora plantea ejercicios específicos para investigar las relaciones. Por ejemplo, una improvisación en el ensayo I describe una interacción entre tres personajes: “Ellas se abrazan, toman sol, la nena goza, Mario mira. Mario y Marina bailan un lento, se miran a los ojos, la Madre los interrumpe”.
	Figura 19
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	A lo largo de los ensayos, aparecen notas conceptuales que definen la esencia de los personajes o sus conflictos. Una nota sintética y poderosa establece un eje central del conflicto: “La palabra de la madre: ausencia. La palabra de la piba: inquietud”. La directora anota observaciones sobre las interacciones: “Me miran raro”, “No me gusta esa acción de ordenar. Ordenar tiene una intención de ‘vivir mejor’. Ella no es una madre común”.
	El cuaderno es, fundamentalmente, un espacio para el pensamiento de la directora. Las anotaciones capturan el proceso de toma de decisiones, las observaciones en el momento y la evolución de las ideas. Un listado de puntos a corregir o reforzar, como “Sacar las cosas de la palangana”, “Ruido de radio escena II” y directivas para los actores como “NO PERDER DE VISTA EL ESTADO DE SITUACIÓN. EL DESEO DE SALIR. CONSTRUYE EL UNIVERSO”.
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	El objetivo principal de los ensayos parece haber sido trascender la literalidad del texto para descubrir las motivaciones subyacentes, los conflictos internos y los arcos emocionales de cada personaje. A través de la improvisación, la exploración sensorial y la definición de objetivos claros, se ha logrado dar vida a un complejo entramado de relaciones. Para lograrlo, el diseño escénico y sonoro se ha concebido no como un mero telón de fondo, sino como un componente activo que construye la atmósfera y el mundo interior de los personajes.
	Figuras 22 y 23
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	Caso 3: Joaquín Cicopiedi - En seco (2025)
	Todo proyecto escénico nace de una pregunta, de una intuición que exige ser explorada. La fase inicial de esta creación se centró de manera estratégica en definir un universo dramático claro y una propuesta estética que sirvieran como mapa de navegación para todo el proceso posterior. Las conversaciones y esquemas surgidos en las primeras instancias de coloquios no fueron meras abstracciones, sino la cimentación sobre la cual el director construiría la estructura física y emocional de la obra.
	¿Qué es el desierto? ¿Qué es el bote? ¿Qué es el pontón?, son interrogantes que abren la puerta a metáforas, pero la primera de ellas tenía una raíz muy concreta. En el corazón de su búsqueda el director se encontraba con preguntas existenciales que impulsaron la dramaturgia. La dramaturgia se configura como un entramado de decisiones móviles que emerge orgánicamente, respondiendo a las preguntas fundamentales que la propia creación va generando.         Se interrogó sobre el significado de tres metáforas centrales que orientaron la búsqueda y proceso de creación. El desierto concebido no como un paisaje de arena, sino como un sistema, un contexto donde “la cultura, el teatro y el cine, pierden cada vez más oportunidades”. En este páramo, la responsabilidad creativa es absoluta: “todo recae en nuestra mano y eso agobia”. El bote representa la esperanza de escapar, la precaria promesa de salida de un limbo existencial. Es el vehículo de una travesía improbable, la única herramienta para navegar la inmensidad del desierto. El pontón funciona como refugio. No es un destino, sino un precario asentamiento dentro de la deriva. Es el espacio íntimo donde los personajes –y el director– se resguardan, se enfrentan y sobreviven. Estas metáforas definieron un estado de naufragio no en el mar, sino en un desierto de significado, donde los personajes flotan a la deriva en un bote de esperanzas frágiles.
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	Con este universo conceptual ya solidificado, se aprecia cierto abandono del papel y la palabra para confrontar estas ideas con la verdad de la escena y los cuerpos, el peso de los objetos y la dimensión del espacio escénico. De acuerdo con los archivos y diario de viaje, era ahora el momento de iniciar el viaje físico en la sala de ensayo. El cuaderno opera como un dispositivo que modela la mirada del director y que, en ocasiones, tiene la capacidad de reorientar el sentido del ensayo.
	Figura 25

	Según los propios registros, mientras trabajaban, el mundo exterior se filtraba en la sala de ensayo a través de las noticias. Empezaron a recortar palabras y frases de los periódicos que resonaban, que parecían hablar del mismo desierto que intentaban construir: crisis, democracia fallida, en terapia intensiva, un alto el fuego, combates cerca de un gran hospital, carne, preso. Estas palabras no forman parte del diálogo, pero construyen el ruido de fondo del universo de la obra. Le dan una textura de urgencia, de conflicto real, recordando que el desierto de sus personajes también es un reflejo del mundo en el que habitan.
	Figuras 26 y 27
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	La búsqueda de la atmósfera escénica se priorizó a través de la preescena, utilizando objetos concretos (papel, piedras, libros) como disparadores de ideas que definieron la textura del mundo antes de asignarles nombres a los personajes. El papel de embalaje con su textura de panal, arrugado y extendido como una piel seca, hablaba de fragilidad y precariedad. Las piedras apiladas daban una sensación de peso, de ancla, de un refugio improvisado. Los libros, como se ven en las primeras fotos, sugerían un conocimiento que quizás ya no sirve, un pasado que se ha vuelto un ladrillo más en esta isla improvisada.         Estos no son objetos decorativos, son disparadores de ideas. Tocarlos, moverlos y combinarlos ayudó a definir la atmósfera de la obra antes de que los personajes siquiera tengan un nombre. Esta combinación buscaba un choque sensorial: la fragilidad y ligereza del papel, el peso inamovible y terrenal de la piedra, y el peso intelectual y simbólico de los libros. Entre ellos, destacaba un volumen con el título: La revolución es un sueño eterno, una declaración que parecía dialogar directamente con la lucha esperanzada de los náufragos.         Vale destacar el uso de imágenes motoras –dibujos, palabras clave– que funcionan como prefiguraciones plásticas de la escena y orientan la composición visual y espacial. Sus primeros encuentros con los personajes fueron a través de estos simples dibujos en el cuaderno. Aun sin una sola línea de diálogo, estos bocetos ya nos dan pistas sobre quiénes son. Toda relación dramática necesita un motor, una tensión que la impulse hacia adelante. Para Joaquín, ese motor se cristalizó en un diagrama muy simple pero poderoso:
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	Diagrama 1

	Bartocletti:                               Capitán:                               ME QUIERO MATAR → ← NO ME VOY A MATAR.
	Esta oposición es el núcleo de su vínculo. No es solo un desacuerdo, es una lucha de fuerzas vitales. Toda la obra será la exploración de cómo estas dos fuerzas chocan, negocian y se transforman mutuamente.
	Figura 30

	La idea inicial de usar papel madera evolucionó hacia algo más tridimensional y versátil: el armado de cajas. Los bocetos en el cuaderno empezaron a mostrar diagramas de escenas donde pequeños cuadrados representaban los límites del espacio, muros o refugios.
	Figura 31

	Esta idea abstracta se materializó en la sala de ensayo, como se ve en las fotografías. Los actores no solo actúan dentro del espacio, sino que lo construyen en tiempo real. Apilan, organizan y reorganizan  cajas  de  cartón,  convirtiéndolas  en  paredes, barricadas  o  simplemente en  los frágiles
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	límites de su  pequeño mundo. El paso del dibujo en papel a la acción física con las cajas fue fundamental para definir el lenguaje visual de la obra. El proceso registrado demuestra que la creación es una “autopoiesis escénica”, donde el director confronta sus ideas teóricas iniciales con la verdad del cuerpo y el peso de los objetos en la sala de ensayo. “Bienvenidos a EN-CAJA-DOS”.
	Revisando el cuaderno de viaje del director, se puede encontrar una frase que había esbozado y que pareciera ser el corazón temático de toda la obra, la declaración que subyace a cada acción y cada silencio. “Libres o muertos / jamás esclavos”, esta frase, que el director había anotado junto al diagrama de la escena 5, terminó revelándose como la idea fundacional de todo el proyecto. Lo que quizás nació como un pensamiento para un momento específico, irradió su significado a toda la pieza. Es el grito de resistencia final de dos seres abandonados que, a pesar de todo, se niegan a ser esclavos de su circunstancia. El análisis evidencia cómo la dramaturgia emerge orgánicamente, ejemplificada cuando una frase que había sido esbozada se revela como la idea fundacional que irradia significado a todo el proyecto.
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	Restos de lo real de un proceso creativo: registros y apuntes de los directores teatrales de la edición 2025 del ciclo Carne Fresca.
