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Metodologias activas y de innovacion como estrategia de formacion dinamica en la
educacion de artistas escénicos

Active and innovative methodologies as a dynamic training strategy in the education of
performing artists

Isabel Lucia Alvarez Merchan!
UNIVERSIDAD TECNICA PARTICULAR DE LOJA, ECUADOR
https://orcid.org/0000-0001-9471-4319

Carla Garcia Marcelino?
UNIVERSIDAD TECNICA PARTICULAR DE LOJA, ECUADOR
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Resumen. Este articulo presenta una experiencia de innovacion docente en el ambito de la
educacion superior con el fin de resaltar el impacto positivo que tienen las metodologias
activas y de innovacion en el desarrollo de habilidades blandas y competencias especificas
necesarias para los profesionales del siglo XXI. La experiencia generd un didlogo dindmico
entre conocimientos tedricos y practicos, lo que permitio a los estudiantes de la carrera de
Artes Escénicas de la Universidad Técnica Particular de Loja desarrollar habilidades y
competencias a través de diversas técnicas propias de cada metodologia. Se pudo observar
que la formacioén propuesta promovio la creatividad y el pensamiento critico entre los
estudiantes. En particular, el design thinking, utilizado como metodologia de innovacion,
permitid a los estudiantes abordar problemas complejos desde una perspectiva creativa.
Asimismo, se empleo el aprendizaje basado en proyectos, a través de un reto especifico, como
metodologia activa para fomentar habilidades blandas, como el trabajo en equipo, la
comunicacion efectiva y el liderazgo. El resultado de esta propuesta se materializ6 en una
experiencia enriquecedora desde el enfoque docente, en la que se utiliz6 el método cualitativo
descriptivo para el proceso de analisis de la ensefianza-aprendizaje. Este analisis permitio
identificar el impacto positivo de las metodologias activas y de innovacioén en la formacion
integral de los estudiantes universitarios, lo que deja en evidencia que estas practicas
pedagogicas pueden potenciar el desarrollo de habilidades y competencias fundamentales
para su futuro profesional.

Palabras clave. Arte educacion, Metodololgias activas, Desing thinking, Industrias creativas
y culturales, Educacion superior.

"Magister en Gerencia y Liderazgo Educacional, Universidad Técnica Particular de Loja, Ecuador.
ilalvarez@utpl.edu.ec
2 Doctora en Educacion, Universidad Benito Juarez Garcia, México. csgarciad4@utpl.edu.ec
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ISABEL ALVAREZ MERCHAN Y CARLA GARCIA MARCELINO ’
METODOLOGIAS ACTIVAS Y DE INNOVACION COMO ESTRATEGIA DE FORMACION
DINAMICA EN LA EDUCACION DE ARTISTAS ESCENICOS

Abstract. This article presents an experience of teaching innovation in the field of higher
education, highlighting the positive impact that active and innovative methodologies have on
the development of soft skills and specific competencies necessary for 21st century
professionals. The experience generated a dynamic dialogue between theoretical and
practical knowledge, allowing students of the UTPL Performing Arts program to develop
skills and competencies through various techniques specific to each methodology. In this
practice, it was observed that the proposed training promoted creativity and critical thinking
among students. In particular, Design Thinking was used as an innovation methodology,
allowing students to approach complex problems from a creative perspective. Likewise,
Project Based Learning was used through a specific challenge as an active methodology to
promote soft skills such as teamwork, effective communication, and leadership. The result
of this proposal materialized in an enriching experience from the teaching approach, using
the qualitative descriptive method for the training process. This analysis allowed us to
identify the positive impact of active and innovative methodologies in the comprehensive
training of university students, evidencing how these pedagogical practices can enhance the
development of fundamental skills and competencies for their professional future.
Keywords. Art education, Active methodologies, Design thinking, Creative and cultural
industries, Higher education.

Las metodologias activas y de innovacion en la educacion superior

Las metodologias activas y de innovacion en la educacién han ganado relevancia en las
ultimas décadas como enfoques pedagogicos que promueven un aprendizaje significativo y
participativo en los estudiantes. Estas metodologias se diferencian de los enfoques
tradicionales en que implican una mayor participacion y responsabilidad por parte de los
estudiantes en su propio proceso de aprendizaje (Bonwell y Eison). Mientras que en los
enfoques tradicionales el profesor suele ser el centro del proceso, en las metodologias activas
y de innovacion se busca que los estudiantes sean los protagonistas y vayan construyendo su
conocimiento a través de la interaccidon con el contenido y entre ellos.

Entre las metodologias activas mas destacadas se encuentra el aprendizaje basado en
problemas, por medio del cual los estudiantes trabajan en la resolucion de problemas
complejos que simulan situaciones reales (Barrows y Tamblyn). Esta metodologia fomenta
el pensamiento critico, la colaboracion y la aplicacion practica de los conocimientos
adquiridos. Otra es el aprendizaje basado en proyectos (ABP), que consiste en que los
estudiantes desarrollen un proyecto durante un periodo de tiempo determinado, lo que les
permite aplicar sus conocimientos en un contexto real y desarrollar habilidades de
investigacion y trabajo en equipo.El flipped classroom, o clase invertida, por su parte, ha
ganado popularidad en los ultimos anos. En este enfoque, los estudiantes revisan los
contenidos en casa a través de materiales multimedia y en clase se dedican a actividades
practicas y de discusion que les permiten profundizar en los temas y aplicar lo aprendido
(Bergmann y Sams).

En cuanto a las metodologias de innovacion, se destaca el uso de la tecnologia como
herramienta para enriquecer el proceso de ensefianza-aprendizaje. La integracion de
dispositivos moviles, aplicaciones educativas y plataformas en linea puede mejorar la
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accesibilidad, la interactividad y la personalizacion del aprendizaje (Puentedura). La
gamificacion es otra estrategia innovadora que consiste en aplicar elementos propios de los
juegos (como la competencia, la colaboracion y la narrativa) en contextos educativos para
motivar a los estudiantes y mejorar su compromiso con el aprendizaje (Deterding et al.).

De acuerdo con lo senalado, las metodologias activas y de innovacién en la educacion
se caracterizan por promover la participacion de los estudiantes, el desarrollo de habilidades
practicas y la aplicacion de conocimientos en contextos reales. Estas metodologias
representan un cambio de paradigma en la ensefianza, en que el estudiante pasa a ser el
protagonista de su propio aprendizaje al construir conocimiento de manera significativa y
relevante para su desarrollo académico y profesional.

Por otro lado, es importante mencionar que las metodologias de innovacion han
emergido como herramientas pedagdgicas cruciales para potenciar el desarrollo de
competencias y habilidades blandas en los estudiantes de educacion superior. Estas
metodologias se basan en la premisa de que el aprendizaje es un proceso activo y
constructivo, en que los estudiantes desempefian un rol fundamental en la construccion de su
conocimiento (Johnson, Adams Becker et al.). Esta vision coincide con la perspectiva de
Dewey sobre el aprendizaje experiencial que enfatiza la importancia de la experiencia
practica en el proceso educativo.

Una de las metodologias mas destacadas en este contexto es el design thinking. Brown
lo describe como un enfoque centrado en el usuario que busca resolver problemas complejos
a través de la creatividad y la colaboracion. En el ambito educativo, este método ha
demostrado ser efectivo para fomentar la creatividad, el pensamiento critico y la resolucion
de problemas entre los estudiantes (Blikstein).

En el desarrollo de este escrito, se resalta la combinacion de metodologias activas en
el aula, en especifico, el aprendizaje basado en problemas, y de innovacion, el design
thinking, que permitié a los estudiantes adquirir conocimientos de manera significativa y
desarrollar habilidades blandas clave para su futuro profesional y personal. En un entorno
laboral cada vez mas dindmico y competitivo, estas habilidades son fundamentales para el
éxito y la adaptabilidad de los individuos (Trilling y Fadel).

La transversalidad de las metodologias activas y de innovacion

La implementacion efectiva de metodologias activas y de innovacion en el aula es
fundamental para promover un aprendizaje significativo. Para lograrlo, es necesario
implementar estrategias y técnicas practicas para adaptar estas metodologias a diferentes
situaciones reales y contextos. En nuestro caso se determinaron actividades enfocadas en la
participacion de los estudiantes a través de debates, discusiones y actividades practicas que
estimularan su pensamiento critico y creativo (Johnson et al.), como foros, juego de roles,
técnica del sombrero, etc.

Estas actividades resultaron relevantes y desafiantes para los estudiantes, y les
permitieron aplicar sus conocimientos en situaciones existentes (Bonwell y Eison). Ademas,
fueron disefiadas para trabajar en equipo y colaboracion, con el fin de desarrollar habilidades
de comunicacion y cooperacion (Dillenbourg). De esta manera, transversalmente, estas

)
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metodologias brindan oportunidades para que los estudiantes reflexionen sobre su
aprendizaje y como pueden aplicarlo en diferentes contextos (Boud et al.).

En la era actual, caracterizada por cambios rapidos y constantes en el entorno laboral
y social, las competencias y habilidades blandas juegan un papel fundamental en el desarrollo
personal y profesional de los individuos. Segin el World Economic Forum (2020), las
habilidades blandas, también conocidas como habilidades sociales, emocionales y de
comunicacion, son cada vez mas valoradas por los empleadores debido a su importancia en
la adaptabilidad, la resolucion de problemas y la colaboracion en entornos de trabajo diversos
y cambiantes.

La relevancia de estas competencias se debe, en parte, a la creciente automatizacion
y digitalizacion de las tareas rutinarias en el ambito laboral. Segun Frey y Osborne (2017),
se estima que hasta 47 % de los empleos en Estados Unidos estin en riesgo de ser
automatizados en un futuro préoximo, lo que resalta la importancia de desarrollar habilidades
que no puedan ser facilmente replicadas por la inteligencia artificial, como la creatividad, la
empatia y el pensamiento critico. Ademas, estan estrechamente relacionadas con el éxito
académico y profesional. Segiin un estudio de Casner-Lotto y Barrington, las habilidades
blandas, como la capacidad de comunicacion efectiva y el trabajo en equipo, estan asociadas
con un desempefio académico superior y una mayor satisfaccion laboral. Del mismo modo,
un informe de Trilling y Fadel destaca que las habilidades blandas, como la resolucion de
problemas y la adaptabilidad, son cada vez més importantes para el éxito en el mercado
laboral actual.

Queda patente, asi, que las competencias y habilidades blandas son fundamentales
hoy debido a su importancia en la adaptabilidad, la resolucion de problemas y la colaboracion
en entornos de trabajo complejos. Por lo tanto, es crucial que los estudiantes las desarrollen
para enfrentar con éxito los desafios del mundo actual y poder trabajar técnicas y
metodologias de innovacion en contextos reales.

La buena préctica docente, como experiencia formativa, se caracteriza por un disefio
instruccional que facilita un encuentro dindmico y atractivo para el estudiante, donde el
aprendizaje se realiza a través de la accion y la experiencia (Johnson, Adams Becker et al.).
Ademas, esta experiencia formativa tiene un impacto a largo plazo en el desarrollo de
competencias y habilidades blandas en los estudiantes. Asimismo, el enfoque en la resolucion
de problemas y la toma de decisiones que caracteriza a estas metodologias contribuye al
desarrollo del pensamiento critico y la creatividad en los estudiantes (Blikstein).

Existen ejemplos de experiencias exitosas en las que se ha evidenciado el impacto
positivo de las metodologias activas y de innovacion en los estudiantes. Por ejemplo, un
estudio realizado por Smith et al. encontré que los estudiantes que participaron en un
programa de aprendizaje basado en proyectos mostraron una mejora significativa en
habilidades como el trabajo en equipo, la comunicacion efectiva y el pensamiento critico.
Del mismo modo, un estudio de Reimers y Chung encontr6 que los estudiantes que
participaron en un programa de aprendizaje basado en retos desarrollaron habilidades como
la resiliencia, la creatividad y la adaptabilidad.

Las experiencias de formacién que se presentan aqui se suman a las propuestas y
ejemplos de estudios en que las metodologias y su proceso de aplicacion permite desarrollar
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en los estudiantes habilidades y competencias que todo profesional debe adquirir para el siglo
XXI.

Implementacion del aprendizaje basado en proyectos y del desing thinking como
metodologia de formacion

El aprendizaje basado en proyectos (ABP) y el design thinking (DT) son metodologias
educativas que fomentan la participacion de los estudiantes en la resolucion de problemas
complejos promoviendo el desarrollo de competencias y habilidades blandas. E1 ABP se
centra en la elaboracion de proyectos significativos que requieren la aplicacion de
conocimientos y habilidades en un contexto real el DT, con un enfoque centrado en el
usuario, busca identificar y resolver problemas de manera creativa a través de la empatia, la
colaboracion y la experimentacion (Brown).

La implementacion del ABP y el DT en el aula implicoé varios pasos y
consideraciones. En primer lugar, definir un problema o proyecto que fuera relevante y
desafiante para los estudiantes para inducir una mayor motivacién y compromiso con el
aprendizaje (Blumenfeld et al.). Luego, se distribuyd a los estudiantes para trabajar en
equipos colaborativos y disefiar soluciones creativas e innovadoras, utilizando el DT como
marco conceptual para guiar el proceso.

Para una implementacion efectiva de esta metodologia, se emplearon diversas
técnicas que permitieron a los estudiantes aplicarla en su contexto. Por ejemplo, para la fase
de empatia se utilizaron plantillas sobre “;qué, ;como y por qué?” y un guion para entrevistas
cualitativas. En la fase de definicion, se aplico una plantilla de insights, y para el analisis de
las entrevistas se utilizé una matriz de doble entrada conocida como matriz de motivaciones
y curvas de valor. En la fase de ideacion, se emplearon técnicas como la lluvia de ideas y los
seis sombreros. Finalmente, para la fase de prototipado, se desarrollo el storytelling como
técnica, ya que debido a la premura del tiempo se trabajo en un prototipo de baja fidelidad.

Durante el desarrollo del proyecto, los estudiantes aplicaron conocimientos de
diversas disciplinas y habilidades blandas, como el pensamiento critico, la comunicacién
efectiva y el trabajo en equipo (Barron y Darling-Hammond). Ademas, es importante recalcar
que la buena practica se did por medio de la asignatura de Emprendimiento e Innovacioén
Cultural y que la docente fue clave en este proceso, puesto que jugd un papel importante
como facilitadora y guia, en lugar de instructora directa, para fomentar la autonomia y la
responsabilidad de los estudiantes en su propio aprendizaje.

La implementacion exitosa del aprendizaje basado en proyectos (ABP) y el design
thinking (DT) demostré tener un impacto positivo en el desarrollo de competencias y
habilidades blandas en los estudiantes. Las actividades transversales emprendidas bajo la
guia de estas dos metodologias resultaron efectivas para promover un aprendizaje
significativo y duradero e ir preparando a los estudiantes para enfrentar los desafios del
mundo real de manera efectiva (Brown).

Junto con este preambulo, es importante compartir como la aplicacion del diseno
formativo permitio el impacto esperado. A través de la siguiente tabla, se presenta una
radiografia de lo trabajado en el aula, con la indicacién de las actividades propuestas para
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cada metodologia y las habilidades desarrolladas, en linea con la competencia declarada por
la asignatura en la que se llevé a cabo esta buena practica de innovacion docente.

Tabla 1. Metodologias y actividades aplicadas

Evaluacién de
Metodologia Actividades actividades  Habilidades blandas Competencia

Definicion del
problema:

Identificaciéon de un
problema real a

abordar.

Investigacion:

Recopilacion de

informacion

relevante.

Planificacion:

Elaboracion de un

plan detallado.

Desarrollo:

Implementacion  del

proyecto. Plantillas yTrabajo en equipoPlanificar, gestionar, ejecutar,

Evaluacion: Analisisrubricas por cadaComunicacion promocionar y emprender en el

de los resultadosactividad. efectiva - Pensamientodesarrollo de propuestas de
Aprendizaje  obtenidos. -Encuestas critico Resolucion depoliticas publicas y proyectos
basado enPresentacion: aplicadas antes yproblemas - Empatia -escénicos, para la industria
proyectos Exposicion de losal final  delCreatividad ecultural y creativa en el &mbito
(ABP) resultados. proceso. Innovacion de la economia naranja.

Empatizar:

Comprension de las

necesidades del

usuario. Plantillas con Desarrollar proyectos

Definir:  Definiciontécnicas por cada culturales y creativos desde el

del  problema  afase del DT. analisis de la realidad y Ia

resolver. Observacion  del Empatia -identificacion de

Idear: Generacion deuso del prototipo.Pensamiento creativo -problematicas, utilizando el

ideas creativas.Recopilacion  dePrototipado rapido -pensamiento estratégico, para
Design Prototipar: Creacioncomentarios  delteracion - Trabajo encontribuir al desarrollo cultural
thinking (DT) de prototipos. los usuarios. equipo y creativo del entorno.

Nota: Esta tabla es un resumen de lo aplicado como propuesta de formacion innovadora a través de las
metodologias mencionadas para analizar su transversalidad efectiva. Elaboracion de M. 1. Alvarez.

Como se mencion6 anteriormente, la pedagogia propuesta se desarrollo en la carrera
de Artes Escénicas, en la asignatura de Emprendimiento e Innovacion Cultural, en un periodo
académico de cinco meses. En el mundo del arte y la cultura, es fundamental estar en
constante busqueda de nuevos procesos de ensefianza-aprendizaje. En este contexto, el
encuentro de los estudiantes de esta carrera con los mecanismos de la industria cultural y
creativa se dio a partir del planteamiento de un ambiente de experimentacion y exploracion
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desde el primer ciclo, con un aprendizaje basado en proyectos para resolver problemas del
sector de manera creativa e innovadora.

En este campo del saber, se concibe que la creacion y la gestion, aunque sean
dimensiones distintas, deben mantener un didlogo transversal vinculado con las habilidades
blandas. En este sentido, el design thinking aplicado al emprendimiento cultural solicita la
empatia para comprender las necesidades y deseos de las personas afectadas, una definicion
del problema para delimitar lo que se quiere abordar y las metas que se quieren alcanzar, la
ideacion para generar ideas creativas, el prototipado para maquetar las ideas y ponerlas a
prueba, y el testeo para mejorar el proyecto, como se indica en la Tabla 1. Estas acciones,
que demandan habilidades interpersonales para influir, negociar e innovar, hacen que esta
metodologia sea una herramienta de habilidad blanda altamente eficaz para anclar la
dimension creadora del artista en el territorio corporativo.

Gartner® sefiala que “entre los afios 2015-2018, la demanda de habilidades design
thinking creci6 un 174 % y fue la habilidad blanda de mayor crecimiento que buscaban las
empresas a nivel directivo”. Estos datos dan cuenta de su pertinencia como recurso para el
emprendimiento cultural, ya que permite crear proyectos innovadores y destinados a las
necesidades de los usuarios, con un enfoque “centrado en el ser humano para la resolucion
de problemas que hace hincapié en la empatia, la experimentacion y la interaccion” (Klaxoon,
2023). La atencion esta dirigida a establecer una relacion con el usuario, ademas de buscar
soluciones. Por ello es clave entender que el design thinking no es una estrategia cerrada en
si misma. En esta perspectiva, puede considerarse tanto una herramienta como una habilidad.
Asi, su valor radica més en el proceso que promueve que en su objetivo final.

En el caso concreto de la carrera de Artes Escénicas, una vez investigadas las
necesidades especificas del emprendimiento cultural con el objetivo de mejorar la
accesibilidad y la experiencia cultural en el entorno, esta estrategia abrié un abanico de
posibilidades y relaciones transversales. Esto influyd en el surgimiento de una nueva
perspectiva para abordar los problemas desde su contexto y sus personas, lo que desembocd
en nuevos enfoques para resolverlos.

Lo expuesto confirma que las habilidades blandas e interpersonales se han vuelto, en
el siglo XXI, cada vez mas importantes para conseguir el éxito profesional. Para el artista
escénico, esta tendencia representa una oportunidad significativa, dado que la naturaleza
lingtiistica del arte predispone a un enfoque en habilidades de relacion, interaccion y
comunicacion. Tales habilidades incluyen la capacidad de trabajar en equipo, la resolucion
de problemas, la empatia, la adaptabilidad, la creatividad y la comunicacion efectiva.

Ampliando el tema, Balbin Ramos cita en su tesis doctoral una apreciacion de
Acevedo Tovar en la que manifiesta que a nivel mundial la educacion superior se encuentra
actualmente enfrentada a varios desafios, relacionados al logro de aprendizajes, y al
desarrollo de las habilidades blandas. Destaca, asimismo, su relevancia en el territorio de la
ensefianza, tanto en relacion con las practicas docentes que exigen un grado de sensibilidad
y trato como con el dominio de contenidos. Para los artistas escénicos, en cuanto

* Empresa que recopila datos corporativos para la toma de decisiones en la rama empresarial. Mas informacion
en https://www.gartner.com/en/about.
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profesionales que interactiian con el ser humano como recurso y materia prima de trabajo,
las habilidades blandas resultan esenciales para su éxito.

La capacidad de trabajar en equipo es primordial en la produccion de cualquier obra
de teatro, danza o espectaculo en vivo. En el caso de un imprevisto durante la producciéon o
presentacion de la obra, mostrar adaptabilidad y capacidad para resolver los problemas con
rapidez resulta crucial. La empatia, ademas, es necesaria para que los artistas puedan
conectarse con su publico y gatillar una experiencia emocional en ellos. La creatividad, por
su parte, es indispensable para la innovacion artistica y para mantener la atencion del publico.
Y finalmente, es fundamental la capacidad de comunicacion efectiva para que los artistas
puedan transmitir su mensaje de manera clara y percutante.

Ademas, en un mundo cada vez mads interconectado y digital, mas importantes
resultan las habilidades interpersonales para conseguir el éxito en cualquier campo, ya que
los 4&mbitos laborales ya no se muestran tan delimitados como al inicio de la era productiva.
Los artistas escénicos, como cualquier otro profesional, deben ser capaces de comunicarse
de manera efectiva con su equipo de produccion, sus companeros de trabajo y su publico y
de adaptarse a situaciones cambiantes, un rasgo tipico de la sociedad liquida* y la sociedad
del cansancio’.

Para determinar el impacto de esta propuesta de innovacion docente en la formacion,
se utilizd la observacion directa y una encuesta como herramienta cuantitativa, la cual fue
complementada con observaciones y andlisis por parte del equipo de calidad de la carrera.
Esta encuesta se baso en la tesis doctoral en educacion de Yraida Samantha Balbin Ramos
sobre los niveles de desarrollo de las habilidades blandas. Este instrumento nos permiti
determinar que las actividades que fortalecen las habilidades de comunicacion son
fundamentales en los profesionales escénicos, ya que estos deben comunicarse con claridad
con otros miembros del elenco, directores, técnicos y publico. De tal manera, las habilidades
para trabajar en equipo son esenciales para unificar los lenguajes y recursos bajo una misma
tematica; y las habilidades creativas son imprescindibles para resolver problemas y
desarrollar nuevas ideas durante el proceso de produccion.

En resumen, las habilidades blandas son esenciales para los profesionales escénicos
en el siglo XXI porque suscitan, primero, un trabajo en uno mismo para promocionar un
ambiente sinérgico, de concordancia profesional, a fin de facilitar un mejor resultado en un
menor tiempo. Cuando se considera una cadena de valor que apunta a la formacion, la
creacion, la produccion, la distribucion, el acceso y el consumo, hacer uso de las habilidades
blandas garantiza que cada persona tenga claro su papel y que, al cohesionarse estas, logren
juntas potenciar un optimo desarrollo grupal y el alcance de las metas y los objetivos
propuestos.

Resultados y discusion

4 “La sociedad moderna liquida es aquella en que las condiciones de actuacion de sus miembros cambian antes
de que las formas de actuar se consoliden en unos habitos y en una rutina determinadas” (Bauman 9).

5 Seglin Byung Chul Han, filésofo coreano, “vivimos siempre con la angustia de no hacer todo lo que podriamos
hacer y encima nos culpamos a nosotros mismos de nuestra supuesta incapacidad, esa angustia es la
consecuencia de nuestra propia auto explotacion” (76).
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En el contexto actual, se ha buscado brindar una formacion integral a los estudiantes de Artes
Escénicas de la Universidad Técnica Particular de Loja (UTPL) que abarque aspectos
teodricos y técnicos. La profesionalizacion en este campo exige que los estudiantes desarrollen
habilidades desde las perspectivas metodoldgicas, innovadoras y artisticas, lo que asegurara
una formacion de calidad, sustentada en el conocimiento historico, estético y cultural del arte
y el teatro, que incentive la produccion de procesos creativos. (Gomez Cumpa. et al.)

En este sentido, la investigacion practica y creativa se entrelaza con los fundamentos
tedricos, mientras que el uso de nuevas tecnologias facilita la diversificacion de la produccion
escénica y la revaloracion del patrimonio cultural para dar lugar a proyectos artisticos de
relevancia social que enriquezcan el proceso de enseflanza-aprendizaje (Johnson et al. 2019).

Los resultados de esta practica educativa se presentan en una propuesta de analisis de
metodologias que involucra a los estudiantes del primer ciclo de la carrera de Artes Escénicas
a través de una asignatura clave, Emprendimiento e Innovacion Cultural. Esta materia ha sido
disefiada para desarrollar la capacidad de crear, planificar, gestionar, ejecutar, promocionar
y emprender en la realizacion de proyectos escénicos (Herndndez et al.).

El proceso se ha estructurado en dos bimestres que han permitido a los estudiantes
adquirir conocimientos tedricos sobre el entorno cultural a nivel nacional e internacional
como punto de partida para explorar la metodologia de innovaciéon y su aplicacion en la
propuesta establecida, a través del ABP.

En el primer bimestre, los estudiantes se sumergieron en el analisis tedrico del entorno
cultural con el fin de comprender su relevancia y complejidad. Este conocimiento prepar6 el
terreno para la implementacion de la metodologia activa y de innovacion.

En el segundo bimestre, los estudiantes se familiarizaron con el design thinking,
metodologia que, como se explicd mas arriba, busca generar ideas a través de un enfoque
participativo y colaborativo (Brown, 2008). En el marco de un “reto de innovacioén”, los
estudiantes fueron desafiados a desarrollar ideas de emprendimiento que fomentaran la
cultura local, a partir de un aprendizaje basado en proyectos. Para lograrlo, se utilizaron
metodologias activas, proactivas y creativas que los impulsaron a buscar soluciones
pertinentes y generar un impacto positivo al convertir desafios en oportunidades (Hmelo-
Silver et al.).

La propuesta de design thinking constd de cinco fases que guiaron a los estudiantes
desde la identificacion de una problematica local hasta la bisqueda y la construccién de una
solucion. Es importante destacar que este enfoque se centra en la dimension humana del
proceso alentando la intuicidon y la interpretacion emocional de lo observado. Como
resultado, los estudiantes presentaron sus ideas concretadas como respuesta al reto planteado
a través de un pitch, como se puede apreciar en la Tabla 2.

Tabla 2: Reto Innovacion Artes Escénicas 2023

| The Frox¢ | Cano Kids’ | Colere? Kiran®

® Ariana Vifian, Karla Manguia, Irving Belisario, Elvis Naranjo, Andrés Torres.

7 Evelin Guaman, Nicole Chamba, Cristina Piedra, Geovanna Arévalo.

8 George Gualan, Joyce Celi, Maria del Cisne, Verenice Jiménez, Franco Cuenca.
° Sahian Afiazco, Karen Véasquez, Steven Malla, Jean Jumbo, Priscila Yamunaqué.
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cortometraje por un video
que ya habia sido subido
a la plataforma de

conocer las actividades
que se realizan en la
carrera de una forma
entretenida y llamativa
para el publico.

curso vacacional, durante 4 dias
a la semana y un trabajo de 3
horas diarias en los dos meses

semana para ofrecer 2 horas de
clase, durante 10 meses.

Prototipado: Prototipado: Prototipa| Prototipado:
Cortometraje que sirva  |[Implementacion de la Escuela o do: Kiran, una
como un servicio de Formacion: Se ofreceran clases |Una aplicacion
marketing para la de teatro, musica y danza, en las [reforma al [interactiva que

promocion de la carrera. |cuales los horarios de trabajo se |[documento soluciona la
Durante el desarrollo del |estableceran de dos maneras: a) [del modelo|problematica de
proyecto se sustituyé el |con 96 horas de trabajo en el de gestion |manera creativa,

de publico
con el fin
de hacerlo

Y outube, en el que se vacacionales y b) con 240 horas |viabley [apoya el
muestra una idea de blog |de trabajo en el periddico cumplir  |crecimiento
semanal para dar a académico, durante 3 diasala |con el econdomico de

objetivo de
una
reforma
del tratado
ministerial.
Se propone
llevar las
partes
implicadas
a funcionar
en relacion
con la
solucion de]
problemati
cas.

fomenta la
actividad en el
ambito cultural y

nuestra ciudad. Se
crearan alianzas
interinstitucionales
con aliados
estratégicos.

K |

Fuente: Artes Escénicas, UTPL.
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Esta integracion de saberes a través de la aplicacion metodologica brindd a los
estudiantes una experiencia educativa enriquecedora y practica, que les permiti6 desarrollar
habilidades fundamentales para su futuro profesional en las artes escénicas. La combinacion
de teoria y practica y enfoques innovadores generd propuestas creativas y relevantes que
contribuyen al enriquecimiento del patrimonio cultural y a la promocion del arte escénico en
la comunidad local y més alla. La dualidad disciplinaria de estas metodologias demostré ser
un enfoque exitoso para la formacion integral de los estudiantes y su preparacion para
enfrentar los desafios de la profesion y contribuir al desarrollo cultural y artistico de la
sociedad.

En este contexto, se llevo a cabo un andlisis, a la vez cuantitativo y basado en la
observacion, centrado en el estudio de la aplicacion de las metodologias. Para lograrlo, como
ya se menciond, se empleo una encuesta. A través de esta herramienta de investigacion se
pudieron observar, procesar e interpretar dos indicadores clave. El primero se enfocd en
analizar el porcentaje de habilidades de trabajo en equipo en los estudiantes del primer ciclo
de la carrera a través de actividades y técnicas aplicadas (Figuras 1y 2).

Figura 1. Porcentaje de las habilidades de trabajo en equipo en el primer bimestre

S N ~
= g N g
8 S °
o o 0 =N
AR © v ® r?
= B " =) o
™ ~ 5] o
o o o o X (=2
NN NN © 8 o8 3 8
<t < <t < = I < o S o
. , Participo )
Muestro interés y . . Cumplo a tiempo
o activamente en = Propongo ideas
motivacion cuando Cumplo los con la parte
. todas las para el desarrollo
las actividades se . ) acuerdos y normas encomendada del
. actividades del trabajo en _
realizan de manera ) grupales. trabajo en los
propuestas cuando equipo.

colaborativa. plazos estipulados.

trabajo en equipo.

M Siempre 50% 58% 37,50% 75,00% 66,70%
M Casi siempre 42% 33% 54,20% 20,80% 33,30%
Pocas veces 4,20% 4,20% 8,30% 4,20% 0,00%
Nunca 4,20% 4,20% 0,00% 0,00% 0,00%

Nota: En esta figura se muestra el porcentaje desde la percepcion del estudiante en el primer dia de clases de la
asignatura de Emprendimiento e Innovacién Cultural. Elaboracion de Isabel Alvarez, docente investigadora.

Figura 2. Porcentaje de las habilidades de trabajo en equipo en el segundo bimestre
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manera cuando trabajo en autpo- plazos estipulados.
colaborativa. equipo.
M Siempre 63% 63% 60,00% 63,30% 56,70%
B Casi siempre 30% 27% 36,70% 30,00% 30,00%
Pocas veces 3,33% 10,00% 3,30% 6,70% 0,00%
Nunca 3,33% 0,00% 0,00% 0,00% 13,30%

Nota: En esta figura se muestra el porcentaje desde la percepcion del estudiante al finalizar el ciclo académico,
luego de cuatro meses de clases de la asignatura de Emprendimiento e Innovacion Cultural. Elaboracion de
Isabel Alvarez, docente investigadora.