	En la línea de las Dramaturgias de lo real (Urraco, 2012), estos diarios de viaje, lejos de funcionar como registros ordenados o relatos retrospectivos, se comportan como un organismo vivo, inestable y poroso, más cercano a lo irracional que a la lógica de la obra cerrada. No se ofrecen como objetos acabados, listos para ser expuestos ante la mirada ajena, sino como superficies en las que el proceso deja marcas, tachaduras y zonas de indeterminación. Desde esta perspectiva, los diarios de los directores intensifican su vínculo con la escena, conservan sus huellas, sus desplazamientos, sus residuos. Lo real no permanece a salvo ni completo; persiste, a lo sumo, en guiños, en fragmentos, en esos restos de lo real que sobreviven al pasaje por la ficción y el ensayo.
	hemos decidido denominar Dramaturgias de lo real a las prácticas que en tanto realización escénica y espacio contenedor de residuos y restos de lo real delinearían un acontecimiento íntimo donde lo estético quiere derramarse hacia la vida, con el propósito de establecer espacios de subjetivación, nuevos vínculos con el otro, desde donde reconquistar la realidad en el teatro y recuperar la experiencia, la escena que le permita construir subjetividades emancipadoras, ofreciendo otras posibilidades, otras alternativas respecto a las modos dominantes de construcción del sujeto. (Urraco, 2012, p. 64)
	En este marco, los diarios de viaje del ciclo Carne Fresca pueden leerse como uno de esos espacios donde lo estético ensaya su derrame hacia la vida. No buscan fijar sentidos ni estabilizar identidades, sino abrir zonas de experiencia en las que el proceso de creación deviene también proceso de subjetivación. En su condición de resto, de residuo activo, estas escrituras no solo acompañan la escena: la tensionan, la exceden y la devuelven al terreno de lo vivido, habilitando otras formas de pensar la dirección, el vínculo con el otro y la posibilidad de una práctica escénica que, aun en su precariedad, insiste en reconquistar la experiencia.         El análisis de los cuadernos, diarios de viaje y registros de ensayo de tres de los directores de Carne Fresca nos permite identificar un conjunto de estrategias de dirección, que si bien se expresan de manera singular en cada proyecto, configuran un mapa de prácticas comunes en procesos formativos de creación teatral a partir de restos de lo real. Estas estrategias se articulan en torno a núcleos como el trabajo con los performances, la composición visual y espacial, la construcción dramatúrgica y la gestión del proceso creativo.
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	El análisis de estos materiales documentales revela que la dirección teatral, especialmente en etapas formativas, es una práctica que no se agota en el ensayo: se reflexiona, se narra y se piensa a sí misma. Los cuadernos de los tres directores aquí analizados muestran una constelación de modos de dirigir que van desde la exploración corporal y la improvisación hasta la construcción dramatúrgica, pasando por la planificación minuciosa, la experimentación con lenguajes híbridos o la elaboración de atmósferas sensoriales. Cada una de estas estrategias se vuelve legible y analizable precisamente porque se encuentra inscripta en sus registros.         La particularidad de Carne Fresca –como espacio de formación universitaria, pero también como plataforma de creación artística– intensifica el valor de estos diarios y cuadernos. En ellos se ve aparecer algo que no siempre está disponible: el momento exacto en que una escena fracasa, el instante en que el director duda de su rol, la aparición de una pregunta que cambia el rumbo del proceso. Esta dimensión íntima, subjetiva, vulnerable, es uno de los aportes más reveladores de haber trabajado aquí con registros personales de los estudiantes como insumo de análisis.         En conclusión, la escritura del proceso creativo en Carne Fresca no solo documenta la dirección teatral: la construye. La tinta fresca del ensayo nombra con precisión aquello que estos materiales revelan: escrituras vivas que no se limitan a registrar el proceso creativo del ciclo Carne Fresca, sino que lo producen y lo transforman. Los cuadernos y diarios de los estudiantes-directores permiten afirmar que la dirección teatral no es exclusivamente una práctica escénica, sino también una práctica escritural que genera pensamiento y acción. La escena y la página operan como superficies complementarias donde se depositan decisiones, dudas y hallazgos; entre ambas se configura un oficio en construcción. Analizar este corpus, entonces, no implica un gesto retrospectivo, sino la posibilidad de comprender cómo estos jóvenes piensan, se piensan y reescriben su hacer en el mismo acto de ensayar.         La tinta fresca del ensayo es, ante todo, una materialidad que no se deja secar. En los diarios y cuadernos del ciclo Carne Fresca la escritura funciona como un gesto que acompaña, interrumpe y vuelve a poner en movimiento el proceso creativo. Son escrituras que transpiran ensayo: frases a medio decir, preguntas que no buscan respuesta inmediata, restos de decisiones que ya no están y, sin embargo, siguen operando. Allí, la dirección teatral no se afirma como dominio, sino como deriva; no como saber cerrado, sino como práctica que se prueba a sí misma. Escena y página se rozan, se manchan, se corrigen mutuamente. En esa zona inestable donde la tinta todavía corre y el sentido no termina de fijarse, los jóvenes directores no solo construyen obras, sino que se construyen en el acto mismo de escribir(se).
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	Investigación artística y agencia material. Siguiendo plástico reciclado para una exploración crítica y afectiva de problemas medioambientales*
	Artistic Research and Material Agency: Following Recycled Plastic for a Critical and Affective Inquiry into Environmental Issues.
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	Resumen. El presente artículo sistematiza el proceso de investigación artística (IA), Siguiendo plástico reciclado como materia prima, y la muestra que emana de este trabajo, titulada Un vórtex flotante de residuos plásticos, expuesta en el Museo de la Solidaridad Salvador Allende en 2025. El objetivo es ofrecer una comprensión global del proyecto, con énfasis en el proceso, para reflexionar sobre la agencia material y la intra-acción (Barad, 2007), así como analizar el impacto del proyecto en instancias de recepción pedagógica. Se enfatiza cómo la práctica artística desarrollada a través del seguimiento del plástico reciclado y del tejido a crochet, produce conocimiento crítico, afectivo y material. El análisis aborda dos aspectos. El primero corresponde al proceso de investigación y creación, y las decisiones materiales que condujeron a la pieza principal de la muestra. Luego se examina la recepción de la exposición por parte de un grupo de estudiantes universitarios.
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	complejos” (Thompson-Klein citado en Cruchett Pastrana, 2010, p. 31). Así, al ofrecer una colaboración entre perspectivas heterogéneas, se generan enfoques innovadores que abordan la complejidad de los fenómenos, explorando las interacciones entre los “múltiples componentes interconectados que operan de manera no lineal” (p. 31) que les dan forma y ofrecen respuestas que se expanden más allá de márgenes disciplinarios estrictos.           Por lo demás, el carácter creativo especulativo (Stengers, 2010; Wilkie et al., 2017) de la IA dota a estas prácticas investigativas de un particular potencial para transformar las formas tradicionales de entender el mundo y generar conocimientos vigentes hasta hoy. Dicho potencial se extiende a ámbitos más allá de las artes, tales como el diseño, la educación, la sociedad, la cultura y la creatividad, poniendo de paso en evidencia las limitaciones del pensamiento moderno para pensar la complejidad de los problemas contemporáneos. En relación con esto, Ingold comenta el esfuerzo colectivo de la comunidad académica que busca
	ir más allá de los límites que hoy existen en la antropología, el arte, la arquitectura y el diseño, para encontrar una nueva forma de hacer las cosas en las artes, humanidades y ciencias sociales que sea más abierta, especulativa y experimental. (2018, p. 19)
	Es decir, formas distanciadas de la producción habitual de saber, hacer y conocimiento. A propósito de la búsqueda de otras posibilidades de relacionamiento con las múltiples crisis del presente, Savransky (2021) apunta al desarrollo de una perspectiva generativa de los problemas que pueda abordar “la abrumadora complejidad de los problemas contemporáneos” (pp. 4-5)¹. Esta complejidad los hace, en un sentido, indefinibles en su totalidad, dificultando la articulación de posibles hipótesis o supuestos o la “definición de antemano de un conjunto finito de soluciones potenciales” (p. 4), e incluso la identificación de una solución que responda adecuadamente a sus necesidades.
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	El autor llega a argumentar que la respuesta a un problema no se define por una hipótesis o las posibles soluciones identificadas a priori, sino por la forma en que se articula el problema y su correcta formulación (e invención) que será vital en la definición de las posibles respuestas que se puedan generar. Por eso, en vez de concebir el problema como un obstáculo que debe ser superado, propone que “el devenir-problemático de una situación siempre implica un exceso” (p. 10; cursiva en original), es decir, la rebelde insistencia de una otra posibilidad generativa que es capaz de introducir una apertura y precipitar su transformación. En palabras de Savransky, esta perspectiva propone lo problemático no como algo que expresa “la ausencia de orden o de conocimiento, sino, como la presencia oscura de un otro generativo que insiste en el borde del presente” (p. 6).           Frente a las múltiples urgencias de un presente en crisis, estos otros generativos actúan como posibilidades alternativas latentes en el presente cuyas potencialidades creativas exigen ser abordadas. Dado que sus respuestas no son predecibles ni predeterminables, lo problemático corresponde a un espacio dinámico real de invención y transformación. En ese contexto, Savransky instala la propuesta de “otorgar a lo problemático el poder de transformar nuestros conceptos, nuestros saberes, nuestras vidas y nuestros mundos, y de volvernos capaces de atender a, de seguir, e intensificar la génesis de mundos”  (p. 7) como parte de nuestras propias prácticas.           Las ideas expuestas hasta ahora enmarcan el proceso de IA, Siguiendo plástico reciclado como materia prima, que es el objeto de análisis de este texto. Este proyecto se desarrolló a lo largo de siete años y derivó, entre otros resultados, en la muestra Un vórtex flotante de residuos plásticos, expuesta en el Museo de la Solidaridad Salvador Allende en el año 2025. Esta exposición consistió en una instalación multimedia organizada en torno al proceso de construcción de Vórtex (fig. 1), un tejido a crochet de gran formato con plástico reciclado. Las otras piezas que conformaron la exposición incluyeron un bordado, tres piezas de audio, cuatro videos, seis fotografías y un mapa material.