La recopilacion de datos mediante la encuesta permitio obtener informacion relevante
sobre el nivel de desarrollo de las habilidades de trabajo en equipo entre los estudiantes. Este
indicador resulta especialmente importante dado el énfasis que tiene el trabajo en equipo en
el ambito artistico y escénico, donde la colaboracion y la sinergia entre los integrantes de un
grupo son fundamentales para el éxito de cualquier proyecto creativo.

Al analizar los resultados obtenidos, se pudo identificar y cuantificar el grado de
competencia de los estudiantes en esta habilidad especifica. Ademas, se pudo establecer una
linea de referencia para futuras mediciones y comparaciones, lo que brinda una base sélida
para el desarrollo continuo de estrategias de ensefianza y formacion que fomenten y mejoren
las habilidades de trabajo en equipo de los estudiantes de Artes Escénicas.

Esta investigacion y su enfoque en habilidades blandas representan una valiosa
contribucion para el campo educativo en esta drea, ya que permiten disehar programas de
formacidon mas efectivos y pertinentes para asegurar una mejor preparacion de los estudiantes
para enfrentar los desafios de la industria artistica y escénica con una base sélida de
habilidades sociales y de colaboracion.

En los niveles de percepcion de la habilidad de trabajo en equipo se observa que los
estudiantes, luego de la implementacion de metodologias activas en la asignatura, como es
el aprendizaje basado en proyectos, mejoraron esta habilidad significativamente. Crecieron
en la variable de trabajar de forma colaborativa en un 13 %, de participar activamente en un
5 % y de proponer ideas para el desarrollo en un 22,5 %.

Con la base de los contenidos abordados en el primer bimestre, los estudiantes
aplicaron este método de trabajo en equipo para investigar un tema especifico. Siguiendo una
de las fases del design thinking que consiste en analizar un tema y elaborar un proyecto de
forma democratica, los estudiantes identificaron problematicas y buscaron soluciones a partir
de la informacion recolectada a través de diversas herramientas, como la investigacion
bibliografica, las visitas de campo y entrevistas.
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Esta dindmica de trabajo fomentd la colaboracion en red, como se muestra en la
Figura 3, y enfatiz6 la importancia de que el progreso individual dependiera del avance del
grupo en su conjunto. Ademas, se fomento el liderazgo a través del juego de roles, lo que
estimuld la generacion de ideas mediante sesiones de lluvia de ideas. Estas propuestas fueron
luego discutidas y consensuadas para crear un prototipo que fue validado en el sector cultural
investigado.

El enfoque colaborativo y participativo permitio a los estudiantes sumergirse en un
proceso de trabajo interdisciplinario, donde cada miembro del equipo aportaba su perspectiva
unica y habilidades para abordar el tema desde diversas aristas. La interaccion constante y el
intercambio de ideas potenciaron la creatividad y la capacidad de generar soluciones
innovadoras y adecuadas a las problematicas identificadas. El estimulo de la ideacion
mediante la técnica de lluvia de ideas, seguido de un proceso de consenso, asegur6 que todas
las voces fueran escuchadas y que las decisiones se tomaran de manera inclusiva y colectiva.
Esto no solo reforzé el sentido de pertenencia y compromiso del equipo, sino que contribuyd
también a generar soluciones mas completas y efectivas.

El resultado final de esta metodologia de trabajo fue un prototipo de baja fidelidad,
que tuvo en cuenta las necesidades y particularidades del sector cultural investigado. La
combinacion de las diferentes herramientas de investigacion utilizadas en esta fase del design
thinking permitio a los estudiantes obtener una vision integral del tema y abordar sus desafios
de manera informada y significativa.

En resumen, esta experiencia de trabajo colaborativo y participativo en el marco del
design thinking no solo fortaleci6 las habilidades de los estudiantes para la generacion de
ideas y la resolucion de problemas, sino que les proporciond una base solida para futuras
investigaciones y proyectos dentro del ambito cultural y artistico. La integracion de
metodologias activas y enfoques innovadores en el proceso de ensefianza-aprendizaje resultd
en una experiencia educativa enriquecedora y relevante para el desarrollo de competencias
clave en los estudiantes de Artes Escénicas.

Por lo tanto, se concluye que existi6 un aporte significativo en la mejora de los
estudiantes en la habilidad de trabajo en equipo. Sin embargo, quedd patente un porcentaje
menor en las variables de cumplimiento relacionadas con el compromiso del estudiante y su
responsabilidad con el grupo de trabajo que el docente debe analizar para implementar
estrategias y metodologias que permitan mejorar este indicador.

Estos datos son relevantes, ya que permiten, al equipo de calidad de la carrera de
Artes Escénicas analizar como los maestros pueden implementar metodologias activas y de
innovacion para resolver conflictos de manera constructiva desde el plan docente. Todas estas
habilidades pueden ayudar a los artistas escénicos a crear obras de calidad, alcanzar el éxito
en sus carreras ¢ impulsar valores de liderazgo. En este contexto, el segundo indicador
recopilado fue el porcentaje de las habilidades de liderazgo en el primer y el segundo
bimestre (Figura 4 y 5).

Figura 4. Porcentaje de las habilidades de liderazgo en el primer bimestre
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Nunca 0,00% 0,00% 0,00% 0,00% 0,00%

Nota: En esta figura se muestra el porcentaje desde la percepcion del estudiante al iniciar el ciclo académico en
la asignatura de Emprendimiento e Innovacion Cultural. Elaboracion de Isabel Alvarez, docente investigadora.

Figura 5. Porcentaje de las habilidades de liderazgo en el segundo bimestre
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M Casi siempre 30% 30% 33,30% 26,70% 36,70%
M Pocas veces 16,70% 23,30% 20,00% 6,70% 13,30%
Nunca 3,30% 0,00% 0,00% 3,30% 0,00%

Nota: En esta figura se muestra el porcentaje desde la percepcion del estudiante al finalizar el ciclo académico,
luego de cuatro meses de clases de la asignatura de Emprendimiento e Innovacion Cultural. Elaboracion de
Isabel Alvarez, docente investigadora.

De acuerdo con la percepcion de los estudiantes se puede deducir que esta habilidad
mejord significativamente al finalizar el ciclo académico. Las metodologias activas
empleadas y el juego de roles permitieron potenciar en 30 % esta habilidad. Haciendo un
cruce, tal como se menciona en el andlisis de las Figuras 1y 2, se trabajoé con el aprendizaje
basado en proyectos y el trabajo colaborativo, que son enfoques pedagdgicos que pueden ser
muy efectivos para desarrollar habilidades de liderazgo porque permiten a los lideres en
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formacion desarrollar competencias practicas y aplicables en un contexto real, lo que los
favorece para convertirse en lideres mas efectivos y exitosos.

De acuerdo con la metodologia de un aprendizaje basado en proyectos, los estudiantes
trabajaron en un proyecto practico que les permitié aplicar sus habilidades de liderazgo en
un contexto real. Al trabajar en el reto de innovacion aprendieron a definir objetivos,
establecer planes de accion, tomar decisiones, gestionar recursos y trabajar en equipo.

En cuanto al trabajo colaborativo, se dio un enfoque en el que los estudiantes crecen
y se potencian cuando trabajan juntos y comparten ideas y habilidades para alcanzar un
objetivo comun. Al aprender a comunicarse de manera efectiva, escuchar y respetar las ideas
de los demads, tomar decisiones y resolver conflictos, alcanzan un nivel mayor de
comprension filoséfica y de transcendencia de la propia vida porque se dejan conducir a la
vez que aprenden a conducir procesos y personas en la resolucion de conflictos de manera
constructiva.

Conclusiones y recomendaciones

La innovacion docente planificada para la carrera de Artes Escénicas ha demostrado ser un
enfoque valioso para fortalecer y mejorar las habilidades blandas de los estudiantes,
consideradas fundamentales para el éxito profesional en el siglo XXI. La integracion de
saberes entre las metodologias y los contenidos de la asignatura de Emprendimiento e
Innovacion Cultural logré un impacto transversal e integral en los estudiantes,
proporciondndoles una formacion mas completa y versatil.

Los resultados del andlisis realizado indican que los estudiantes de la carrera
experimentaron un significativo desarrollo de las habilidades blandas, como el trabajo en
equipo y el liderazgo, gracias al uso de metodologias activas y el enfoque del desing thinking.
Sin embargo, para mantener y fortalecer estos avances, se considera esencial seguir
trabajando con los estudiantes implementando otras metodologias innovadoras y activas que
contribuyan a un crecimiento mas profundo de sus habilidades.

En el proceso de formacion la docente ha identificado areas especificas de mejora,
como el fomento de la empatia y la comunicacion entre los estudiantes. Para lograrlo, es
necesaria una propuesta de nuevas estrategias de aprendizaje que se centren en la formacion
de habilidades blandas y la adopcion de una pedagogia practica que permita a los estudiantes
internalizar y dominar dichas habilidades de manera automaética e inconsciente.

En conclusion, este articulo presenta una practica en innovacion docente que articula
de manera efectiva la innovacion en la pedagogia y el estudio de su aplicacion en el proceso
de ensefianza-aprendizaje. El resultado obtenido es una evidencia del impacto positivo de las
metodologias tanto en los dominios de contenidos como de formacion en habilidades blandas
y competencias especificas de gestion en los estudiantes de Artes Escénicas para prepararlos
adecuadamente para el emprendimiento cultural en el ambito profesional.

La implementacion de metodologias activas y de innovacién en el aula requiere
disefiar actividades significativas, fomentar la participacion de los estudiantes, utilizar
recursos tecnoldgicos, promover el trabajo en equipo y facilitar la reflexion sobre el
aprendizaje. Ademds, es importante adaptar estas metodologias a diferentes niveles
educativos y contextos, tomando en consideracion la flexibilidad en el disefio de actividades,
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la variabilidad en los recursos utilizados y la promocién de la inclusion de todos los
estudiantes.

Las metodologias activas y de innovacion en la educacion superior no solo tienen un
impacto inmediato en el aprendizaje de los estudiantes, sino que pueden también influir de
forma relevante en su preparacion para el futuro académico y profesional. Estas
metodologias, al incentivar el desarrollo de competencias y habilidades blandas, como el
trabajo en equipo, la comunicacion efectiva, el pensamiento critico y la resolucion de
problemas, contribuyen a formar individuos mas preparados y adaptados a un entorno laboral
y social en constante cambio (World Economic Forum).
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Resumen. El presente escrito reconstruye los inicios de la danza contact improvisacion en la
Argentina, especificamente en Buenos Aires en los afios ochenta, en interrelacion con el
contexto sociopolitico de la apertura democratica. Esta danza, surgida en Estados Unidos a
comienzos de la década de 1970, se introdujo en el pais a mediados de los afios ochenta, con
una posterioridad de casi una década a su desarrollo en otros paises de América del Sur. No
obstante, su recepcion en Buenos Aires fue especialmente significativa, tanto que en pocos
afios esta ya era la ciudad de Latinoamérica con mayor desarrollo de esta técnica y una de las
ciudades del mundo con mayor concentracion de practicantes. Este texto analiza algunos
hitos de esa rapida expansion en vinculacion con el entramado de la contracultura portefia de
ese momento, que operd como suelo fértil para el despliegue de la practica. El articulo se
basa en una metodologia cualitativa, enfocada desde de las epistemologias feministas, y en
la recuperacion de entrevistas personales con referentes y referentas del contact
improvisacion portefo. Los resultados de este trabajo de campo aportan a saldar una vacante
importante en el estudio situado de esta practica estético-politica en el territorio argentino, a
partir de la produccion de archivo y de la (re)construccion de una narrativa historica local
sobre esta danza.

Palabras clave. Contact improvisacion, Apertura democratica, Cuerpo, Arte y politica.

Abstract. This paper reconstructs the beginnings of Contact Improvisation (CI) dance in
Argentina, specifically in Buenos Aires in the 80s, in interrelation with the sociopolitical
context of democratic opening. CI, which emerged in the United States in the early 1970s,
was introduced in the country in the mid-1980s, almost a decade after its introduction in other
South American countries. However, the reception of this practice in Buenos Aires was
especially significant, becoming in a few years the city in Latin America with the greatest
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development of CI and one of the cities in the world with the highest concentration of
practitioners. This text analyzes some milestones of that rapid expansion in the
aforementioned territory in connection with the framework of Buenos Aires counterculture
of that time, which operated as fertile soil for the development of the practice. The article is
based on a qualitative methodology and on the recovery of personal interviews with referent
people of Buenos Aires CI, exposing results of field work that contribute to filling an
important vacancy in the situated study of this aesthetic-political practice in the Argentine
territory, based on archival production and the (re)construction of a local historical narrative
about this dance.

Keywords. Contact improvisation, Democratic opening, Body, Art and politics.
Introduccion

El contact improvisacion (CI)? es una forma de danza que surge en 1972 en Estados Unidos
en el contexto de experimentacion estético-politica de las décadas de 1960 y 1970, y cuya
practica se extiende por diferentes paises y continentes a partir de la década de 1980 (Novack
10-15). Esta técnica se basa en la improvisacion a partir del contacto entre cuerpos y
privilegia la comunicacion y la atencion a la relacion emergente como fuente constitutiva del
movimiento. Entre otros aspectos caracteristicos de esta propuesta, destaca la ausencia de
modalidades coreograficas y de pautas de movimiento asignadas por roles de género. Otra
particularidad es su ejercicio en espacios colectivos de improvisacion denominados jams.

En América Latina o Abya Yala (la designacion indigena del continente valorizada
por los feminismos regionales de la ultima década), el CI se introduce en la segunda mitad
de la década de 1970 en paises como Brasil y Uruguay. En la Argentina, esta danza se inicia
en Buenos Aires a mediados de la década de 1980, casi diez afos después de su llegada al
continente. No obstante, la recepcion de esta practica en el territorio portefio fue
especialmente significativa, ya que involucré rapidamente a cientos de personas que
participaron en su desarrollo y que convirtieron a Buenos Aires, en pocos afios, en la ciudad
de Latinoamérica con mayor despliegue del CI, ademas de en una de las ciudades del mundo
con mayor concentracion de practicantes y realizacion de jams regulares.

Ahora bien, ¢como explicar este rapido crecimiento del contact en Buenos Aires? Este
texto postula que la singularidad del desarrollo del CI en esta ciudad fue signada por el
entramado macropolitico en el que se inscribi6 su inicio, los primeros afios de la apertura
democriatica, y por la forma en que esta practica operd en ese contexto como herramienta
politica, del mismo modo que sucedi6 con otras experiencias estético-politicas del periodo.
Asi, el presente escrito reconstruye los inicios del CI en la Argentina, especificamente en
Buenos Aires en los afios ochenta, en interrelacion con el contexto de la apertura democratica,
con el objetivo de evidenciar la importancia de ese entramado sociopolitico para el despliegue
y la veloz expansion de esta danza.

El texto comienza exponiendo aspectos significativos del marco contracultural portefio de
ese momento, que operé como suelo fértil para la extension del CI, para luego dar cuenta de
hitos significativos de sus inicios en Buenos Aires. Con este fin, se basa en una investigacion

* Designo la danza segin la conjuncion de términos en inglés y castellano (“contact improvisacion™) por
constituir el modo de referencia de los practicantes en Buenos Aires.
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con metodologia cualitativa enmarcada en las epistemologias feministas (Haraway) y en un
enfoque situado en el que se combina la revision bibliografica y documental con la
recuperacion de entrevistas personales con referentes/as del CI portefio. El escrito expone
resultados de trabajo de campo que aportan a saldar un vacio importante en el estudio situado
de esta practica en la Argentina, en tanto son producto de un relevamiento nunca antes
realizado respecto de la introduccién y difusion inicial del CI en este territorio.