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	El trabajo de IA previo de la autora exploró la agencia material del medio pictórico con el fin de comprender su potencial más allá de los procesos, técnicas y principios postulados por la tradición, adoptando métodos y lógicas propias del hacer textil (Pérez-Bustos, 2021). A partir de ese proceso, la autora inició una exploración del potencial artístico del hacer textil buscando expandir sus posibilidades más allá de la tradición mediante la incorporación de materiales no convencionales como las bolsas plásticas, lo que derivó en un proceso de IA. La selección de las bolsas plásticas comenzó como un gesto lúdico que abordaba la ubicuidad de los desechos plásticos en contextos urbanos como una nueva materia prima de fácil acceso.
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	Como esta investigación no se caracterizó por ser un proceso sistemático, lineal y ordenado, sino rizomático (Deleuze y Guattari, 2004) –es decir, complejo, múltiple y heterogéneo, donde constantemente se abrieron nuevas posibilidades y caminos– en la exposición se diseñó un mapa material (fig. 2) para ordenar y presentar dicho proceso al público que la visitara.
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	Análisis del proceso, los resultados e instancias de recepción
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	Enmarcada en un enfoque no representacional, la práctica en esta segunda etapa se caracterizó por desarrollarse sin la planificación de un plan a priori. En cambio, se buscó navegar por la incertidumbre del proceso, siguiendo las posibilidades que ofrecía el material, prestando atención a las sutilezas, singularidades y al potencial agencial del material plástico en “intra-acción” (Barad, 2007) con la técnica de tejido y la agencia humana, a los afectos que se desencadenaban y a lo emergente del proceso que era impredecible. Esta segunda etapa experimental derivó finalmente en una formación en espiral (fig. 3) que terminó siendo el Vórtex. Además, la consolidación del marco teórico que se alcanzó en esta segunda etapa permitió articular la pregunta de investigación: ¿cuáles problemas materiales, críticos y afectivos se encuentran al activar una perspectiva crítica sobre una práctica experimental de tejido a crochet basada en seguir bolsas plásticas recicladas?
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	Un último trabajo ubicado en este espacio fue Siguiendo plástico (2025), una pieza de audio experimental concebida en respuesta al carácter repetitivo inherente a los procesos de producción textil. El trabajo minucioso y prolongado del hilado y tejido hizo que los sonidos del plástico en cada etapa del proceso se volvieran progresivamente más evidentes para la investigadora, adquiriendo una presencia significativa. A partir de esta experiencia surgió la idea de registrar dichos sonidos y elaborar una composición sonora de 17:53 minutos a lo largo de la cual es posible distinguir las distintas etapas de hilado y tejido del material. El audio se reprodujo desde un reproductor MP3 con dos salidas conectadas a audífonos instalados en un banco frente a Morfogénesis. La ambigüedad del sonido resultaba significativa, en tanto permitía asociarlo indistintamente al sonido de la lluvia o al de la electricidad.  Por último, la instalación incorporó dos piezas sonoras adicionales. Olas eléctricas (2025), de Iván Larraguibel y Cauê Custódio. Se trata de una composición experimental de 9:00 minutos, reproducida en el espacio de Vórtex (fig. 1), concebida para construir una atmósfera inmersiva mediante la vibración y resonancia acústica. Cinco islas de plástico (2025), de 4:07 minutos, consiste en la lectura de un texto de la autora a partir de una investigación sobre las islas de plástico, reproducido desde un reproductor MP3 con una salida conectada a audífonos instalados en el muro del pasillo al inicio del Mapa material (fig. 2).
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	Una de las principales intenciones de la muestra y las distintas instancias de socialización y recepción realizadas fue poner en diálogo con la comunidad los distintos aspectos de la relación contemporánea con el plástico que se activaron durante la práctica creativa y que, como se describió más arriba, aparecen en las piezas que conformaron la muestra. Además, se buscó explorar otros vínculos movilizados con las instancias de socialización y recepción. Hoy el plástico se ha convertido en uno de los materiales más consumidos y más contaminantes que tenemos, y se ha transformado en un real peligro para el medioambiente y para la salud pública. Notable es el ensayo “Plastic” de Roland Barthes en su libro Mitologías, quien en 1957 previó la potencia dual de este material.
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	La ficha de la visita incluyó el registro de varios niveles de percepción propios de un momento más subjetivo, inmersivo y afectivo. Entre ellos, las sensaciones iniciales al encontrarse con la exposición; la observación atenta de los materiales, colores, texturas, técnicas y sonidos presentes en la misma y las sensaciones físicas y emocionales, es decir, la afectación a la que el cuerpo es sometido en el recorrido de la instalación. Otro nivel correspondía a elaboraciones más conceptuales o, si se quiere, teóricas, especialmente las problemáticas urgentes que abordaba la exposición y su relación con las temáticas del curso. Un último nivel consideró posibilidades creativas de intervención hipotética en la obra, como cambios en la disposición de los elementos u otros posibles títulos para la muestra.         Con miras a abordar el modo en que la obra fue recibida en el ámbito subjetivo y la manera en que las distintas materialidades presentes en la disposición particular de la exposición afectaron la percepción, los afectos y los cuerpos creando conocimiento sensible, nos centraremos en los testimonios registrados en la instancia de socialización, al final del segundo momento, y en las reseñas escritas por los y las estudiantes que serán citadas en adelante³.        Una vez finalizada la visita, el grupo compuesto por 23 estudiantes se reunió para compartir las impresiones iniciales registradas en la ficha. Al ser interrogados por el modo en que se sintieron afectados por la exposición y los materiales, la mayoría señalaron el impacto causado por la obra principal, el vórtex tejido, y lo ominoso que se hacía palpable al sentarse debajo del vórtex que simulaba la inmersión bajo un manto de plástico oceánico. Varios de los comentarios también apuntaron a cómo el efecto de extrañamiento se veía intensificado por la pieza de audio que llenaba el espacio de la sala, produciendo una especie de inmersión oscura en el vórtex. Esta primera instancia de socialización resultó muy significativa y eficaz dado el modo en que las impresiones de una persona resonaban o daban sentido a otras experiencias, creando un efecto de encadenamiento de sentidos y significación colectiva, donde lo que pesaba no era tanto el nivel de afectación individual producido por la obra y la exposición, sino la dimensión de creación de sensibilidad y significado común creada en la socialización.

	rtículos
	MACARENA RIOSECO Y NATALIA LÓPEZ INVESTIGACIÓN ARTÍSTICA Y AGENCIA MATERIAL. SIGUIENDO PLÁSTICO RECICLADO PARA UNA EXPLORACIÓN CRÍTICA Y AFECTIVA DE PROBLEMAS MEDIOAMBIENTALES
	rtículos
	Conclusiones
	MACARENA RIOSECO Y NATALIA LÓPEZ INVESTIGACIÓN ARTÍSTICA Y AGENCIA MATERIAL. SIGUIENDO PLÁSTICO RECICLADO PARA UNA EXPLORACIÓN CRÍTICA Y AFECTIVA DE PROBLEMAS MEDIOAMBIENTALES

	Referencias
	rtículos
	MACARENA RIOSECO Y NATALIA LÓPEZ INVESTIGACIÓN ARTÍSTICA Y AGENCIA MATERIAL. SIGUIENDO PLÁSTICO RECICLADO PARA UNA EXPLORACIÓN CRÍTICA Y AFECTIVA DE PROBLEMAS MEDIOAMBIENTALES
	rtículos
	rtículos
	Actos nº15 (2026): 97-119 ISSN 2452-4727
	Archivar lo vivo: un enfoque ecológico para las prácticas teatrales fluidas
	Archiving the Living: An Ecological Approach to Fluid Scenic Practicess
	Sergio Patricio Valenzuela Valdés*  UNIVERSIDAD ACADEMIA DE HUMANISMO CRISTIANO       https://orcid.org/0000-0002-2855-1299
	Resumen. Este artículo propone un enfoque ecológico para las artes escénicas contemporáneas en Chile (2019-2025), desplazando la noción del archivo como depósito estático hacia un archivar lo vivo entendido como proceso metabólico y relacional. El estudio parte de la identificación de una crisis ontológica en los modelos de representación tradicionales y una acelerada pérdida de biodiversidad cultural escénica, provocada por lógicas extractivistas que fragmentan la memoria. Frente a este colapso, las prácticas teatrales fluidas emergen como territorios de resistencia y autoafirmación de saberes locales. A través de un análisis transdisciplinar de casos como Fasma, Danzas Terrestriales, KIN y Tocar Fondo, se examina cómo conceptos como la cocorporalidad relacional mediada y el cuerpo-nosotrxs reconfiguran la escena. La investigación articula un diálogo entre la teoría de la resonancia de Hartmut Rosa y las ontologías relacionales de los pueblos mapuche, selk’nam y andinos, validando el pensamiento ch’ixi como una herramienta para habitar las contradicciones del presente desde una voz territorial y sentipensante. Se concluye que el archivo vivo no es un registro del pasado, sino una tecnología social de cuidado activo que sostiene la vitalidad de la experiencia. Este paradigma permite que la documentación opere como una potencia performativa y generativa, transformando la vulnerabilidad en una revisión de las éticas que proponen nuevos paradigmas de comunidad, situados fuera de las narrativas históricas hegemónicas.
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	Bajo una metodología ecosomática y en diálogo con la comprensión de la materia como espacio-tiempo en trans/formación continua, Püschel propone que no estamos sobre la tierra, sino que somos inseparables de ella. A través de la vibración, el sonido y la percepción háptica en el complejo volcánico Lonquimay, la obra activa un sentido territorial donde el magma, los temblores y los fluidos críticos se convierten en agentes de un cuerpo generativo abierto a la indeterminación. Esta relacionalidad puede leerse como una reactivación, mediada por nuevos materiales, de una comprensión del vínculo entre cuerpo, territorio y memoria que el newen mapuche ya nombraba.
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	De este modo, el archivo colectivo no se limita a conservar el pasado, sino que también abre un campo de imaginación sobre lo que podría llegar a ser recordado.
	La integración de dispositivos tecnológicos en la escena chilena reciente no opera como un suplemento estético, sino como una extensión relacional que reconfigura la autonomía del cuerpo y su capacidad de archivar. En KIN (2025), de Sergio Mora-Díaz y Alexandra Mabes, la sincronía en tiempo real mediante sensores de movimiento configura un ecosistema sensible en el que la percepción no emerge de un sujeto aislado, sino de una relación dinámica entre cuerpo, algoritmo y entorno. De manera complementaria, en Danzas Terrestriales (2024-2025), de Natalia Püschel, la vibración volcánica del Kütralkura inscribe en el cuerpo un saber somático-territorial, desplazando la escena hacia una ecología en la que materia, territorio y percepción se coconstituyen.
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	Introducción
	La investigación de los procesos creativos en una puesta en escena es relativamente reciente, y su abordaje depende tanto de los procesos individuales como de los colectivos de cada creador artístico según la perspectiva que ofrece Henk Borgdorff (2010), así como Pablo Parga (2018). No obstante, desarrollar una investigación de esta naturaleza resulta necesario e importante para generar resultados que den cuenta de las reflexiones, los ensayos reiterados en el escenario, así como de los hallazgos y resultados del proceso creativo, tanto a nivel colectivo como individual. En este trabajo se analizan y exponen las principales reflexiones de las actrices y los actores, derivadas de sus procesos creativos durante la puesta en escena de la Odisea (2025).        Dada la naturaleza de la investigación-creación artística y del propio proceso creativo, que supone un campo amplio difícil de abarcar en un solo artículo, se incorporan también las opiniones del director de la puesta en escena, así como del iluminador y el escenógrafo, siempre en función de los procesos creativos vinculados con la actuación.        El objetivo principal de este trabajo es examinar los procesos creativos en la puesta en escena de Odisea (2025), en la versión de Alberto Conejero, a partir de las técnicas actorales empleadas por las actrices y los actores en la construcción de sus personajes. En este sentido, se busca identificar las estrategias de dirección y actuación propuestas y guiadas por el director Rennier Piñero; analizar cómo las técnicas actorales y de expresión corporal inciden en la construcción de los personajes; y evaluar el impacto de estos recursos en la interpretación.        El texto de Odisea[1] (2016), de Alberto Conejero, recupera el mito planteado en la obra clásica de Homero, en el que se relata, por un lado, la situación de espera de Penélope y Telémaco en Ítaca tras la guerra de Troya y, por otro, el largo naufragio de Ulises y sus tripulantes durante años, en los que debe enfrentarse al cíclope, las sirenas, Circe, Calipso, entre otros seres, hasta lograr su retorno a Ítaca.
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	De acuerdo con la dramaturgia de Conejero (2016), el director Rennier Piñero configura la puesta en escena desde un dispositivo de laboratorio tipo caja negra, disponiendo las gradas para el público a ambos lados del espacio y dejando el ciclorama como zona escénica destinada a las escenas de la cueva del Cíclope, el corral de los cerdos transformados por Circe, así como aquellas que requerían proyección de videomapping. En el lado opuesto se ubica otra grada, donde tienen lugar las escenas de los feacios, las sirenas y otros momentos transitorios.              En el centro del escenario se conforma un rectángulo relleno con esponjas pintadas de azul que simulan el mar, espacio en el que se desarrollan la mayoría de las secuencias coreográficas y diversos pasajes de la obra. Si bien estos espacios se encuentran delimitados, las escenas no permanecen fijas, sino que se desplazan por todo el espacio escénico, incluyendo la tramoya y la parrilla del teatro. Esta disposición permite ajustes constantes y entradas dinámicas desde las cuatro esquinas del Teatro Espacio Rogelio Villarreal Elizondo.
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	Dicho estudio subraya la relevancia de desarrollar investigaciones vinculadas con los procesos creativos, al señalar que actualmente existe una sólida construcción de metodologías instrumentales y marcos teóricos que fortalecen la investigación en las artes escénicas, particularmente al ámbito teatral. En este sentido, resulta fundamental propiciar la generación de nuevas perspectivas teóricas y enfoques funcionales que permitan enriquecer las artes escénicas y favorecer el diálogo interdisciplinario (Martínez-Evaristo, 2025, p. 28).       Para la recolección de información sobre el proceso creativo, tanto en su dimensión individual como colectiva, empleamos dos instrumentos principales ya que formamos parte del proceso creativo de la puesta en escena, lo cual facilitó la recolección de datos e informaciones. En primer lugar, elaboramos una bitácora de trabajo en la que se documentó de manera sistemática el desarrollo del proceso actoral y escénico de cada integrante. Este registro adoptó la forma de un cuadro comparativo que permitió organizar el análisis y las reflexiones surgidas antes, durante y después de los ensayos. En él se consignaron los intercambios derivados de la lectura del texto, las indicaciones del director durante el montaje de las escenas, así como las reflexiones del elenco en cada sesión, integrando también los ejercicios, tareas e investigaciones realizadas a lo largo del proceso.
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	colectiva y lo reconstruyen en escena. Asimismo, menciona que la exigencia del director (Rennier) se centró en una metodología actoral basada en “rompimientos”, que llevaba a los actores del llanto a la risa, de la risa a la broma y de la seriedad al sexo, además de retomar algunos fragmentos de escenas de la Ilíada (2018) para integrarlos en esta puesta en escena, pues el director ya en una ocasión había montado la Ilíada[1] (2019).        Al mismo tiempo, uno de los actores señalaba que
	al tratarse de una obra con irrupciones continuas entre escenas y con una marcada exigencia corporal, el trabajo actoral se vuelve complejo, ya que apenas comienzas a construir un personaje cuando debes abandonarlo para dirigirte al público y romper la cuarta pared. (Entrevista personal con el actor, abr. 2025)
	Esta observación remite, por un lado, a los planteamientos de Bertolt Brecht (pp. 45-55, 2020), en relación con el efecto de distanciamiento y la interrupción de la ilusión escénica, y, por otro, a perspectivas más contemporáneas como las de Peter Szondi (2011), donde la fragmentación, la ruptura del modelo dramático tradicional, la epización del drama y la relación directa con el espectador forman parte del propio lenguaje teatral (pp. 61-135).       Dentro del proceso creativo, entre el entrenamiento actoral y la lectura del texto, se fueron revisando los personajes y reflexionando sobre su naturaleza, su sentido y las formas en que se configuran. En este proceso se hizo evidente que una de las diferencias centrales entre la obra de Homero y la versión de Conejero es la omisión de los personajes sobrenaturales, es decir, la eliminación de la presencia activa de los dioses, como señala Szondi (2011), sobre la transformación del héroe moderno por la crisis del drama (pp. 61-120). Si bien en el texto se mencionan nombres como Atenea, Poseidón, Zeus y otras entidades, estas no realizan acciones ni aparecen en escena como sucede en el texto griego; la intención es que la obra exponga la fragilidad y la emocionalidad del ser humano, prescindiendo de un destino dictado por fuerzas divinas.  En este sentido, las actrices y  los actores  debían tener claridad tanto de las  similitudes como de las diferencias entre el mito y la realidad contextual de los actores y actrices, considerando que la tragedia griega se sostiene en “el destino del héroe”, mientras que aquí se privilegia la decisión del ser humano, aludiendo nuevamente la crisis del drama de Szondi (2011).