El contexto de los afios ochenta: la avidez por la exploracion con la corporalidad

El inicio del CI en la Argentina se inscribe en el clima cultural, artistico y politico de la
apertura democratica de los afos ochenta, caracterizado por la busqueda de dispositivos de
experimentacion con la corporalidad y el encuentro colectivo, tal como lo han descrito
diversidad de investigadoras e investigadores (Jacoby 410-412; Longoni 5-27; Lucena y
Laboureau, Modo 23-25; Garbatzky 11; Verzero 13-20; Battistozzi; Amigo 1-10; Gutiérrez
10-30). La puesta en juego del cuerpo constituye una peculiaridad distintiva de la
efervescencia artistico-experimental de esos afos (y ya de fines de la dictadura), que se hace
manifiesta en multiplicidad de experiencias estético-politicas que involucran la poesia, la
musica, el teatro, la danza y las artes visuales en el espacio publico y en diversos centros de
la contracultura.

Con sus politicas y mecanismos represivos, el régimen dictatorial habia actuado como
un gran dispositivo disciplinario del estado de &nimo de la poblacion, logrando asimismo
efectos de atomizacion sobre los cuerpos. Este clima opresivo obré como una suerte de “olla
a presion” que, con el declive del régimen a principios de los afios ochenta, desatd un deseo
intenso por la experimentacion corporal como instancia de resistencia y de transformacion
de esas modalidades disciplinarias. De este modo, se manifesto con fuerza en este periodo la
inquietud por indisciplinar los cuerpos, romper con la normativizacion intensificada durante
la dictadura y dinamizar encuentros corporales colectivos a partir de diferentes experiencias
politicas y/o artisticas.

En la exploracion y activacion de tales encuentros, el cuerpo se evidencia como un
territorio politico. En estos espacios se multiplican las practicas de indisciplina a través de
recursos artisticos y del juego colectivo. Estos gestos de resistencia tienen que ver con lo que
Roberto Jacoby denomina estrategias de la alegria, las cuales pueden describirse “de manera
muy simple como el intento de recuperar el estado de animo a través de acciones asociadas
a la musica, hacer de ellas una forma de resistencia molecular y generar una territorialidad
propia, intermitente y difusa” (411). Esta estrategia se basa, asi, en la creacion de otra
sociabilidad, de otra relacion con el propio cuerpo y les otres, en la problematizacion de la
sexualidad normativa y en el uso de la corporalidad como soporte de experimentaciones
artisticas.

La censura y la represion habian dejado efectos en los cuerpos que no se disiparon
con la apertura institucional. En gran cantidad de artistas, eso motorizé la necesidad de
activar encuentros y de generar iniciativas festivas. Como sefialan las investigadoras Daniela
Lucena y Gisela Laboureau:

24



MARIELA SINGER
ARTE Y POLITICA EN LA APERTURA DEMOCRATICA ARGENTINA: LOS INICIOS DEL
CONTACT IMPROVISACION EN BUENOS AIRES

La censura constituia una gran limitacion externa que los artistas habian
interiorizado: todos ellos compartian experiencias, interpretaciones y predicciones
en relacion con la represion y el accionar de la policia y los militares. Esta situacion,
sin embargo, mas que generar reaficion o retraimiento, devino en la suma de
esfuerzos, en la intervencidn activa por parte de los artistas. Aunque no de modo
consciente 0 programatico, sus acciones resultaron en una trama de sociabilidad
alternativa, vital, festiva y alegre, frente a los embates del terror dictatorial y sus

secuelas durante la apertura democratica (s.p.).

Por otro lado, la represion del régimen habia reducido el movimiento cultural y
artistico a ambitos clandestinos, subterraneos, y relegado a les artistas a encontrarse en
espacios de resguardo, como, por ejemplo, sotanos. Esta dinamica se mantuvo tras la apertura
democratica, donde esos mismos espacios dieron marco a manifestaciones rupturistas (Rosa
10; Garbatzky 9-36). Este tipo de lugares comenzaron a multiplicarse y a conformar un
circuito underground o contracultural, donde se desarrollaron propuestas artisticas
alternativas a las institucionales o hegemonicas.

La inquietud por generar reductos festivos contrapuestos al terror ejercido en el
régimen dictatorial tras la apertura democratica se tradujo en la eclosion de practicas artisticas
sumamente diversas. Recitales, conciertos de grupos de rock y encuentros artisticos de
diferentes tipos vieron la luz en espacios y salas no convencionales surgidas entre fines de la
dictadura y comienzos de la democracia, entre los que pueden mencionarse el café Einstein,
el Parakultural, la discoteca Cemento, la discoteca Palladium, el Centro Cultural Rector
Ricardo Rojas, el centro Medio Mundo Varieté, el club Eros y el bar Bolivia. También se
filtro este tipo de practicas en lugares como el Centro Cultural Ciudad de Buenos Aires
(actual Centro Cultural Recoleta), ademés de en calles y plazas (Lucena 3).

En esos espacios, durante la transicion democratica y hasta fines de los afios ochenta,
se verifica buena parte del conjunto de practicas y experiencias estético-politicas que
constituyen ejemplos de las mencionadas “estrategias de la alegria” (Jacoby): fiestas,
performances, recitales, obras teatrales, intervenciones e instalaciones dramadticas y
dancisticas, ademas de muestras con diversos recursos, materialidades y lenguajes. Estas
expresiones desplegaban formas cooperativas de trabajo y rompian con codificaciones
establecidas en las instancias del arte (como las separaciones entre artistas y publico), todo
lo cual fue forjando “una corrosiva y desenfadada movida under que renovo y vitalizo la
escena cultural y artistica portena” (3), ademds de promover otros tipos de lazos sociales en
ambitos artisticos.

Los inicios del contact improvisacion en Buenos Aires en los afios ochenta
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El CI se inicia en la Argentina en la década de 1980, como adelantara, en el contexto de la
apertura democratica. En aquel entonces comienza a practicarse de la mano de Alma
Falkenberg (1936-2016), bailarina argentina que vivia exiliada en Roma desde 1976. En
1980, cuando la practica no sumaba aun diez afios de existencia, Falkenberg la conoce a partir
de un intercambio directo con Steve Paxton (creador de la practica) y otras personas que se
encontraban dictando talleres en Italia. A mediados de la década, Falkenberg retorna a
Buenos Aires y comienza a dar talleres de movimiento en el living de su casa, en el barrio de
Belgrano, en los que trabajaba principalmente con el contact y la esferodinamia, a la vez que
hacia llegar propuestas de cursos a diferentes instituciones.

La primera estudiante de Alma en Buenos Aires en comprometerse con este método
es Victoria Abramovich, que durante la dictadura se habia exiliado en Brasil, donde comenz6
a estudiar danza y técnicas de movimiento. “Vicky”, como se la conoce, retorna a la
Argentina en el momento de la asuncion del presidente democratico Raul Alfonsin y
enseguida conoce a Falkenberg, con quien guarda en comun tanto la experiencia del
encuentro con técnicas novedosas de movimiento adquiridas en el extranjero como vivencias
ligadas a la experiencia del exilio. De hecho, la experiencia del exilio constituyd un elemento
significativo en el intercambio entre Alma y Vicky, y medio el vinculo estético y afectivo
entre ambas bailarinas. El papel de Abramovich serd importante en esos afos también en la
organizacion de actividades y materiales sobre el CI.

Ya en este tipo de encuentro entre dos ex exiliadas, en la temporalidad contemporanea
del retorno de ambas con saberes adquiridos en el exterior y en la profundizacion de lazos a
partir de esa experiencia en comun puede verse como la capilaridad de las practicas de les
primeres maestres y practicantes del CI fueron permeadas por el entramado sociopolitico de
la dictadura y de la posdictadura. Por otro lado, no es un hecho episddico que esta forma de
danza ingresara en el contexto de la apertura democratica de la mano de una exiliada. De la
misma manera que ocurrid en diferentes campos y ambitos cuyes integrantes se vieron
obligades a salir del pais y, al volver, introdujeron novedades, el contact en la Argentina se
inicid a través de bailarinas exiliadas que, en su retorno, compartieron saberes con los que se
habian encontrado durante sus estancias en el extranjero. Esta transmisiéon de saberes
aprendidos en el exilio constituye un elemento recurrente y caracteristico del comienzo del
periodo posdictatorial.

En ese clima de apertura, la ensenanza del CI fue incorporada en el Centro Cultural
Rector Ricardo Rojas de la Universidad de Buenos Aires (UBA), uno de los centros
importantes de la contracultura portefia de esos afios, donde esta danza fue recepcionada de
manera calida e inmediata. Asi, este espacio pasdé a conformar la institucion de mayor
difusion del contact entre mediados de la década de 1980 y mediados de la de 1990. En esta
institucion, la practica fue incluida en el marco de la “movida posdictadura” de danza-teatro,
empujada, en un inicio, justamente, por personas que se habian tenido que exiliar y que
volvian con nuevos conocimientos.

Ahora bien, cabe destacar que el contact, un practica “foranea” en un principio, fue
rapidamente apropiada con singular firmeza y determinacion por maestres y practicantes
locales, que, al igual que Falkenberg, Abramovich y varies otres a comienzos de la década
de 1990, se comprometieron en profundidad con ella y le dedicaron multiples esfuerzos a su
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produccion, desarrollo y difusion. Desde los inicios del contact local, y a lo largo de los afos,
hubo una dinamizacién activa de espacios, experiencias y encuentros (clases, jams,
festivales, retiros, performances, etc.) que fueron creando una “masa critica” o comunidad
de practicantes y circuitos de CI en Buenos Aires. En este sentido, pensar el CI portefio de
manera situada implica no asumirlo como mera “aplicaciéon” de saberes extranjeros y
valorizar, en cambio, la dimension productiva y creativa de la experimentacion local.

Como se menciona mas arriba, la calurosa acogida y el marcado crecimiento que tiene
en sus inicios en Buenos Aires se produce en el contexto de profunda avidez por la
exploracion con la corporalidad desatada durante la posdictadura. Fue precisamente esa
atmosfera de “irrupcion del cuerpo” de la apertura democratica, como la denomina Ana
Longoni (6), la que conformd el marco receptivo especifico para esta danza en la Argentina.
En este ambiente, el CI constituydé una de las diversas practicas artisticas que fueron
apropiadas (aun de modos no deliberados) como micropoliticas de resistencia tendientes a
indisciplinar los cuerpos y a fisurar la atomizacion promovida durante el régimen dictatorial
con la recuperacion de potencialidades corporales y la habilitacion del encuentro colectivo.
Ese entramado macro y micropolitico posdictatorial favorecié el hecho de que esta practica
encontrara una rapida recepcion y lograra un fuerte arraigo en el terreno argentino y, mas
especificamente, portefio.

A través de la transmision de Alma Falkenberg, mediando la década de 1980, el
contact se incorpora —ademas de al Centro Cultural Rector Ricardo Rojas— al estudio de
danza de Margarita Bali, una institucién reconocida en el circuito dancistico portefio. En esos
dos espacios comienza a ensefiarse no solo en instancias de formacion para bailarines,
bailarinas y publico en general, sino también en el Grupo de Danza-Teatro del Rojas y en
Nucleodanza, dos compaiiias de gran reconocimiento en el ambito local e internacional.
Asimismo, en las clases y talleres dictados en ambos lugares participan bailarinas y bailarines
que, por primera vez, toman contacto con la técnica y se constituyen con el tiempo en
referentes del CI portefio. Por otro lado, sobre todo gracias al Rojas —la primera “gran puerta”
al CI en Buenos Aires—, esta practica logra cierta difusion en el circuito portefio de la danza-
teatro.

El Centro Cultural Rector Ricardo Rojas y los afios ochenta de posdictadura

El Centro Cultural Rector Ricardo Rojas de la UBA se inaugura en septiembre de 1984. En
marzo de 1985 se crea el Departamento de Danza-Teatro en la Direccion de Cultura de esta
universidad a instancias de su entonces director Lucio Schwarzberg. Ese mismo afio se forma
el Grupo de Danza-Teatro de la institucion, bajo la direccion de Adriana Barenstein, y se
inauguran cursos, talleres y seminarios abiertos a la comunidad. En 1986 se abren los talleres
integrados de danza-teatro, o “la escuela de danza-teatro del Rojas” —como la denominan
entonces sus asistentes—, primero con el ingreso o “ciclo introductorio”, seguido de la primera
cursada en 1987.

El formato recién expuesto respondia a una propuesta de tres instancias: una de
investigacion (el grupo), una de difusion (los cursos abiertos a la comunidad) y otra de
formacion (la escuela). Falkenberg da clases bajo las tres modalidades; comienza con el
Grupo de Danza-Teatro —casi inmediatamente después de su creacion—y luego en los cursos
abiertos y en los talleres integrados o escuela de danza-teatro. Esta ultima tenia una duracién
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de tres afios, después del ciclo introductorio. Desde la primera cursada en 1987, el CI es
incluido como una materia de primer afo, a cargo de Falkenberg.

La recepcion y el marcado crecimiento que tiene en sus inicios en el Rojas —y en
Buenos Aires en general- se produce en un entramado subjetivo forjado por la
experimentacion con el movimiento, por la practica de encuentro con otros cuerpos y por
acciones disruptivas que encontraban como foco de expresion la indisciplina corporal. En ese
contexto, “el contact era como toda una revolucion”, sefiala la reconocida maestra argentina
del CI Cristina Turdo*. Barenstein, por su parte, subraya también la dimension politica de
practicar esta danza en ese momento:

Cuando venis de vivir todo lo que te deja la dictadura de miedo (porque no es que
todos salimos y dijimos “uh, ahora jvamos!”), y lo que en nosotros mismos estaba.. .,
qué sé yo, que salias a la calle y si veias un auto de la policia te asustabas. O sea, la
persecucion siguid muchos afos después, los fantasmas siguieron [...]. Es una
sensacion fisica, de terror, ;viste? O que tengas amigos que murieron o vos mismo
que estuviste en situacion de riesgo porque estabas rodeada de gente... Eso, no hay
caso, te queda en el cuerpo. Entonces el contact de alguna manera y todas esas
practicas fueron como una necesidad de sacarte eso del cuerpo: de drenar todo ese

dolor. Y bueno, yo creo que eso es el contact (Comunicacion personal, 13 de enero

de 2015).

En la cotidianidad del Rojas se mezclaban las clases y seminarios de diversas
disciplinas con el ambiente de las performances artisticas y la efervescencia por la
experimentacion propia de esos afios. Asi lo recuerdan varies referentes del CI iniciades en
la practica a fines de los afios ochenta:

A la noche se armaban las grandes colas para verlo a Batato [Barea]®. Y nosotros

estabamos ahi durante el dia, nos la pasdbamos en el bar. Habia como una movida

4 Comunicacién personal con Cristina Turdo en 2006, efectuada para un escrito sobre CI presentado a fines de
ese aflo como trabajo final de un seminario.
5 Artista emblematico de la contracultura portefia de esos afios.
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cultural muy ligada al underground, muy ligada a todo lo que fueron los ochenta.
Nosotros ibamos a cosas del under, tipo el Parakultural a la noche, y eran como muy
afines los personajes que circulaban por el Rojas y personajes que circulaban por

alla (Marina Tampini, comunicacién personal, 29 de julio de 2015).

Otra referenta del CI portefio destaca como, en el marco del ambiente de
efervescencia democratica, esta practica se inscribia entre las nuevas acciones de busqueda
y exploracion estética que toman fuerza en esos afios:

Estaba todo mezclado. El contact era como una cosa mas que pertenecia a ese
movimiento de ebullicion. No es solamente una fecha formal la coincidencia del
contact con la democracia. Bueno, conoci ¢l contact en democracia, no s¢ como
hubiera sido practicar contact en la dictadura. Habria sido maravilloso, liberador,
pero una cosa oculta. Imaginate que reunirse mas de tres en una casa era subversivo;
ir a un jam de contact habria sido una orgia absoluta, imaginate. Bailar contact en

la calle ni hablar (Eliana Bonard, comunicacion personal, 16 de diciembre de 2014).