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	Otra escena que implicó desafíos en los procesos creativos, y para la cual se buscó un referente que ayudara a materializar la idea, fue la de los feacios. Como se ha mencionado, los procesos creativos colectivos de actores y actrices estuvieron vinculados a las indicaciones del director de escena; en este caso, se aludió a la coreografía presente en el cine de Bob Fosse en su película de 1969 Sweet Charity. A partir de esta referencia, y con la guía de la maestra de coreografía, se desarrollaron ejercicios que condujeron a los resultados buscados.
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	La maestra Emma Lozano, encargada de los trazos coreográficos, insistía en que la escritura corporal se construye desde la claridad en la expresión facial y corporal, las posturas, la asimetría/simetría, los desplazamientos y los ritmos internos del movimiento. En este sentido, subrayaba la necesidad de generar conciencia en los movimientos, en el uso del espacio y en las conexiones entre gesto, emoción y texto. Esta perspectiva implicó la aplicación de métodos orientados al control del cuerpo mediante estímulos rítmicos, visuales y corporales que favorecieran el desarrollo de la imaginación y de un lenguaje propio, posicionando la expresión corporal como una disciplina que integra gesto, postura, desplazamiento, uso del espacio, ritmo y dinámica, elementos clave para transmitir emociones y significado más allá del texto verbal (Schinca, pp. 45-60).
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	Tocopilla, lunes 9 de noviembre de 1973, p. 8
	Solo unos días más tarde eran comunicadas por la prensa las afirmaciones realizadas por el general Sergio Arellano Stark, quien reiteró a la población “la necesidad de cumplir las órdenes en el sentido de no efectuar reuniones de ninguna especie ya sean en boites, recintos públicos, casas particulares, en horas del toque de queda” (El Llanquihue, 14 dic. 1973, p. 5). Sin embargo, estas medidas diseñadas para restringir la agrupación de personas sospechosas para el régimen eran habitualmente transgredidas por la población, sobre todo por actividades recreativas o festivas organizadas los fines de semanas. Por ello, patrullas militares y de carabineros de manera recurrente detenían a individuos borrachos que no respetaban el toque de queda, impulsando la realización de redadas y “pesquisas para detectar los negocios clandestinos de venta de bebidas alcohólicas que funcionan en las poblaciones”, ya que sus propietarios eran sindicados como los “responsables de que ebrios infrinjan el toque de queda” (El Mercurio de Antofagasta, 10 nov. 1973, p. 8).
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	Al respecto, un dibujo titulado Toque de queda mostraba cómo dos personas se trasladaban al interior de un vehículo por una ciudad en pleno ajetreo diurno. De manera anecdótica uno de los protagonistas informaba la organización de una despedida de solteros en el horario de desayuno, recordando las prohibiciones que existían de reunirse en lugares públicos y de noche como tradicionalmente se realizan dichas actividades. En ese momento la prensa insistía de manera recurrente sobre la imposibilidad que tenían los habitantes de realizar celebraciones durante el horario en que regía el toque de queda, recordando de manera enérgica la prohibición de “las fiestas denominadas ‘entre toque y toque’” (El Llanquihue, 24 dic. 1973, p. 7). La ilustración permite identificar de ese modo una disposición favorable a la naturalización de las restricciones impuestas por la dictadura, contrastando con el sentir de una ciudadanía que a la luz de sus prácticas se resistía a abandonar la bohemia y el uso nocturno del espacio público.
	Iquique, lunes 10 de diciembre de 1973, p. 11.
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	Como se ha visto previamente desde un inicio la regla aplicada por las fuerzas policiales y de orden operó bajo la idea de que “todos son sospechosos” (El Mercurio de Antofagasta, 6 nov. 1973, p. 2). Esta realidad pareció afectar en mayor medida a los trabajadores nocturnos, entre quienes activistas culturales y artistas recibieron una particular atención debido a la voz pública asociada a sus trabajos. Ejemplar del clima de control experimentado durante los primeros momentos de la dictadura fue la muerte del cómico Hugo Goodman, quien se había presentado recientemente en el Festival de la Canción de Viña del Mar. Goodman murió cuando “una patrulla militar disparó sobre el automóvil en que viajaba” por infringir el horario del toque de queda (El Mercurio de Antofagasta, 21 mar. 1974, p. 5).  Dichas acciones se  replicaron  en  las  ciudades  del  todo  el  país,
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	Esta estrategia comunicacional permitió definir y difundir una manera adecuada de habitar la ciudad y el espacio público durante los primeros años de la dictadura, donde la restricción de libertades –ejemplificada en la rigurosa aplicación del toque de queda– fue presentada paradójicamente como una restitución de la tranquilidad. La transición desde una aceptación pasiva y la ausencia de policías en las ilustraciones hacia una visualidad más explícita difundió de manera masiva y diaria una imagen que reforzó una forma de vivir legítima o adecuada para las autoridades del régimen. Así, la prensa no solo informó sobre los horarios de confinamiento, sino que a través de la producción de sentidos gráficos articuló una promoción de prácticas urbanas que también se expresó en el ámbito doméstico y el repliegue hacia prácticas individuales.
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	La adaptación de la vida urbana anterior al nuevo contexto de confinamiento hizo que la vida doméstica se transformara de manera significativa, alterando la temporalidad nocturna debido a la extensión obligatoria que los asistentes debían hacer de sus visitas a casa de amigos o en su participación en fiestas. Ello explica por qué a pocos meses del golpe de Estado la autoridad informaba a través de la prensa la prohibición de “todas las reuniones nocturnas, incluso aquellas de carácter social, después del Toque de Queda” (La Estrella de Valparaíso, 3 de diciembre de 1973, p. 28). Más aún, si los infractores se multiplicaban en su número en las ciudades del país, especialmente los sábados (El Llanquihue, 16 mar. 1974, p. 4). Por ello, el mensaje de la prensa se articuló bajo la idea de que el toque de queda tenía grandes ventajas para corregir el comportamiento social y mejorar las prácticas domésticas. Con relación a esta premisa los periódicos insistían que después del golpe se descansaba más tranquilo y reinaba “la paz y el músculo duerme, como cantaba Gardel” (La Estrella de Valparaíso, 10 dic. 1973, p. 5). Asimismo, como un efecto  virtuoso  y  fuera
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	de los cálculos oficiales, era posible verificar que las esposas se habían convertido en seres más felices debido a que ahora tenían a sus “maridos en casa tempranito” (La Estrella de Valparaíso, 10 dic. 1973, p. 5).                 Al respecto La Prensa de Tocopilla publicó en enero de 1974 un dibujo que utiliza el humor para presentar un tema controvertido, pero de gran sentido para los habitantes de las ciudades durante la aplicación del toque de queda. Al mostrar un automóvil irrumpiendo violentamente en el dormitorio –el espacio privado por excelencia– la ilustración no denuncia la transgresión de la norma, sino que validaba simbólicamente el mensaje de orden y control autoritario que imperaba en el espacio público. La urgencia por cumplir la ley impuesta por militares es justificada incluso por el caos físico representado en la escena, orientando a la ciudadanía a entender y aceptar las transformaciones impuestas en sus vidas cotidianas en el día y la noche. En un contexto de censura y represión, esta imagen simplificada operó como un respaldo tácito al accionar de los jerarcas del régimen y los efectivos policiales, moldeando el sentido social para que la violencia estatal fuese percibida como una anécdota trivial y sin repercusiones físicas para los involucrados.
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	En una ilustración publicada a pocas semanas del golpe de Estado titulada Toque de queda era posible reconocer una pareja de vecinos confinados en sus respectivos hogares. El hombre y la mujer, evidentemente interesados el uno en el otro, parecen esforzarse por respetar su cautiverio y mantenerse respetuosos de la legislación vigente. A diferencia de otros dibujos, los protagonistas parecen ser jóvenes y solteros, transmitiendo de manera anecdótica y amena las restricciones que un sector importante de la población tuvo para desenvolverse durante sus años de adolescencia o primera adultez. Coherente con el mensaje autoritario elaborado en los primeros momentos de la dictadura, la gráfica transmitía aceptación del estado de las cosas y una manera adecuada de comportarse, a pesar de sus cortas edades, en la ciudad de toque a toque.        El toque de queda y su obligatorio confinamiento posicionó a la televisión como una de las principales entretenciones al interior de los hogares chilenos. En 1974 se realizó el campeonato mundial de fútbol organizado en Alemania Federal (RFA), encuentro que contó con la participación del seleccionado nacional.
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	Chile en grupo con las selecciones locales de Alemania Democrática (RDA), Alemania Federal (RFA) y Australia había entregado una amplia cobertura mediática al torneo, sobre todo después de la eliminación de la Unión Soviética a causa de su ausencia en un partido clasificatorio programado en Santiago el día 21 de noviembre de 1973 (Vilches, 2015). El interés puesto por la ciudadanía en uno de los eventos deportivos más televisados a nivel internacional fue la oportunidad de reforzar a través de la ilustración periódica la aparente normalidad que significaba permanecer a diario en sus casas, más aún, si era de manera voluntaria un mediodía de abril. Entonces el dibujo mediante la representación de calles semivacías y desprovistas de circulación vehicular graficaba en su mensaje una normalidad que conectaba de manera simbólica a los habitantes urbanos del país con una experiencia de millones de aficionados, quienes disfrutaban gustosos y de manera consciente de la misma actividad doméstica.
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	Colectivo Gestuario Mecánico y el giro conceptual y procesual de la fotografía en Valparaíso durante la década de los noventa
	Gestuario Mecánico Collective and the Conceptual and Processual Turn of Photography in Valparaíso During the 1990s 
	Rodolfo Muñoz Araya* UNIVERSIDAD DE PLAYA ANCHA         https://orcid.org/0009-0005-1609-4798
	Resumen. Este artículo propone una revisión crítica del colectivo Gestuario Mecánico, activo en Valparaíso durante la década de los noventa, integrado por artistas que utilizaron el medio fotográfico como parte de una búsqueda conceptual y experimental, período marcado por la transición democrática en Chile. El estudio se inscribe en el cruce entre arte contemporáneo, memoria política y desplazamientos de la imagen, enfocándose en cómo los integrantes del colectivo, formados en la Universidad de Playa Ancha, introdujeron una concepción procesual y conceptual de la fotografía, en diálogo y tensión con las nociones de documentalismo, registro y representación imperantes en los años ochenta. A través de un análisis de sus prácticas, exposiciones, discursos y desplazamientos formales, se examinan los elementos que configuran una propuesta visual disruptiva respecto del canon de la fotografía nacional, incluyendo la monumentalidad del formato, el uso del cuerpo y la instalación, así como la articulación entre técnica, concepto y territorio. El artículo busca visibilizar una producción omitida por los relatos hegemónicos del arte chileno, y también contribuir a la construcción de una historia situada de las prácticas visuales en regiones, en especial en un Valparaíso marcado por la ruina, la marginalidad institucional y la experimentación artística.
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	Los integrantes que participaron durante toda la vida del colectivo desde 1995 hasta 2001 fueron Claudia Abarca, Paola Caroca, Jorge Gronemeyer, Guisela Munita y Alonso Yáñez, aunque en distintos momentos también formaron parte Maritza Cifuentes, Fernando Venegas y Morita Bastías, todos estudiantes de la Licenciatura en Arte de la Universidad de Playa Ancha y formados por el fotógrafo Michael Jones. Todos los integrantes del colectivo aluden a la figura de Jones como un formador fundamental. Su influencia como docente fue significativa, tanto por los intensos debates que promovía en el aula como por el acceso que brindaba a catálogos, publicaciones y registros de exposiciones que visitaba en el extranjero. Esto favoreció una discusión permanente en torno a las prácticas artísticas contemporáneas, actuando como catalizador de los estudiantes, motivándoles a desbordar las nociones tradicionales de la fotografía y a explorar nuevas posibilidades plásticas, visuales y conceptuales para el medio.         El colectivo se consolidó como una de las primeras experiencias de fotografía artística colectivas¹ en regiones, sino el primer colectivo de fotografía artística según Fabián Llanca (2016), articulando una producción visual en diálogo crítico con su contexto territorial y político. Su trabajo colectivo y las exposiciones que realizaron a lo largo de la década de 1990 dan cuenta de una sensibilidad y radicalidad visual frente a los procesos de transición democrática, así como una voluntad de experimentación que lleva a la fotografía a constituirse como una herramienta de pensamiento y producción de conocimiento situada y autónoma.       La década de los noventa marca el retorno a la democracia tras la dictadura cívico-militar de Augusto Pinochet, y con ello una profunda reconfiguración cultural. Ese quiebre, cuyo inicio se sitúa el 11 de septiembre de 1973, sigue produciendo efectos en nuestras narrativas y formas de representación como esquirlas de una explosión. Esta coyuntura resulta fundamental para comprender las estrategias de imagen, montaje y discurso que articula las obras del colectivo, las cuales contienen un ímpetu crítico respecto de la forma en que se desarrollaba, y se sigue desarrollando, la vida en el país.      Tomando en cuenta este trasfondo, se propone una observación que permita articular ciertas temáticas y plasticidades emergentes en los primeros años de la posdictadura. Tres cosas importantes cambiaron en ese momento: primero, las historias y discursos políticos que antes inspiraban al arte chileno (desde los 60 hasta el final de la dictadura) dejaron de ser relevantes; segundo, el arte y la crítica se volvieron más académicos, teorías de corte posestructuralistas; y tercero, lo que pasaba en el mundo empezó a influir mucho más en lo local, en lo que llamamos el período posdictatorial, como señala Guillermo Machucha (Lara et al., 2008).
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	comenta la fotografía que existía y que miraban, versus, la que querían realizar: “Ninguno de nosotros estábamos haciendo documentalismo, pensábamos que la concepción de obra era a partir de un proceso súper individual y que finalmente su resultado o resolución venía en un formato fotográfico y, para diferenciarnos un poco de lo que era la fotografía documental, exageramos las dimensiones, las proporciones, por lo que apareció una fotografía enorme” (Yáñez, comunicación personal, octubre de 2023). Esa fotografía enorme a la que se refiere Yáñez contiene una diferenciación con respecto a lo que se estaba haciendo en la fotografía contemporánea de los noventa, con el desplazamiento hacia la instalación. Si en Santiago la fotografía documental estaba friccionando los límites hacia lo marginal o temas relacionados, en Valparaíso la fuerza estaba en la instalación a la par del tema; él mismo habla a través de la instalación. En varios casos es una cuestión de formatos y soportes, alejamiento de dimensiones y bases tradicionales. Algo muy interesante y que apoya el apunte sobre el apagón cultural propiciado por la dictadura, son los formatos. Si nos fijamos en la exposición fotográfica Rostro de Chile² de 1960 (Araya et al., 2022), nos daremos cuenta que los formatos y soportes son muy distintos a los de una muestra de fotografía ordinaria. Más bien son de gran formato, superando el metro por el lado más pequeño de las más grandes. Era una exposición que estaba realizada con un grado alto de complejidad pensada hasta en el más pequeño de los detalles y que emana un lenguaje fotográfico muy complejo, una narrativa visual evidente en tanto interacción de fotografía con fotografía.          La  analogía  con  el  Rostro  de  Chile  es  importante,  por  cómo  se  abordaban los  proyectos fotográficos desde el gremio antes de la dictadura y cómo se abordaron después: se redujeron, volvió el marco blanco y se estandarizaron ciertos formatos. Gestuario Mecánico retoma la posta en cuanto a formatos, por una diferenciación conceptual y no solo por un capricho. Una necesidad anterior por la cual la decisión encuentra carne en la ampliación monumental como expresa Yáñez.       Como veremos más adelante, hay una apuesta por poner sobre la mesa temas completamente distintos tanto de la fotografía de los sesenta como la del documentalismo y registro realizado por la AFI. Hay un vuelco hacia concepciones que ponen en jaque los roles de género, la noción de cuerpo y prótesis, la arquitectura y la ruina.
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	técnico busca proponer un discurso completamente original, tramando y desafiando los imaginarios urbanos de Valparaíso. Estas operaciones visuales desmontan el relato hegemónico del Valparaíso nostálgico y evidencian cómo las políticas culturales muchas veces encubren los procesos de expulsión, vaciamiento o estetización de la ciudad, o incluso el habitar precario, que pudiese ser peor que no habitar. La doble exposición, en este caso, funciona como una superposición de tiempos y memorias que ya no encajan entre sí. Y, por último, el formato como gesto conceptual: la copia fotográfica como forma de pensamiento. Más allá de lo representado, Munita propone una reflexión sobre el soporte mismo.          La copia fotográfica es un proceso, se acerca más a una operación que da cuenta del tránsito entre imagen y concepto. El uso del blanco y negro, los tamaños ampliados, la insistencia en ciertas texturas y la forma de montaje, desde el punto de vista instalativo, hablan de una conciencia material y discursiva del medio. Esta decisión, compartida por otros integrantes del colectivo, permite leer la copia fotográfica como una superficie de inscripción crítica, en la que la imagen, se transforma en una operación conceptual que tensiona sus límites y la proyecta hacia un plano tridimensional. En otras palabras, la copia adquiere, por formato y tratamiento, una dimensión ajena a la bidimensionalidad, se proyecta fuera de la pared. Un ejemplo es el matrimonio alemán de Bernd e Hilla Becher, cuando reciben el León de Oro para escultura en la Bienal de Venecia del año 1990, siendo su obra eminentemente fotográfica (La Biennale di Venezia, s.f.).        Otro caso significativo dentro del colectivo es el de Jorge Gronemeyer, quien trabaja con el cuerpo en distintas dimensiones, incorporando tanto el cuerpo humano como el de animales muertos o disecados, y recurriendo incluso a herramientas propias de la odontología para estructurar sus composiciones. Inspirado en los estudios sobre antropometría y fotografía antropométrica³, su obra propone una reflexión sobre los límites de la representación corporal, desplazando el enfoque desde la identidad hacia la materialidad. Como señala Alberto Madrid en el catálogo de la exposición Tres sitios (1997): “en el caso de Gronemeyer, se opone al tipo de fotografía de registro documentario con connotaciones estéticas –la toma de ascensores, ropa colgada, escaleras…– por una mirada más compleja respecto de la utilización del soporte fotográfico entendido éste como elemento para la producción de obra” (Madrid, 1997, p. 6).