La extension de la practica desde fines de los afios ochenta a fines de los noventa: la
convocatoria a maestres extranjeres y la paralela formacion de maestres locales

Un segundo momento que puede delinearse en relacion con el desarrollo del CI en el ambito
local, luego de su inicio de la mano de Alma Falkenberg a mediados de los afios ochenta,
comienza con la invitacién de maestres extranjeres, especialmente de Estados Unidos. En sus
estadias, estos dictaban seminarios que convocaban a una gran cantidad de participantes y
que promovieron la extension del contact. La llegada del maestro estadounidense Daniel
Trenner a fines de la década, otra figura significativa en lo que hace a la formacion de varies
de les primeres practicantes y maestres del contact, conforma un hito en esta segunda etapa.
Trenner imparte cursos en Buenos Aires a partir de 1988 —y un afio después en Rosario—y
promueve la realizacion de jams como modo de sostener y expandir el contact. Tras la
experiencia con este maestro, la convocatoria a maestres extranjeres se vuelve una practica
sistematica que se prolonga aproximadamente diez afios.

El primer curso que dicta Trenner en enero de 1988 atrae a una gran cantidad de
participantes, interés que se mantiene durante los meses en que permanece en el pais. Cuando
regresa a Estados Unidos, algunos pequefios grupos asumen un rol gestivo y siguen
acompafiando la realizacion de diferentes actividades, la organizacion de los primeros jams
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abiertos en Buenos Aires y la convocatoria de otres maestres extranjeres, para potenciar el
interés en la practica. Cada vez que llegaba un visitante, en general la propuesta consistia en
organizar uno o dos seminarios, perfomances y jams gratuitos. Ademas de Trenner, que visito
la Argentina en varias oportunidades, llegaron también Francis Savage, Cathie Caraker,
Andrew Harwood, Daniel Lepkoff, Martin Keogh, Janet Lott, Ray Chung, Karen Nelson y
Lisa Nelson. Ademas, se conto con la presencia significativa de Alito Alessi®, Nancy Stark
Smith y del propio Steve Paxton (si bien este Gltimo no estuvo en Buenos Aires, sino en
Rosario).

Asi, por aproximadamente diez anos (contando desde la llegada de Trenner) fue
comun la practica de convocar a maestres extranjeres a Buenos Aires (y a ciudades como
Rosario), quienes ofrecian seminarios como una de las labores tendientes a activar la
promocion del CI en el pais. El contact se expande rapidamente y ya en 1990 tiene influencia
en espacios y materiales dancisticos. Los lugares vinculados a la practica, la cantidad de
practicantes y de quienes empiezan a formarse para transmitirla se va extendiendo, por lo que
surgen varies maestres locales. En 1999 comienza la realizacion de festivales internacionales
y a fines de la década el CI se incorpora como materia obligatoria en la (actualmente
designada) Universidad Nacional de las Artes. Ambos hitos daran cuenta del arraigo y la
estabilizacion de esta danza en el territorio portefio. A partir de entonces, el desarrollo
significativo del CI en Buenos Aires se hace manifiesto en la implementacion de jams
regulares practicamente diarios en diferentes espacios de la ciudad y en la existencia de
cientos de personas que la bailan.

Reflexiones finales

A pesar de su destacada expansion en el territorio de Buenos Aires, en la Argentina la
bibliografia sobre el CI es sumamente escasa. Tal situacion constituye un vacio importante
para la investigacion situada y la reconstruccion de una narrativa historica local sobre la
practica. El presente articulo reviste una contribucion en esta direccion y un aporte a un
estudio situado de la danza en el pais.

Recapitulando lo expuesto, el primer hito del contact en el terreno porteno lo
constituye el afio 1985, con el retorno de Alma Falkenberg de su exilio en Italia, quien
comienza a ensefarlo tanto de forma privada en su hogar como a nivel institucional en el
estudio de Margarita Bali y en el Centro Cultural Rector Ricardo Rojas, entre otros lugares.
Por otro lado, también fue importante el rol y la presencia de Victoria Abramovich, maestra
de los inicios del CI en la Argentina, cuyo papel es preponderante en la organizacion de
actividades.

® Alito Alessi es un reconocido coredgrafo, practicante y maestro estadounidense del CI que, a lo largo de tres
décadas, ha desarrollado el método “DanceAbility”, expandido internacionalmente. Esta técnica, que utiliza
herramientas del CI para lograr una danza inclusivaen la que pueden participar personas con
diversidades funcionales, es definida como un método de danza que integra personas con y sin discapacidades
que quieran compartir, explorar y crear movimientos y danza. El método es desarrollado en la Argentina —entre
otres maestres— por la docente Andrea Fernandez, tras aprender la técnica ensefiada por Alessi en Buenos
Aires a mediados de los afios noventa.
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El afio 1988 arroja otro hito importante con la estancia de Daniel Trenner, la difusion
resultante de sus seminarios y la realizacion de los primeros jams. A la vez, su intervencion
constituye el primer escalon de una serie de visitas de maestres del CI convocades a Buenos
Aires por practicantes locales interesades en promover esta técnica. Rapidamente, esta
comienza a extenderse y cada vez se van formando mas maestres locales y sumandose mas
practicantes a las clases y los jams de CI.

La reposicion de aspectos relevantes del entramado sociopolitico de la contracultura
portefia de los afios ochenta, en el que se inici6 el CI en la Argentina, permite hacer visible
el modo en que ese contexto, de gran avidez por la exploracion con la corporalidad y por
indisciplinar los cuerpos desde la experimentacion estética y colectiva, resultd un suelo
sumamente fértil para la recepcion y el rapido crecimiento del CI en el territorio portefio.
Asimismo, lo expuesto sobre la experimentacion estético-politica y corporal de la
contracultura de esos afios permite ver como esta marcaba la atmosfera de los espacios en los
que se asentd y desarroll6 el contact, como el Rojas, y en otros en los que sus practicantes
interactuaban, como el Parakultural, compartiendo &mbitos, “movidas” y contextos
experimentales del underground portefio.

La cantidad significativa de personas que se sumaron rapidamente a la practica del CI
llamo la atencion (ya desde la primera década de su existencia en la Argentina) incluso de
maestres de Estados Unidos que atestiguaron con sorpresa, en sus viajes a Buenos Aires, el
caracter multitudinario de las clases y los jams. Ese desconcierto frente a la razon de este
rapido crecimiento y la significativa apropiacion de esta danza en Buenos Aires se disipa
cuando se atiende a las caracteristicas sociopoliticas del territorio: uno sumamente golpeado
por el contexto dictatorial, por la disciplina, la moralizaciéon de los cuerpos y la atomizacion
(y también la desaparicion y el aniquilamiento de otros cuerpos). Un territorio con
corporalidades 4avidas de recuperar su potencia a través del juego, de experiencias estético-
politicas y del encuentro colectivo, que la practica del contact improvisacion, entre otras
expresiones, permitié dinamizar.
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Formas de una fragilidad: el decir, lo dicho y lo decible en la pintura “Sin
pan y sin trabajo” de Ernesto de la Carcova

Shapes of fragility: The expression, the expressed, and the expressible in the artwork 'Sin
pan y sin trabajo’ by Ernesto de la Carcova

Juan Pablo Quiroga!
GEORGETOWN UNIVERSITY / FLACSO
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Resumen. La pintura Sin pan y sin trabajo de Ernesto de la Céarcova, producida en 1894, ha
sido aclamada como “el primer cuadro de protesta obrera en Buenos Aires”. Sin embargo, a
pesar de su reconocimiento como una critica social impactante, poco se ha explorado el
conjunto de alteraciones sistematicas que marcan la serie de ecos, retomas y transposiciones
que dan cuenta de su devenir social. El presente trabajo busca reconstruir la historia social
de la obra analizando sus propiedades significantes, sus relaciones con otros discursos, asi
como su evolucion en diferentes instancias de reconocimiento, desde las criticas iniciales
hasta las reinterpretaciones, versiones y transposiciones surgidas durante la crisis de 2001-
2002 en Argentina. Este enfoque permitird comprender una imagen pictorica mas fragil que
el sublime objeto que la critica ha hecho de ella, a la vez que nos posibilitard experimentar
los limites de lo decible al interior de las artes plasticas en el siglo XIX y el lugar —siempre
inestable— de la critica social al interior del campo de la cultura.

Palabras clave. Pintura del siglo XIX, Pintura Social, Semiotica, Teoria de los discursos
sociales, Transposicion.

Abstract. The artwork Sin pan y sin trabajo by Ernesto De la Carcova, produced in 1894,
has been acclaimed as “the first painting of workers’ protest in Buenos Aires”. However,
despite its recognition as a powerful social critique, little exploration has been conducted into
the systematic alterations that mark the series of echoes, adaptations, and transpositions that
account for its social circulation. This paper aims at reconstructing the social history of this
artwork, analyzing its significant properties, its relationships with other discourses, and its
development across various instances of acknowledgment, from initial reviews to
reinterpretations, versions, and transpositions that emerged during the 2001-2002 crisis in
Argentina. This approach will enable a better understanding of the piece a more fragile entity
than the “sublime” object critics have portrayed it to be. Simultaneously, it will allow us to
experience the limits of expressibility within the field of visual arts in the 19th century and
the ever-unstable position of social critique within the cultural field.

Keywords. 19th Century Painting, Social Painting, Semiotics, Social Discourses Theory,
Transposition.
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JUAN PABLO QUIROGA
FORMAS DE UNA FRAGILIDAD. EL DECIR, LO DICHO Y LO DECIBLE EN LA PINTURA “SIN
PAN Y SIN TRABAJO” DE ERNESTO DE LA CARCOVA

Introduccion

Existe cierto consenso, a nivel de la critica especializada, respecto de que la pintura Sin pan
v sin trabajo, de Ernesto de la Céarcova, configuraria “el primer cuadro de protesta obrera en
Buenos Aires” (Malosetti Costa, Sin pan y sin trabajo 94) e incluso, posiblemente, “la pintura
mas recreada en la historia del arte argentino” (Oybin 2). Producida en 1894, entre Roma y
Buenos Aires, sus resefias suelen ser relativamente coincidentes en torno a cierta intencion
del autor: la obra representaria, de manera impactante, la dificil realidad social de la época al
centrar su atencion en la pobreza extrema y la lucha por la supervivencia que experimentaba
la clase trabajadora argentina a fines del siglo XIX. En términos de Malosetti Costa, trata “un
tema urbano y contemporaneo particularmente conflictivo: la rebelion del pobre contra el
estado de miseria al que el sistema de explotacion capitalista lo habia reducido a ¢l y a su
familia” (Sin pan y sin trabajo: un cuadro, parr. 40). En otras palabras, hay en ¢l la intencién
de una “critica a la pobreza obrera” (Amigo 2).

Figura 1. Ernesto de la Carcova, Sin pan y sin trabajo, 1894. Museo Nacional de Bellas Artes,
Argentina.

Sin embargo, poco se ha estudiado el conjunto de alteraciones sistematicas que
marcan la serie de ecos, retomas, versiones y transposiciones que dan cuenta de su discurrir
en sociedad y que evidencian no solo el “poder” de la imagen pictorica —en cuanto conjunto
de relaciones entre un discurso y sus condiciones sociales de reconocimiento (Veron, La
semiosis, Diccionario)—, sino también su fragilidad estructural. Si la historia social de un
texto esta marcada por un proceso de alteraciones sistematicas (Veron, La semiosis 21), la de
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Sin pan y sin trabajo —sostendremos— es la historia de la experiencia de un limite, el de la
tension entre una potencia descriptiva de baja intensidad narrativa y una serie de lecturas que
ponen su acento valorativo en un conflicto social latente que el autor no puede figurar del
todo. A su vez, en cuanto fendmeno de circulacion discursiva que comporta equivalencias y
desvios con la obra, al decir de Traversa (109), las diversas retomas, versiones y
transposiciones de Sin pan y sin trabajo expresan una serie de preocupaciones sociales que
la pintura posibilita, pero apenas puede insinuar.

Nuestro objetivo es, en lo sucesivo, reconstruir las marcas de esta historia social de
lectura y relecturas. Buscaremos dar cuenta de parte de las propiedades significantes de la
imagen pictorica (sin pretensiones de exhaustividad), asi como del conjunto de relaciones
que establece con otros discursos que definen su estatuto particular al interior de un tejido
discursivo. En segundo lugar, aspiramos a poder reconstruir el juego de relaciones que
definen su devenir en diferentes instancias de reconocimiento: las criticas de la prensa
inmediatamente posteriores a la exposicion del Segundo Salon del Ateneo (1894); aquellas
verificadas diez afios mas tarde, como consecuencia de recibir el Premio de Honor en la
Louisiana Purchase Exposition en Saint Louis, Estados Unidos (1904), y —por ultimo— una
serie de versiones y transposiciones emergentes en el marco de la crisis de 2001-2002 en
Argentina. De esta forma, este recorrido no solo nos reencontrara con la fragilidad de la obra
(lejos ya de la imagen consagrada por la critica), sino que nos permitird experimentar los
limites de lo decible al interior del campo de las artes plasticas en el siglo XIX, asi como la
necesidad de una serie de juegos con otros medios, como la prensa grafica facciosa de la
época, para poder franquearlos. Fruto de este esfuerzo, la pintura consagrada, “sublime”,
devendra en un objeto fragil, a la par que el exceso de sus criticas, resefias, adaptaciones y
transposiciones pondran en evidencia el lugar siempre inestable de la critica social al interior
del campo de la cultura.

Por tultimo, el recorrido y el desarrollo que se propone, a continuacion, solo ha sido
posible gracias al trabajo de investigacion, documentacioén y sistematizacion de Laura
Malosetti Costa, el Museo Nacional de Buenos Aires y la Asociacion de Amigos del Museo
Nacional de Buenos Aires, con quienes este trabajo queda en deuda. Por obvias razones, no
obstante, todas las consideraciones aqui vertidas, asi como las omisiones que pudiese haber,
corren por cuenta exclusiva del autor.

La pintura y sus propiedades significantes

Sin pan y sin trabajo, un 6leo presentado en el Segundo Salon del Ateneo de 1884 por el
pintor argentino Ernesto de la Céarcova, ofrece una representacion directa y realista de una
situacion de vulnerabilidad. El realismo crudo de la pintura se presenta como una de sus
caracteristicas mas distintivas: logra transmitir la miseria y la desesperanza a través de la
representacion detallada de las condiciones fisicas de los personajes y del entorno en el que
viven. Una imagen entendida —incluso al dia de hoy— como “importante, fuerte [...]. Dificil
de olvidar” (Malosetti Costa, Sin pan y sin trabajo: un cuadro, parr. 45).
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Del analisis de la pintura pueden identificarse cinco “marcas” o propiedades
significantes (Veron, La semiosis 107) que —en nuestra opinion— definen su estatuto
particular al interior del sistema de obras de época e —incluso— del estilo de autor, con las que
dialoga. En primer lugar, como sostiene Malosetti Costa, se verifica una fuerte economia de
la representacion (Sin pan y sin trabajo: un cuadro, parr. 45). Son pocos los elementos
desarrollados al interior de la escena, los cuales —a su vez— adquieren un grado variable de
intensidad en cuanto a sus detalles. Se trata de una economia de la representacion que opera
en dos niveles: en primer lugar, en lo relativo a la inclusion/exclusion de elementos en la
escena, y —en segundo— en cuanto al nivel de detalle predicable sobre aquellos elementos o
motivos presentes. Esta marca diferencia a la pintura bajo andlisis del corpus de pinturas
naturalistas de la época (Candido Lopez, Eduardo Sivori, Della Valle, por mencionar
algunos), en donde la distribucion del detalle parece relativamente homogénea al interior de
cada superficie textual.

Figura 2. Obras naturalistas del siglo XIX (seleccion): Sivori, Candido Lopez y Della Valle. Museo
Nacional de Bellas Artes, Argentina.