	En ese sentido, hay un aporte al desplazar la mirada de la típica fotografía postal de Valparaíso; hay un alejamiento de estos temas. Podríamos decir que se aleja del imaginario de Sergio Larraín, por ejemplo, aún teniéndolo muy cerca, volviendo el interés hacia un cuerpo conceptual despojado de contexto.
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	Al ubicar el cuerpo en escenarios ambiguos, suspendidos, casi liminales, los propone como espacios que provocan un limbo, una suspensión en el tiempo (fig. 1). Gronemeyer rompe con las coordenadas del realismo documental dominante en la fotografía de los ochenta. El individuo es un sujeto de denuncia o presencia política directa, y transforma el cuerpo en signo móvil, en entidad transfigurada, en superficie inestable que se desarticula y recompone dentro del dispositivo fotográfico.         Este giro instala una manera de mirar, donde lo corporal opera más que representa: se vuelve estructura y textura. Así, Gronemeyer traslada la pregunta por el sujeto a un terreno más especulativo, más ambiguo y, por ende, más desafiante. Desde esa perspectiva, su trabajo contribuye a una lectura más amplia del colectivo, en la que la fotografía se afirma como espacio de pensamiento situado y de radical desvío respecto de la tradición visual heredada.
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	Alonso Yáñez, por otro lado, monumentaliza el recurso de la repetición de partes del cuerpo, literalmente habitando espacios, explotándolos con cueros cabelludos y pezones. Como adelantamos antes, hay una precisión impresionante, donde cada detalle es cuidado para comprender estas imágenes fotográficas como cuerpos que se adaptan a la arquitectura transformándose en papeles murales. Aborda el tema del cuerpo humano y las fronteras con la censura, que hace unos años estuvo muy bullente con la llegada de las redes sociales y que trataba de lo que se podía mostrar y lo que no, siendo el pezón femenino parte del cuerpo humano controversial ante su muestra. En relación con Yáñez, Madrid comentará: “Si bien él utiliza la práctica recolectora, su condicionamiento está en los límites que se pone para el uso de los materiales, su procesualidad y montaje” (Madrid, 1997, pp. 6-7).        Yáñez constituye un ejemplo certero de cómo la fotografía se proyecta como instalación, como expansión material del cuerpo en el espacio. En su trabajo, la imagen fotográfica se vuelve una presentación: se convierte en superficie habitada, en textura arquitectónica, en dispositivo de ocupación y confrontación visual. Esta operación implica un giro decisivo desde el medio fotográfico hacia el campo más amplio de las artes visuales, inscribiéndose en una genealogía de obras donde la imagen es habitada.        Al utilizar fragmentos corporales, como cueros cabelludos o pezones (fig.2), en una lógica de repetición, Yáñez propone una interrogación directa sobre los límites de la visualidad y sobre las políticas del cuerpo. El uso insistente de estos elementos no es anecdótico, sino profundamente discursivo: cuestiona los códigos de lo mostrable, lo censurable, lo íntimo y lo político. En este contexto el pezón humano se vuelve símbolo de disputa de una posible frontera entre lo público y lo privado.
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	La serie Análogo y antagónico de una imagen forense en el contexto de la re-presentación plástica de Claudia Abarca (figs. 4 y 5), es quizás el trabajo más crudo en términos de cuerpos. Su obra se centra en la investigación de ciertas similitudes del cuerpo con la geografía del territorio, solapando y yuxtaponiendo, a veces, las imágenes de cuerpos vivos pero también de cuerpos muertos. Al igual que sus compañeros, las copias de las imágenes superan el metro en su lado más pequeño, generando una escala mucho mayor donde los surcos, las grietas, hendiduras y pliegues de los cuerpos muertos se hacen cada vez más irreconocibles. Esta propuesta estética mortuoria es perceptible como un humo que rodea la habitación. Se trata, en definitiva, de la operación que nos describe Rancière: una desemejanza total.
	189
	RODOLFO MUÑOZ ARAYA COLECTIVO GESTUARIO MECÁNICO Y EL GIRO CONCEPTUAL Y PROCESUAL DE LA FOTOGRAFÍA EN VALPARAÍSO DURANTE LA DÉCADA DE LOS NOVENTA
	La obra de Abarca se instala como una exploración visual casi de carácter autópsico, donde los límites entre lo humano y lo animal se vuelven difusos. El juego de cercanías y lejanías, ya sea mediante ampliaciones, yuxtaposiciones o encuadres cerrados, transforma las texturas del cuerpo en paisajes animalísticos. Como diría Rebecca Schneider, el hueso aparece como “memoria de la carne” (Schneider, 2011). Si bien Schneider está hablando de cómo la performance permanece en el registro, considero necesario, tras haber mencionado a Soto Calderón, proponer que las imágenes que hemos analizado contienen, en su propuesta, un componente performativo importante. En esa tensión, la imagen fotográfica intensifica: nos hace ver el cuerpo en otros cuerpos, reconocernos en lo ajeno y abrir el campo visual a formas de empatía inquietantes. Esta operación redefine los usos de la fotografía como medio expandido y como lenguaje de confrontación afectiva, simbólica y performática.


	Revisión y puesta en valor
	Si bien Nathalie Goffard hace mención a un par de artistas del colectivo en su libro Imagen Criolla. Prácticas fotográficas en las artes visuales de Chile (2013), de manera muy fugaz, ciertamente hay una deuda grande de la cual hacerse cargo en relación con el colectivo.
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	El jazz en México en el período del baile (1920-1950)*
	Jazz in Mexico during the dance period (1920-1950)
	Ramiro Hernández Romero** CEIICH-UNAM       https://orcid.org/000-0002-9038-5359
	Resumen. En el presente artículo se analiza el jazz en México entre los decenios de 1920 y 1950 a partir de la teoría de la producción, distribución, intercambio y consumo que Marx, su autor, concibió como una totalidad. Se distingue por ser un entretenimiento bailable y consumo individual de masas que se dio bajo condiciones históricas particulares. Por un lado, por la concentración, producción, expansión y dominio de capital y desarrollo tecnológico. Por el otro, por las nuevas relaciones sociales y psicológicas ocasionadas por la Primera Guerra y la pandemia de la influenza (1918-1919), lo cual hizo posible, entre otros aspectos, la distribución y el consumo no solo del jazz, sino de muchos otros ritmos como charlestón, foxtrot, blues, one steps, son, danzón y mambo. Participaron, como instrumentos de producción, dominado por el capital, pero también por ocio y esparcimiento social y cultural siendo reacción a aquel, intérpretes mexicanos, cubanos y afroamericanos.
	Palabras clave: México, baile, orquestas, jazz, foxtrot
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	Abstract. This article analyzes jazz in Mexico between the 1920s and 1950s using Marx’s theory of production, distribution, exchange, and consumption as a holistic concept. Jazz is distinguished by its status as a form of dance entertainment and mass consumption that developed under specific historical conditions. These conditions included, on the one hand, the concentration, production, expansion, and dominance of capital and technological development; and on the other hand, the new social and psychological relationships brought about by World War I and the influenza pandemic (1918-1919). These factors facilitated, among other things, the distribution and consumption not only of jazz but also of many other rhythms such as the Charleston, foxtrot, blues, one-steps, son, danzón, and mambo. Mexican, Cuban, and African American performers participated in jazz as instruments of production dominated by capital, but also as leisure and social and cultural recreation, reflecting the capitalist system.
	Keywords: Mexico, dance, orchestras, jazz, foxtrot


	Introducción
	El artículo tiene como objeto analizar el jazz en México entre los decenios de 1920 y 1950. Se distingue, principalmente, por ser un producto de entretenimiento bailable en cuyo período suele llamarse “era del jazz” (Hobsbawm, 2003, p. 187), “americanización” (Echeverría, 2011, pp. 23-29) o “frenesí del baile” (Pujol, 2011, p. 85). Se ejecutaba, sin embargo, una cantidad de ritmos que tuvieron lugar en el mismo período como foxtrot, charlestón, jazz, blues, one steps, danzón, son y mambo, que se materializaron en espacios de producción, distribución y consumo capitalista: los salones y academias de baile, cabarets, bares y teatros1. Sin embargo, se presentaron también en lugares improvisados y ajenos a estas relaciones que la población o los distintos públicos adaptaron para pasar un momento de ocio y esparcimiento. Es decir, los límites entre los espacios públicos y privados, además de su valor exclusivamente de cambio, parecieron, en cierto sentido, desvanecerse.