Por el contrario, en Sin pan y sin trabajo el peso del detalle parece concentrarse en
una suerte de circulo en torno a su centro, a partir del cual se concentra la tension descriptiva
de la imagen pictorica. Un centro marcado por la mujer (con su seno descubierto, flacido,
palido, su aspecto descuidado y su mirada perdida); el pufio sobre la superficie de la mesa, a
una distancia prudencial de las herramientas; el cuerpo del varon proyectado sobre la mesa,
inclindndose furtivamente sobre la ventana, y —por tltimo— el exterior de la escena, contenido
en el marco de la abertura misma.
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En segundo lugar, la pintura pone en escena fres dimensiones constitutivas de lo
popular y sus figuraciones: (a) lo religioso (Gramsci, Observaciones, Literatura), sus figuras
y modalidades de la discursividad, sobre todo en lo relativo a la secularizacion de la topica
cristiana de la “sagrada familia” en torno a una mesa-sin-pan; (b) el melodrama como matriz
narrativa y género discursivo que estructura el mundo del decir (Martin Barbero) y que, en
nuestro caso, se corresponde con el drama familiar, politico y personal, encarnado en una
retorica de las pasiones, y (¢) la familia, como objeto privilegiado de la representacion de lo
popular (que se acrecienta en el marco del melodrama). Después de todo, como recuerda
Martin Barbero, “de manera que entre el tiempo de la historia —que es el tiempo de la nacion
y del mundo, el de los grandes acontecimientos que vienen a irrumpir en la comunidad—y el
tiempo de la vida —que es el que va del nacimiento a la muerte de cada individuo y que jalonan
los ritos que sefialan el paso de una edad a otra— el tiempo familiar es el que media y hace
posible su comunicacion” (Martin Barbero 313).

En tercer término, existe un desfasaje entre la claridad/oscuridad de la escena y la
tension/distension de la misma. El presunto foco narrativo (el conflicto que parece darle
origen a la escena) es apenas figurado en la claridad del exterior. La indignacion y la
impotencia, en cambio, adquieren un mayor desarrollo y nivel de detalles en la oscuridad del
interior del hogar. La pobreza figurativa de la accidon de protesta se corresponde con una
hiperinflaciéon de la impotencia y la indignaciéon. En la oscuridad del primer nivel de
representacion hay una intensidad figurativa y de detalle que la claridad exterior de segundo
nivel nos niega. Hay, de esta forma, un exceso que encubre una falta: la fuerza de la primera
imagen encubre la fragilidad de la segunda. En términos tematicos, los efectos de la
impotencia devienen mas importantes (por fuerza de su intensidad) que las acciones que las
causan, delineando un campo de relaciones simétricas pero inversas:

Primer Nivel : Oscuridad : Detalle : Tension : Descripcion

Segundo Nivel : Claridad : Figuracion : Débil : Distension : Relato

Se trata, en suma, de una inversion: aquel motivo que deberia tener un poder formador
al interior de la escena (es decir, deberia adquirir un peso tal que posibilite transformar una
secuencia narrativa) pierde fuerza en una débil figuracion de un conflicto lejano. Esto ultimo,
en contraste y tension con el desarrollo obsesivo del pufio sobre la mesa, cuyo nivel de detalle
no se corresponde con su poder evocador. Incluso, el andlisis radiografico de la pintura (de
las Carreras y Barrio 45) pone en evidencia una zona de alta intensidad de retrabajos y
arrepentimientos (“pentimentti’) en torno suyo. La excepcionalidad de la imagen pictorica se
postula, asi, no en la fuerza narrativa de un conflicto, sino en la inversion de sus 6rdenes: en
desplazar a un segundo plano y figurar débilmente los motivos que podrian poner en
movimiento el relato de un conflicto social, para concentrarse en una descripcion detallada
(de primer orden) de una indignacion e impotencia a la accion.

Una cuarta propiedad significante guarda relacion con el eje de la mirada. Gran parte

del corpus de la época (y de la produccién misma del autor en cuestion) mira a su espectador
(basta mencionar, en este sentido, Autorretrato de Candido Lopez y Retrato de Manuelita
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Rosas de Pueyrredon, entre otros). Por lo general, la condicién de clase del objeto de
representacion le da ese derecho de interpelacion a partir del desarrollo de un género como
el retrato. Sin embargo, en el caso bajo andlisis, el acceso a la Otredad, la miseria y el
conflicto se nos ofrece como una ficcion donde el dispositivo de la mirada es central en la
distincion de los géneros. Se trata de un registro indicial (Peirce; Veron, La semiosis; Ford)
que recrea un vinculo imaginario de contacto. En términos de Casetti (32), en lo relativo al
analisis del cine, produce una herida/ruptura en el tejido de la ficcion: la mirada al espectador
nos interpela y demanda reconocernos como tal. Denuncia el lugar de uno en la escena y, al
quedar expuestos, nos somete a la insoportable pregunta por el deseo del otro (Zizek 133):
algo se pretende de nosotros en esta situacion. El juego que propone Sin pan y sin trabajo, a
diferencia del género del retrato, borra sus marcas de enunciacion. Aquello que Christian
Metz predicara en torno al cine, bien puede parafrasearse a propoésito de las artes plasticas,
donde lo representado se nos muestra como historia, no como discurso. Desconoce su
realidad abiertamente discursiva a partir de borrar las marcas de la enunciacion y se disfraza
a si misma como historia: “como un relato de ningtn lugar, de ningun sitio, que nadie cuenta,
pero que sin embargo alguien recibe” (Metz 94).

Es interesante que esta marca sea correlativa al régimen vigente entre ficcion y
autobiografia en la literatura de época. A proposito de Civilizacion y barbarie (Sarmiento) y
“El matadero” (Echeverria), Piglia sostuvo que la clase dominante portefia de la época se
contaba a si misma bajo la forma de la primera persona (el relato de Sarmiento era, de hecho,
una autobiografia), pero narraba el mundo violento de lo Otro (el de los federales barbaros
de Echeverria) desde un registro ficcional (8). La ficciéon nace como la tnica forma de dar
cuerpo a esa otredad.

La puesta en suspenso del contacto, aquella mirada que nos es esquiva, deviene en
condicion de posibilidad de acceso a una escena “prohibida”: la realidad intima de una
familia en condiciones de vulnerabilidad material y social. Un acceso, por otro lado, que se
nos brinda de una forma particular: la escena se desarrolla (casi por completo) a espaldas
nuestras y proyectandose sobre otro marco, que contiene una escena segunda, a la que se nos
invita a ver de forma distante y poco precisa.

Estos rasgos dan cuenta de dos “prohibiciones”. Dos limites. En primer lugar, la
imposibilidad de que se nos reconozca un lugar en la escena, a partir de la interpelacion de
la mirada. Una huella del orden de lo ideologico —esto es, una relacion, un vinculo, entre la
pintura en tanto discurso y sus condiciones (sociales) de produccion (después de todo, el
acceso a la mirada y la herida/ruptura en el tejido de la ficcidon solo puede ser pronunciada
por ciertos actores, de cierta clase social)—; mientras que, en segundo lugar, se verifica la
prohibicion de mostrar el conflicto de forma directa. Después de todo, solo podemos
observar el conflicto central (publico) de forma furtiva, a través de una mediacion (una escena
privada) y a partir de una figuracion débil en un segundo plano.

El enunciador, quien borra las marcas de su puesta-en-discurso en la ambicion de
darnos acceso a la cruda realidad de época, nos permite ver en detalle las consecuencias de
la miseria en la intimidad de la vida privada, sin poder mostrarnos de forma directa las causas

38



articulos

Actos n°11 (2024): 33-49

ISSN 2452-4727

de la indignacion e impotencia que (apenas) tematiza en segundo plano. Las relaciones
aparecen invertidas: accedemos en primer plano a la indignacion como efecto, solo para
divisar (tras un doble marco) su causa: el conflicto social, publico, al interior del Estado-
nacidn naciente.

Primer Nivel : Oscuridad : Detalle : Tension : Descripcion : Privado : Efecto

Segundo Nivel : Claridad : Figuracion : Débil : Distension : Relato : Publico : Causa

Como recuerda Mariano Dagatti, “la mirada no tiene limites, pero hay algo que esta
prohibido ver. Existen tabues iconograficos” (38). Algo en la escena vedada no puede
encontrar su forma completa.

El precio que pagamos por acceder, como espectadores, a la cruda imagen de la
miseria privada es el de una distancia: se nos obtura el acceso directo a sus causas, solo
pudiendo contemplar sus efectos. Es interesante (volveremos sobre este punto en lo sucesivo)
que las criticas de la época destacan el caracter “confuso” y poco claro de la figuracion del
conflicto de fondo: “Por la ventana, que deja entrar la luz gris, semi-azulada de una tarde
invernal, se ve confusamente el grupo de los obreros en huelga, que en un momento de
desesperacion se han rebelado” (La Nacion, 3.11.1894, p. 5, en Malosetti Costa, Sin pan 'y
sin trabajo: un cuadro, parr. 24. El destacado es nuestro).

La tematizacion abierta del conflicto (una batalla en el espacio publico, en curso,
liderada por las fuerzas del orden del naciente Estado-nacidn) es un horizonte no decible: no
forma parte, al interior del sistema del arte plastico de la época en Argentina, de aquello que
puede ser puesto-en-forma. Por el contrario, tendremos que esperar a 1934 para que se nos
interpele directamente en el marco de una protesta: en Manifestacion de Berni, la multitud
aparece en primer plano, invade con su falta de distancia el espacio publico, pone en
discusion el Orden y nos interpela a los ojos, con la mirada del personaje en el centro inferior
de la pintura. La proxémica, la saturacion de la segundidad del orden del contacto, las
figuraciones de rasgos étnicos y de clase, asi como la consigna “pan y trabajo” al interior del
cuadro (no ya como titulo) nos invade, a la par que la mirada directa nos interroga: pretende
algo de nosotros.
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Argentina.

La astucia del enunciador y la excepcionalidad de Sin pan y sin trabajo radica en la
triple operacion de pobreza de figuracion, doble distanciamiento y direccionalidad de la
mirada a partir de la figura y la proyeccion del cuerpo del varon sobre la ventana, en direccion
a un conflicto que se desarrolla en simultdneo, en el espacio publico, no decible. Tres
operadores de superficie que denuncia una carencia material para dejarnos observar
(disimuladamente, como quien apenas puede guiarnos en la mirada) el limite de una falta
simbdlica.

Michel Foucault sostenia que Las meninas de Veldzquez fundaban una nueva
episteme de la representacion (26) al divorciar (fruto de un juego de espejos, de un cruce de
miradas y un lugar concreto de expectacion) la realidad y su representacion; las palabras y
las cosas. Sin pan y sin trabajo, por el contrario, pone en evidencia que existen zonas del arte
en donde no puede representarse un conflicto sin asumirlo como real, donde las palabras
siguen siendo las cosas.

Es por esta (presunta) linealidad entre la realidad y sus representaciones que solo
podemos conocer el conflicto a través de un doble distanciamiento. Es porque el mapa se
confunde con el territorio que se nos debe recordar la distancia a través de diferentes
operadores en la superficie textual, aunque solo sea para echar un breve vistazo (disimulado)
aun conflicto apenas figurado, a dos planos de distancia. Aun cuando un mensaje no consiste,
por definicion (y como recuerda la obra de Magritte), en los objetos que denota, se trata de
una relacion desconfiada y sujeta a vigilancia. Después de todo, “la discriminacion entre
mapa y territorio esta siempre expuesta a cortarse, y los golpes rituales de la ceremonia de
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paz estan siempre expuestos a ser confundidos con golpes ‘reales’ del combate” (Bateson
210). Ese es el nudo de la traicion de las imagenes: en la Argentina del Centenario, no hay
diferencia entre dotar de forma a un conflicto y el conflicto mismo. Su forma es en-si el
conflicto.

Avatares de la recepcion (I): la pintura y sus exposiciones

Malosetti Costa, en una serie de trabajos ampliamente citados, reconstruye dos contextos de
reconocimiento de la pintura: uno vinculado a su exhibicion en el Ateneo de Buenos Aires
en 1894; y otro en el marco de la Louisiana Purchase Exposition en St. Louis, Estados
Unidos, en el afio 1904. La primera de estas instancias de reconocimiento habria estado
marcada por consideraciones descriptivas y de orden —fundamentalmente— tematico como
parte de un “problema lejano”, “abstracto” y “europeo”: “ninguno de estos comentarios leyo
el asunto del cuadro en clave politica [...] El cuadro no suscitd casi ninguna reticencia en
cuanto a ser considerado peligroso o subversivo” (Sin pan y sin trabajo: un cuadro parr. 39).
Su exhibicién a un publico mas amplio, en cambio, en el marco de la referenciada feria en
Estados Unidos, habria posibilitado —siempre seglin la autora— otras lecturas, debido no solo
al paso del tiempo, sino a la presencia de un publico mas amplio y heterogéneo (Sin pan 'y
sin trabajo: un cuadro parr. 62).

Sin embargo, la diferencias que la autora contempla en cuanto al presunto
reconocimiento/no-reconocimiento del conflicto en clave politica, en funcion de sus lecturas
en Estados Unidos o en Argentina, no parecen ser, en nuestra opinion, significativas. Por el
contrario, pese a las diferencias que estructuran ambos momentos (Argentina/Estados
Unidos, Simultaneo/Diferido, Publico-especializado/Publico-amplio), tanto el recurso a la
ficcion en la critica de Payr6é como la critica en torno a la pobreza como objeto del arte y
objeto de exhibicion efectuada por La Vanguardia se revelan como criticas profundamente
politicas en si mismas; algo sobre lo que volveremos en breve. Por lo demas, tampoco las
criticas recibidas en Estados Unidos rescatan aspectos subversivos de la obra, sino que se
limitan a sugerir “usos” posibles.

La diferencia no parece encontrarse en ese nivel de andlisis (politico/no-politico,
subversivo/estetista), sino en el de las estrategias discursivas de la critica. Siguiendo la
tipificacion propuesta por Koldobsky (29), pueden identificarse, al momento de la recepcion
de la pintura (en ambos contextos de recepcion), una notable tension entre componentes de
orden descriptivo y valorativos. Resulta, en un punto, dificil tanto para los criticos portefios
de finales de siglo XIX como para los norteamericanos de principios del siglo XX separar el
comentario sobre la pieza de su valoracion (la cual, incluso, puede encontrar forma en el
drama ficcional):

El cuadro del “problema laboral” en la Feria Universal — La notable pintura de

Carcova, “Sin pan y sin trabajo” fascina al piiblico con su amarga significacion — Ella

41

EY NC ND




JUAN PABLO QUIROGA
FORMAS DE UNA FRAGILIDAD. EL DECIR, LO DICHO Y LO DECIBLE EN LA PINTURA “SIN
PAN Y SIN TRABAJO” DE ERNESTO DE LA CARCOVA

dice: “yo soy la huelga” (St. Louis Post-Dispatch, 6.11.1904, en Malosetti Costa, Sin
pan y sin trabajo: un cuadro parr. 58).

iOh! jEllos son fuertes, ellos pueden hacer callar dias enteros al estdmago implacable,
que grita de hambre [...]. En sus casas no los espera, con ojos hurafos la mujer
extenuada, que no puede amamantar al nifio que llora, colgado eternamente del pecho
flacido y seco... jTienen harapos como ¢l, sufren como ¢él, se desesperan como ¢€l,
pero en cambio pueden protestar, pueden derramarse por la calle con rugidos de
torrente, pueden clamar contra sus amos, pueden hasta morir sin cometer un crimen!
(La Nacion, 3.11.1894, p. 5, en Malosetti Costa, Sin pan y sin trabajo: un cuadro parr.
24).

Incluso, débilmente, asumen componentes performativos, sobre todo en Estados

Unidos a principios de siglo:

Deberiamos llevarla a nuestro sindicato y colgarla en la pared cuando alguno de los
cabezas-recalentadas habla de separarse justo cuando la compaiia piensa que un
cierre ayudaria a subir los precios y bajar costos (St. Louis Post-Dispatch, 6.11.1904,

en Malosetti Costa, Sin pan y sin trabajo: un cuadro parr. 62).

Este es un cuadro para llamar la atencion de todo trabajador de madura experiencia

(s/n, 24.11.1904, en Malosetti Costa, Sin pan y sin trabajo: un cuadro parr. 61).

De esta forma, la diferencia entre los dos contextos de recepcion no es la evaluacion
sobre el caracter peligroso/no-peligroso, politico/no-politico o subversivo/estetista de la
pintura, sino el peso del componente performativo en su reconocimiento, el cual es
decididamente mas pronunciado en Estados Unidos. Una discusion, en ultima instancia,
sobre la utilidad misma de la pintura, donde esta entra en un juego de relaciones con una serie
de discursos de la filosofia pragmatica norteamericana que le sirven de condicion de
reconocimiento. Recordemos las formulaciones de C. S. Peirce y William James en lo
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relativo a que las ideas solo son validas en funcion de su utilidad. El pragmatismo es conocido
por la importancia que otorga a los propositos humanos. Un concepto solo puede tener
significado si se puede relacionar con un comportamiento orientado a objetivos: la pintura
no podia morir en la Exposition, sino que debia estar en el sindicato y llamar la atencion de
los trabajadores.

A su vez, es interesante constatar que el cambio en el titulo de la pintura (la prensa
norteamericana la denomina como “el problema laboral” o “la huelga”) restituye el orden de
los planos que la imagen pictorica invertia: pone en la centralidad de la escena el conflicto
publico al interior de la sociedad capitalista y —en segundo lugar— sus consecuencias: la
miseria y la falta de pan y trabajo.

Avatares de la recepcion (II): la pintura, sus versiones y transposiciones

Cien afios mas tarde, en cambio, ademas de retomas y criticas, la pintura abrira paso a una
serie de versiones y transposiciones. En cuanto a estas ultimas, comportan dos series de
operaciones. En primer lugar, se verifica una invariante referencial de su texto-fuente que lo
torna “reconocible”; en segundo lugar, a diferencia de las versiones, se produce un cambio
de materia significante. En nuestro caso, Sin pan y sin trabajo nace bajo la forma plastica de
una pintura al 6leo: su textualidad articula colores, imégenes, trazos y texturas. Sin embargo,
la historia de su materialidad significante no se limitaria al régimen de posibilidades y
restricciones de lo pléstico. Por el contrario, seria objeto de sucesivas transposiciones a obras
de performance, fotografias, intervenciones callejeras, figuras de cera y murales, por
mencionar algunos.
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Figura 4. Transposiciones: Pujia, Grupo de Arte Callejero (GAC), Asamblea de Trabajadores
Autoconvocados de la Cultura en Argentina (ATACA) y Tomas Espin. Museo Nacional de Bellas
Artes, Argentina.

Es interesante constatar que, en la gran mayoria de estos casos, tanto las
transposiciones como las nuevas versiones de la pintura, ponen en discusion el lugar de la
mujer en la escena (a partir de figurar parejas de mujeres, invertir el lugar con el vardn,
dotarla de un rol més activo o —incluso— abrir su lugar a lo real: a partir de dejar su silla vacia
para que cualquiera pueda ocuparla).

Asimismo, se acentua el rol pasivo del varon: su rol de expectacion e inaccion es
abiertamente denunciado, poniendo el acento (por oposicion) en el valor de la accion.

Figura 5. Versiones y adaptaciones varias, entre las que se destaca la obra de Alonso (1966).
Fuente: Museo Nacional de Bellas Artes, Argentina.

Ahora bien, no cualquier discurso deviene objeto de sucesivas transposiciones. Solo
aquellos con mayor poder, en términos del sistema de relaciones que establecen con sus
condiciones (sociales) de reconocimiento (Verén, La semiosis), pueden hacerlo. De ahi que
se imponga una pregunta: ;de qué deriva el poder de la pintura? Mi hipdtesis es que, frente
a la imposibilidad y las limitaciones del enunciador de decir abiertamente el conflicto (en
primer plano y figurandolo en todos sus detalles), la imagen pictorica depende, desde el
momento de su exhibicion misma, de una serie de criticas y retomas para estabilizar su valor
critico y, con €I, la legitimidad del arte como espacio de realizacion de la critica social.
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Su potencia, en una palabra, es un efecto de su reconocimiento, que tiene condiciones
productivas muy especificas. En primer lugar, la astucia del enunciador y la excepcionalidad
de la pintura que menciondbamos mas arriba: una triple operacion de pobreza de figuracion,
un doble distanciamiento y la direccionalidad de la mirada a partir de la figura y la proyeccion
del cuerpo del vardn sobre la ventana, en direccion a un conflicto en tiempo real, en el espacio
publico, no decible. Un vacio que posibilitara ser “llenado” por toda una serie de narrativas
dramaticas del conflicto.

En segundo lugar, en la base de su funcionamiento se encuentra un juego de ecos con
la prensa de fin de siglo. Es la prensa escrita la que invierte el orden de representacion (la
que dramatiza, en primer plano, el conflicto social de fondo, relegando la miseria, la
resignacion y la impotencia a un segundo nivel): rescata las causas y las pone en primer
plano. Lo dota de forma, ahi donde habia figuras “confusas”, abiertas a la interpretacion.

Lo que el enunciador de la pintura no puede decirnos (sino apenas guiarnos,
furtivamente, por donde mirar) queda confiado a una serie de dispositivos verbales por fuera
de la diégesis. La imagen pictérica deviene en una primeridad (no solo por sus rasgos
iconicos, sino por su potencia), en que la potencialidad critica espera un doble juego de
actualizaciones a partir de una serie de relaciones que entabla con sus epitextos (Genette 53)
—en particular, la critica especializada de la época—y, en segundo lugar, con el titulo de la
misma, en cuanto paratexto verbal (Genette 82).

En términos de Roberto Amigo, “una de las claves del éxito de Sin pan y sin trabajo
es la certera relacion entre el titulo y la imagen [...] no es un texto descriptivo de la
representacion, tan habitual en el siglo XIX, ni de indicacidon de género pictorico; tampoco
es un titulo poético. Tiene la fuerza de una consigna” (2). Una fuerza que, como tal, tiene que
expulsarse de la diégesis. Una vez mas, Sin pan y sin trabajo 'y Manifestacion funcionan en
espejo: Berni restituira el texto al interior de la obra que De la Carcova se ve obligado a
expulsar. Uno puede figurar lo que el otro ain no puede. Uno depende del afuera para
concluir su historia y el otro restituye la potencia critica al interior de la pintura, donde —
incluso— se nos interpela con la mirada. Sin embargo, todavia queda por abordar otro aspecto
del problema: ;por qué el lenguaje brinda la estabilidad critica faltante en la imagen
pictorica? ;Por qué la operacion de censura del conflicto en el arte plastico no se traduce a la
prensa escrita?

La respuesta parece radicar en las condiciones de funcionamiento de la prensa escrita
de la época, por lo menos en tres sentidos: su capacidad de narrar la violencia; su condicion
de funcionamiento faccioso, y el régimen de legitimidad que la sustenta. En “la Argentina en
pedazos”, Ricardo Piglia (5) se proponia rastrear las marcas de la violencia en la literaria
nacional, en la que ubicaba como origen de esta serie de relaciones al Facundo de Sarmiento
y a “El matadero” de Echeverria. Se trata de dos relatos fundantes de la literatura argentina,
que funcionarian, segun el citado autor, en espejo. Sarmiento escapa, en las primeras hojas
del Facundo, de la misma violencia que el unitario que imaginaba Echeverria sufria en carne
propia. Mientras el primero se exilia, el segundo muere asesinado. Dos destinos tragicos que
se repetirdn a lo largo de la historia nacional.

45

EY NC ND




JUAN PABLO QUIROGA
FORMAS DE UNA FRAGILIDAD. EL DECIR, LO DICHO Y LO DECIBLE EN LA PINTURA “SIN
PAN Y SIN TRABAJO” DE ERNESTO DE LA CARCOVA

Entre el exilio y la muerte, Piglia nos ofrece su hipotesis mds inquietante: la clase
dominante portefia de la época se contaba a si misma bajo la forma de la primera persona (el
relato de Sarmiento era, de hecho, una autobiografia), pero narraba el mundo de lo Otro (el
de los federales barbaros de Echeverria) desde un registro ficcional. La ficcién nace como la
unica forma de dar cuerpo y letra a ese otro-mundo. La violencia entra, de esta forma, en el
orden de lo narrable a partir de la ficcion.

A nivel de lo escrito, existia cierta memoria narrativa de la violencia y el conflicto,
asi como ciertas formas para su puesta en discurso. La literatura misma llevaba inscriptas sus
marcas; dicho en otros términos, la violencia y el conflicto en Argentina son condicion de
produccion misma y parte activa de un horizonte expresivo de la letra, mas aun en el marco
del funcionamiento de la prensa facciosa o “identitaria” del siglo XIX. Esta, siguiendo los
desarrollos de Duncan, Da Orden y Pirro, puede ser caracterizada por una indistinciéon en
cuanto a proyectos, finanzas, redes de produccion y distribucion, personal y fortuna del
proyecto politico que le diera origen y sustento, lo que la constituia en “foros y portavoces”
(Duncan 73) de su faccion. Una caracteristica que la diferenciaba, por partida doble, de los
periddicos masivos y profesionales del siglo XX (con sus escritores profesionales y régimen
de autoria multiple y financiamiento publicitario), asi como de los meros panfletos politicos
que les servian de condicion de produccion. Es decir, una prensa autoconcebida como “de
combate” (Da Orden y Pirro 11) e inclinada por temas de impacto politico y la busqueda de
influencia en el debate publico.

A fines del siglo XIX, la autoridad y las formas de lo escrito (su memoria descriptiva
de la violencia politica) confiere el soporte material que el arte plastico no puede pronunciar
por completo. Es la terceridad del orden del funcionamiento del sentido (el lenguaje, en
particular) el que posibilita hacer (en los términos de la obra de Barthes) de la obra un texto:
de la simple materialidad del objeto fisico (su segundidad absoluta) un texto de critica social.

La palabra tiene que estabilizar el sentido critico de la pintura hasta que el horizonte
expresivo de las artes plasticas pueda poner-en-forma la violencia. He ahi la ruptura que
produce Berni.

De lo contrario, De la Céarcova hubiese quebrado estruendosamente una barrera del
decir, uno de los atributos propios de las vanguardias. Sin embargo, el enunciador que nos
propone no encontr6 —parafraseando a Steimberg (293)— los medios expresivos, al interior
de la materialidad plastica, que posibiliten romper el campo estilizado de las leyes de géneros
y habitos estilisticos, aun cuando la crudeza de los detalles de la imagen en primer plano, en
un entorno de retratos exhibidos en el Segundo Ateneo de 1894, haya configurado una
busqueda de abolicion de la previsibilidad. Una busqueda que, por cierto, no le resultd
gratuita: la pintura no solo no se venderia en la subasta posterior, sino que De la Carcova
nunca mas volveria a exponer cuadros similares.

A modo de cierre: formas de una fragilidad
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Asi como la “cultura popular” supone una operacion que no confiesa, al decir de De Certeau:
censurarla para poder estudiarla y que solo entonces se converierte en objeto de interés
porque su peligro ha sido eliminado (47), la presentacién del conflicto (como parte del
accionar publico de los agentes del orden y el progreso del Estado-nacion naciente) encuentra
en la pintura sus propias formas de distanciamiento. Ha sido necesaria una triple operacion
de pobreza de figuracion, doble distanciamiento y direccionalidad de la mirada para
recordarnos la distincion entre lo real y sus representaciones.

En la descripcion de la impotencia de un obrero, De la Céarcova denuncia la de las
artes plasticas mismas: los limites de su capacidad critica. No es solo el “pan” y el “trabajo”
lo que falta en la pintura, sino cierta materia de la expresion misma para dar cuenta de un
conflicto en curso al interior del Estado-nacion naciente. La resignacion y la impotencia del
objeto de la enunciacion son extensivas al sujeto de la enunciacion a la vez que la indignacion
y la impotencia de ambos son correlativas a la del arte como medio de denuncia abierta y
directa. Su potencia critica queda presa de una “busqueda dominada por la distincion”, por
usar los términos de Bourdieu (157), donde la resistencia (el poder de denuncia) puede ser
tan alienante en su sutileza como liberadora la sumision de la impotencia y la resignacion.

Abordar un objeto consagrado al interior del canon artistico (a partir de reseas,
criticas, retomas, versiones y transposiciones) supone lidiar con un objeto “sublime”, en
sentido lacaniano: “un objeto que no puede ser abordado demasiado cerca: si nos acercamos
demasiado a ¢l, pierde sus rasgos sublimes y se convierte en un objeto vulgar y comin”
(Zizek 222). Después de todo, si miramos de cerca, nos enfrentamos a la banalidad de lo
evidente: el actor principal no esta en-lucha, sino que solo la observa, impotente.

Sin embargo, frente a esa imposibilidad (al desafio del déficit de lo decible en el
universo de la plastica en las puertas del Centenario entre la “positividad” de un hecho vivido
y la “negatividad” de una expresion), la astucia y la habilidad de De la Carcova radican en
una hiperinflacion del detalle de las consecuencias, para guiarnos a encontrar, en una forma
fragil, apenas figurada, el conflicto que las causan.

El andlisis que nos hemos propuesto, a lo largo de las presentes paginas, lejos de
verificar la imagen consagrada por la critica de una pintura de protesta, nos puso ante su
fragilidad y los limites de lo decible al interior de las artes plasticas del siglo XIX. Este
recorrido nos ayudo a entender que la impotencia y la inacciéon no son solo la del obrero
representado, sino la del artista por encontrar las formas de la expresion de las causas de un
conflicto que apenas puede figurar. No es solo el pan y el trabajo lo que falta en la imagen
pictorica, sino ciertas formas que puedan asumir un conflicto publico y vigente en primer
plano.

Ante esta carencia, la letra toma la responsabilidad, por fuera de la diégesis (en su
doble condicion de titulo y critica), de asumir como propia la descripcion del conflicto social
que la plastica insintia. La astucia y la habilidad de De la Céarcova radican en habernos dado,
de forma vedada, una serie de indicadores de por donde mirar, de manera que podamos
encontrar —y otros contar—, en una forma fragil, apenas figurada, el conflicto que produce (en
primer plano) la puesta en escena de la indignacion y la impotencia las causa..
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Los esfuerzos de sus retomas, no obstante, sus criticas, resefias, adaptaciones y
transposiciones, nos devuelven una de las imagenes mas inquietantes: el lugar siempre
inestable de la critica social al interior del campo de la cultura y sus formas. Después de todo,
la resistencia se sitia —parafraseando a Bourdieu— en terrenos muy distintos del de la cultura,
donde no es nunca la verdad de los mas desposeidos.
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Resumen. El presente texto aborda la cuestion de la convencidn, y sus multiples fracturas,
en el amplio proceso de crisis civilizatoria que experimenta —hace algunas décadas— la cultura
occidental. Para ello se consideran los regimenes de producciéon de sentido que han
organizado la forma de representacion escénica —teatral—y como esta se ha ido cuestionando
desde el propio arte (de performance), primero, y desde la indagacion cientifica, después. Y
aunque el saldo de estos sucesivos movimientos de critica y apertura ain resulten
inestimables, parece indiscutible la profunda transformacion que anuncian, pues aquello que,
en alglin momento, fue subversion de la convencidon representacional en el marco de la
produccion artistica ha dado lugar, en el presente, a movimientos de subversion epistémica
que prometen, por tanto, un vuelco sin precedentes. Asimismo, y en este proposito de rastrear
el proceso de agrietamiento de las formas de produccién de sentido y sus contratos de
convencion, el articulo aborda la cuestion de los marcos de proveniencia de aportes éticos y
estéticos alternos intentando revalorizar la presencia de cosmovisiones no occidentales, en
particular indigenas, en el proceso de refundacién que se delinea y que retoma elementos
presuntamente “pasados” para un proyecto cultural futuro.