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	En el segundo decenio del siglo XX la producción capitalista había desarrollado una industria político-mediática2 relacionada con la música y los espacios donde se tocaba, como veremos, que adquirió grandes proporciones en la que participaba, como instrumento de producción, pero también de insubordinación al no acceder a todos los caprichos del empresario, el trabajador asalariado; siendo que este buscaba, al mismo tiempo, un momento de esparcimiento y ocio. Adquirió ciertos rasgos en común al crear productos bailables como el jazz. En este, como en otros casos, al ser una producción dominante, instituyó el objeto de consumo que se materializó en múltiples ritmos bailables, y desarrolló un modo de consumo individual de masas que ocupó a múltiples personas, pero que en algunos casos no se relacionaban directamente con esta industria. Se trataba de una producción cada vez más expandida y dominada por la burguesía mundial, permitiendo ampliarse en todo el orbe, incluido México.         Pretendemos contestar al siguiente interrogante: ¿cuáles relaciones de producción permitieron la materialización del baile y el jazz en México entre los decenios de 1920 y 1950? En un primer momento estudiaremos la producción que se materializó con la industria político-mediática en los primeros decenios del siglo XX, cuyo fin consiste en distinguir las relaciones económico-políticas y culturales que permitieron la ejecución y consumo de una cantidad de ritmos materializados por las orquestas de baile. Luego, abordaremos las orquestas y los músicos, siendo, en parte, instrumentos de producción que crearon los resultados de la producción industrial dominante. Posteriormente, nos centraremos en un grupo de productos de consumo: la cinematografía, la radio, las grabadoras y las orquestas, que fueron parte del sistema dominante de producción, pero también medios de esparcimiento social y cultural. Finalmente, daremos cuenta de los cambios de distribución del consumo y esparcimiento: las orquestas que existieron en los decenios de 1940 y 1950, para distinguirlas del período precedente.          Nuestro trabajo parte de la teoría de la producción, distribución, intercambio y consumo que Carlos Marx (1977) propuso en los Elementos fundamentales para la crítica de la economía política (Grundrisse) 1857-1858 (pp. 3-20). Cabe hacer mención que es una obra que sigue siendo utilizada y estudiada más de siglo y medio después de haber sido escrita por su autor, al realizar nuevas investigaciones y que es necesario  tomarlas  en  cuenta  (Musto,  2018).  Dicha  obra,  por  tanto,  la  retomamos por su relevancia y actualidad. Para Carlos Marx la producción material se crea en sociedad; se trata de un organismo social con rasgos particulares e históricos que se articulan con la distribución, el intercambio y el consumo.
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	El 15 de julio de 1922, Emilio, Amado, Antonio, Enrique y Manuel Jara Valadés fundaron el Salón Colonia en la Colonia Obrera3, que se conectaba con el Salón México, juntos compartieron el espacio musical-bailable para la clase obrero-campesina y la pequeña burguesía. El Frontón México solía ser un espacio para baile. El 25 de agosto de 1929 se presentó, por ejemplo, la Orquesta Jazz Fronmesa (Espectáculos para hoy, 25 ag. 1929). Cabe decir que las orquestas en los salones de baile solían firmar contratos que duraban entre tres y siete años. Estas actividades no solo se concentraban en la capital, pues realizaban presentaciones a lo largo y ancho del país que duraban varios meses, cuyo medio de transporte regularmente fue el ferrocarril, el cual se convirtió en un instrumento de expansión de la producción capitalista. La ruta México-Veracruz, que partía de Buenavista, por citar un caso, atravesaba Orizaba y Córdoba, donde las orquestas se presentaban en fiestas o graduaciones (Sociales, 8 dic. 1929).        En la Ciudad de México se materializaron múltiples contradicciones ocasionadas por la continua apropiación del excedente de los trabajadores. Entre esta clase aumentó el estrés y las adicciones, siendo un mecanismo que impedía la reflexión de su realidad social. Aunque no captó a todos, ni tampoco fue permanente. Se amplió y consolidó la prostitución, convirtiéndose en una producción que se sostenía por sí misma. Esta abarcaba también una red de trata de blancas que se conectaba con otras partes del mundo, por ejemplo, entre Tijuana (México), La Habana (Cuba) y Nueva Orleans (Estados Unidos). En la capital, dicha industria se materializaba en prostíbulos, burdeles y cabarets. Allí no solo se incitaba al sexo, tráfico y consumo de drogas, sino también al baile. Numerosos funcionarios del gobierno mexicano participaban en estas actividades. Sin embargo, fueron ellos quienes las consideraban inmorales. La corrupción imperante superaba a la política de la moral cristiana, o la defensa de las buenas costumbres que se intentó establecer en estos lugares y que permaneció activa hasta bien entrado el decenio de 1950. Se dio después, según un documento publicado por la Legión Mexicana de la Decencia (1959), de implementarse la Campaña Nacional Moralizadora que lanzó, entre otras instituciones de la Iglesia católica, La Legión Mexicana de la Decencia, y que mantuvo la censura hasta fines del citado decenio (pp. 1-652).          Hacia 1918 en la Ciudad de México, había aproximadamente 114 casas de asignación, burdeles y casas de cita (Mauleón, 2017, p. 165). En el siguiente año se incorporaron prostitutas francesas que habían huido de la guerra en Europa. En 1920 existían 58 burdeles, dirigidos por 47 matronas, que la prensa no dejaba de cuestionar, etiquetando por igual a las academias de baile, los burdeles y cabarets.
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	Sobre video y artes mediales: una relectura a la obra de Néstor Olhagaray desde la semiótica peirceana
	On Video and Media Arts: A Reinterpretation of Néstor Olhagaray’s Work from a Peircean  Semiotic Perspective
	Zulema Reynaga Maldini* PONTIFICIA UNIVERSIDAD CATÓLICA DE CHILE      https://orcid.org/0009-0004-5838-9773
	Resumen. Este artículo propone una relectura del libro Sobre video y artes mediales de Néstor Olhagaray desde la semiótica de Charles S. Peirce, con el objetivo de examinar los procesos de significación que atraviesan el arte medial. Se puede reconocer que la obra de Olhagaray anticipa, en distintos niveles, una comprensión del arte medial como sistema abierto y relacional, lo que posibilita su relectura desde una perspectiva semiótica aplicada. A partir del capítulo “Video digital”, se analiza el videoarte como una práctica procesual e interactiva, inscrita en una semiosis abierta. En “Reflexiones sobre video y videastas” se aborda el proceso creativo interno del artista y el video como lenguaje simbólico que articula cuerpo, memoria y experiencia. Finalmente, “Memorias” permite comprender la trayectoria de Olhagaray como una red de signos donde vida, cultura y técnica se configuran como mediaciones semióticas, situando el arte medial como un espacio de producción de sentido y resistencia simbólica.
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	Degradation and Invisible Despair Invisible of Female Workforce
	Claudia Macarena Leiva* INVESTIGADORA INDEPENDIENTE       https://orcid.org/0009-0007-8033-8915
	La  intervención  teatral  Degradación  surge  desde  un  espacio  íntimo  y  colectivo:  las conversaciones entre mujeres que habitan el campo de las artes escénicas y que, desde sus propias experiencias, comienzan a tensionar una contradicción persistente. Aquella que se instala cuando discursos que se declaran antipatriarcales conviven, en la práctica, con expectativas tradicionales sobre el rol de las mujeres en lo doméstico.      Lejos de  presentar  una narrativa ficcional convencional, Degradación se construye como una acción performativa que traduce estas tensiones en imágenes concretas. La obra no busca representar una historia lineal, sino encarnar un proceso: el desgaste progresivo que experimentan muchas mujeres al intentar sostener simultáneamente sus proyectos personales, profesionales y las demandas invisibilizadas del entorno cotidiano.     Uno de los aspectos más significativos de la intervención es su capacidad de materializar lo abstracto. A través de un recorrido corporal, la actriz transita el espacio cargando un parlante amarrado a su espalda, elemento que simboliza tanto la persistencia del deseo como el peso de sostenerlo en condiciones adversas. Este gesto inicial instala una lectura clara: avanzar implica cargar.
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	CLAUDIA MACARENA LEIVA DEGRADACIÓN Y EL DESGASTE INVISIBLE DEL TRABAJO FEMENINO
	Figura 1
	A medida que la acción se desarrolla, el cuerpo se convierte en superficie de inscripción. Líquidos de colores son arrojados sobre la actriz, generando una progresiva transformación visual que culmina en una imagen en degradé. Este recurso, lejos de ser meramente estético, opera como una metáfora del desgaste físico, emocional y psicológico. La acumulación de capas no embellece, sino que evidencia la saturación: el cuerpo intervenido deja de ser solo cuerpo para convertirse en registro de una experiencia.
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	Figura 2

	Otro momento clave es la aparición de un micrófono que no funciona. Este elemento introduce una dimensión fundamental: la imposibilidad de ser escuchada. No se trata únicamente de obstáculos materiales, sino de una dificultad estructural para expresar, comunicar y validar la propia voz. La acción sugiere que, incluso cuando las mujeres logran sostener sus trayectorias, estas no necesariamente encuentran reconocimiento o condiciones reales de escucha.
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