Palabras clave. Convenciodn, Civilizacion occidental, Teatro, Conocimiento, Cosmovisiones
indigenas.

Abstract. This article addresses the question of convention, and its multiple fractures, in the
broad process of civilizational crisis, which Western culture has been going through for some
decades. In this way, the regimes of production of meaning that have organized the form of
scenic —theatrical- representation are put into consideration, and how this has been
questioned from the art itself (of performance), first, and from scientific inquiry, later. And
although the implicances of these successive movements of criticism and openness are still
invaluable, the profound transformation they announce seems indisputable; since what at
some point was a subversion of representational convention in the framework of artistic
production has now given rise to movements of epistemic subversion, which therefore
promise an unprecedented turnaround. Likewise, and in this purpose of tracing the process
of cracking of the forms of sense production and their contracts of convention, the article
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LA REFORMULACION DE LA CONVENCION: UN NUEVO PUNTO DE SUTURA ENTRE EL ARTE
Y EL CONOCIMIENTO

addresses the question of the frameworks of origin of alternate ethical and aesthetic
contributions, trying to revalue the presence of non western worldviews, particularly
indigenous ones, in the refoundation process that is outlined, taking up presumably “past”
elements towards a future cultural project.

Keywords. Convention, Western civilization, Theater, Knowledge, Indigenous worldviews.
Introduccion

Dentro de las muchas vias de entrada posibles para el estudio de la cultura, la consideracion
de “la convencién”, o el régimen convencional, aparece casi como una perspectiva obligada,
pues todo aquello que se ha establecido en un espacio social como acuerdo tacito, y que rige
los modos de percibir, entender y reproducir (precisamente esos modos de percibir y
entender), constituye la trama invisible y singular que caracteriza a un determinado espacio
de cultura.

El presente texto se orienta a la comprension profunda de las caracteristicas de las
formas occidentales de produccion de sentido y las pautas que las estructuran como un modo
de contribuir a un camino —que se promueve desde distintos espacios sociales— de
reformulacion y apertura.

El punto de vista desde el cual se hace esta revision se asienta, fundamentalmente,

sobre el fendmeno de la representacion, entendida aqui como recurso de produccion de
sentido y significacion, que ha signado toda la “trama de la cultura”, ordenando su modo
general de funcionamiento desde la particular convencion establecida al interior de lo que se
ha denominado “teatro”, entendido —precisamente— como arte de la representacion.
Sucede que la naturalizada dindmica de este &mbito de produccion, circunscripto al dominio
del entretenimiento y la ficcion, se ha ido resquebrajando, sobre todo en las Gltimas décadas,
desde la propia creacion artistica, vinculada en especial al arte del performance, pero también
desde dmbitos académicos que, inspirados en esta practica de disrupcion y desobediencia
disciplinar, han generado campos de estudio hibrido que parecen amenazar el orden del
discurso de la cultura occidental.

Ahora bien, este movimiento que busca trascender las propias fronteras conceptuales
es posible, en gran medida, volviendo la mirada hacia précticas del pasado que, lejos de
extinguirse en un tiempo concluido, parecen proyectarse hacia el futuro de la mano de
diferentes iniciativas investigativas que nos invitan a reordenar nuestros habitos perceptuales
y cognitivos. Ponerlas en relacion, a la luz de lo que parece estar surgiendo como un nuevo
espacio de conocimiento que excede, por mucho, las areas consabidas, es el proposito de este
texto para abrir —como no podria ser de otro modo— distintas preguntas en torno a la
refundacion de nuevas convenciones que, de cara al futuro, atafien tanto a cientistas como a
artistas.

La convencion y su fractura

Desde una tradicion cultural que se jacta de milenaria por remontarse a los eslabones
civilizatorios griegos y latinos, el teatro —en tanto practica y concepto— aparece asociado a
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una convencion particular o, mejor, a un conjunto de convenciones que han devenido, a lo
largo del tiempo, en un habito perceptual y cognitivo.

La delimitacién de un determinado espacio fisico sobre el que se inscriben estos
regimenes particulares de produccion de sentido es probablemente su primer gran contrato
semiodtico constitutivo. Como se sabe, el teatro —occidental— no sucede, en primera instancia,
en cualquier parte ni en cualquier momento, sino que se despliega en fragmentos de
tiempo/espacio que aseguran la correcta valoracion de la ficcidn, curiosamente mediante
multiples efectos de verosimilitud.

En efecto, parte del gran misterio del juego teatral en este marco cultural ha residido
en el oximoron que se esconde tras la propuesta de una situacion que debe ser creible
recordando siempre su condicion de “no veraz”. De modo atin mas especifico, se trata de una
serie de marcas y procedimientos que aseguran —o deberian asegurar— este juego peculiar.
Un personaje, por ejemplo, es aceptado en la medida en que su caracterizacion es reconocible
en un determinado momento historico a partir de la correspondencia entre ciertos rasgos
éticos y estéticos de un lugar y una época. Sus acciones, a su vez, se inscriben en un discurrir
dramatico que también debe ser analogo al modo en que los acontecimientos tienen lugar en
“el mundo real” o, al menos, con el modo de entender y evocar ese discurrir.

Es decir, las estructuras de sentido que han sostenido la tradicion teatral en la estela
occidental se apoyan en construcciones semidticas congruentes con otros modos de
representar la accion en la amplia trama de la misma cultura. Asi, por ejemplo, las formas de
representacion y articulacion que se han empleado en la escritura de la historia —nada mas y
nada menos que en el registro de la memoria de los pueblos— se valen de las mismas
estructuras narrativas, lo cual, de ningiin modo, las convierte —como se ha dicho con
frecuencia— en un patrén universal de produccion de sentido. Al contrario, esta recurrencia,
en cuanto principio de construccion, solo indica una especificidad de este particular &mbito
cultural.

Por ello, y frente a esto, las criticas semioepistemoldgicas erigidas desde el
postestructuralismo, el postcolonialismo y la teoria decolonial han dado suficiente sustento a
la nocién de “pluriversalidad” (Mignolo, Desobediencia), entendida como aquello que se ha
dado de facto en el amplio marco de la diversidad de culturas. Se erige asi como alternativa
a la extendida nocién de “universalidad” al proponer un neologismo propulsor de
singularidades que reivindica las diferencias temporales y geopoliticas. El propdsito de esta
expresion es la de subvertir la idea de homogeneidad impuesta sobre distintas culturas
alrededor del mundo para convocar, en el presente, sus especificidades. Este movimiento,
antes que orientarse a recuperar sentidos, propone, precisamente, advertir la diversidad en la
forma de producirlos (Autora, 2015). La consideracion sobre los diferentes regimenes de
representacion (tanto de “ficcion” como de “verdad”) parte, en gran medida, del
reconocimiento de las limitaciones, la arbitrariedad, el habito y las convenciones de la propia
cultura.

En el marco de la tradicion occidental, mucho antes que la produccion teorica fue el
propio arte el que sefald otras alternativas de construccion al fracturar la insistente
convencion teatral dominante en el marco cultural occidental. Se hace referencia aqui a la
“performance” como una forma de creacién que generd un espacio de encuentro entre las
artes escénicas y las artes visuales, rompiendo con ello —hace més de cincuenta afios— los
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canones tradicionales de teatralizacion mediante el cuestionamiento, precisamente, del
concepto central de “representacion”.

El arte del performance rompié no solo las estructuras aristotélicas que construyen
sentido bajo ciertos modos de articulacion narrativa, sino que, asimismo, subvirti6 el central
y delicado efecto de ilusién. Los personajes se desvanecieron para subrayar el caracter
indiscutiblemente politico del hecho de actuar; de elegir —desde una identidad personal que
no necesita esconderse— qué decir, qué hacer, en suma, qué exponer para producir sentido
frente a otras personas, capaces, a su vez, de juzgar esa eleccion. Se subraya asi la idea de rol
que no evoca ninguna escena ausente ni identidad imaginaria pues —en definitiva— no re-
presenta; elige hacer énfasis en la dimension politica de la presentacion y el potencial
polémico de su exposicion?.

Pero la performance, como expresion cultural, no solo sembré un modo disidente de
construccion escénica, sino que demarco un espacio de sentido liminal que fue tomado luego
por el ambito de la produccidén académica para tender puentes entre distintas disciplinas, e
incluso para enlazar dos d&mbitos de produccidon presuntamente antagénicos: la ciencia y el
arte.

Se establecid, de esta manera, un espacio de estudios hibrido sobre la efervescencia
creativa y rupturista del arte de performance que, al reunir la antropologia del ritual, la
teatrologia y la practica performatica, establecié un campo de “desorden” sumamente fértil
para delinear un modo de investigacion asentado sobre los intereses gnoseoldgicos de la
ciencia y las posibilidades expresivas del arte, logrando asi fracturar nuevamente la
“convencion”, pero ahora epistémica, vinculada al conocimiento y sus formas de produccion
(Schechner, Performance, Performance studies).

El primer paso fue, sin duda, metodologico, ya que desde esta area de indagacion
comenzo a advertirse que para comprender cualquier fendmeno vinculado a un espacio social
de cultura, era mas importante el apercibimiento y el andlisis de la escena que atender y
registrar la pura palabra (mediante los consabidos instrumentos, por ejemplo, de la
entrevista). Aquello que los cuerpos expresan, en gran medida, de modo inconsciente y que
se revela no solo por su gestualidad, sino por la disposicion general en el espacio, la
proxémica de las interacciones, etc., habia sido circunscripto al mundo del “arte dramatico”
y, con ello, equivocadamente asociado a ficcion y entretenimiento.

La inclusion de una serie de estrategias propias del campo teatral al conjunto de los
instrumentos cualitativos de indagacion social fue, precisamente, el primer desplazamiento
que logrdé volcar la atencidon cientifica al estatuto de lo estrictamente dramatirgico
(Denzin)?.

La pregunta en torno a los modos de presentar/representar/comunicar el propio
conocimiento, una vez concluido, es una de las consecuencias de estos movimientos. Si el

2 Vale aclarar que el asunto vinculado al lugar del cuerpo en la practica performatica ha sido motivo de discusion.
Y aunque excede los intereses de este trabajo y a sabiendas de que algunas posiciones sostienen que el
componente corporal no es condicion sine qua non (Cruz Sanchez), aqui preferimos mantenernos al margen de
esa polémica para focalizarnos en aquellas propuestas que si se han apoyado sobre el item de la presencia.

3 Capitulo aparte merecerian los trabajos de Duvignaud y Goffman, erigidos sobre un conjunto de metéaforas e
imagenes teatrales, orientados a comprender las formas de interaccion social (la relacion entre el dominio de la
convencion teatral y la interaccion social general, en el caso del primero, y la modalidad de las interacciones
sociales directas —microsociologia—, en el caso del segundo).

53




articulos

Actos n°11 (2024): 50-61

ISSN 2452-4727

registro exclusivamente verbal de las situaciones observadas resultaba, para algunas
perspectivas, insuficiente, ;por qué habria de volver a modularse la informacién producida a
este limitado recurso semidtico? La tradicion, ya no logocentrada, de la cultura occidental,
sino verbocentrada —en este derrotero, asentada sobre la problematizacion
“lenguajes/conocimiento”— fue volviéndose centro de atencion y, por supuesto, objeto de no
pocas disputas.

Crisis civilizatoria y la necesidad de asomar a nuevos horizontes

Asi como resulta innegable el fendémeno de autocritica y rechazo (al menos en el nivel
enunciativo) que ha desplegado la cultura occidental en los Gltimos afios, parece indiscutible
también la tendencia a la autoproclamacion en términos de alternancia o disidencia.

La pauta moderno/colonial estd en crisis y practicamente ningun aspecto cultural
parece escapar al reproche de los nuevos tiempos, que encuentra a los actores y sectores mas
diversos en la proposicion de valores éticos y estéticos alternos. Aquellas agrupaciones
dedicadas a denunciar el androcentrismo, por ejemplo, sefialan modos alternativos de sentir
y vivir el género, promoviendo incluso la superacion del propio concepto, o al menos de su
performatividad reificante. De la misma manera, aquellos grupos étnicos que han sido
sojuzgados al interior del modelo moderno/colonial resisten a través de formas de
identificacion y autonominacion alternativas a las clasificatorias dominantes, que han
justificado —mediante nociones tan peligrosas como las de “raza”- distintas formas de
explotacion.

Pero en lo profundo, aquello que reune a iniciativas y causas tan diversas es el patron
de produccion de sentido. Asi, por ejemplo, el dicotdomico y restringido modo en que hemos
entendido el género aparece también en la configuracion del orden politico general reducido
—con mucha frencuencia— a dos posibilidades axiologicas e ideologicas antagdnicas de escasa
o nula conciliacion. Y es precisamente esta matriz de percepcion, valoracion y entendimiento
la que explica la manera en que hemos comprendido también a nuestra propia especie
escindida del mundo. La binaria idea que separa el conocimiento social del natural,
ordenando todas las disciplinas del saber sobre esta gran particion, parece obedecer a este
mismo patron de representacion (Lander).

La identificacion de esta cuestion y la critica a un eje de dominancia es, entonces, la
que ha logrado, en los tltimos afios, imponer un nuevo valor referencial: el de la alternancia.
Son, en efecto, diferentes actores sociales los que eligen hoy situarse en un lugar de
disidencia, puesto que alejarse o, mejor aun, trascender aquella peligrosa matriz denunciada
parece imprescindible.

Las sangrientas y dolorosas consecuencias que estas disposiciones de sentido han
generado en la vida de personas que no se reconocen bajo los canones genéricos o sexuales,
o en la historia de todos aquellos pueblos que han sido entendidos como “razas” no europeas,
han dejado en claro que este modelo no puede sostenerse mas (Castro-Gomez; Mignolo, The
darker) y que es menester refundar un nuevo orden ontolégico.

Resulta comprensible, por lo tanto, como se ha cristalizado una perspectiva critica
cultural que ha devenido posicion enunciativa, adoptada —por ejemplo— hasta por las propias
estrategias discursivas de la publicidad y el marketing.
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Ahora bien, es cierto, asimismo, que frente a este movimiento de cuestionamiento y
afirmacion de la diferencia han aparecido numerosas expresiones que obligan a preguntarnos
sobre la legitimidad de algunas autoproclamas, en especial cuando provienen de ambitos
culturales institucionales vinculados a la legitimacién del conocimiento. Sucede que en el
ambito académico han surgido numerosas vertientes de ese pensamiento que denuncia las
falencias gnoseologicas del patrén de conocimiento eurocentrado (la fragmentacion
disciplinar, los resabios positivistas, la modalidad endogena de circulacion de la produccion,
etc.) y que reivindican saberes alternos no occidentales. Sin embargo, el asunto es que
muchos de estos trabajos omiten la cuestion de las dinamicas de produccion, es decir, el nivel
de discusion mas profundo vinculado a los lenguajes, precisamente dominantes, asi como la
deconstruccion de los argumentos que justifican la subalternizacion de otras formas de
produccion de sentido que han sido y son hoy denostadas por la academia.

La corriente critica decolonial, o teoria critica latinoamericana, desde la asuncion de
una experiencia historica y geopolitica particular, ha intentado caracterizar de modo profundo
a la cultura occidental sefialando la persistencia de un patrén relacional —vincular— que se
replica en diferentes drdenes y escalas, atravesando distintas dimensiones y anidando tanto
en la esfera macrosocial (internacional) como microsocial (tramada desde la interaccion
personal).

Es indudable que el modo en que las personas nos conocemos —nhos percibimos y
entendemos a nosotros mismos, siempre “en relacion”— es lo que, en definitiva, urde la trama
social. Y si bien no se considera que el espacio académico se erija como un ambito
particularmente generador de transformaciones culturales significativas, se entiende, a partir
de lo anterior, la enorme responsabilidad que recae sobre las distintas instancias
institucionales vinculadas al conocimiento; es decir, sobre las dinamicas de produccion
(investigacion) y la modalidad de comunicacion (formacion) llevadas adelante desde los
espacios formales.

Asimismo, resulta extremadamente relevante el modo en que desde estos espacios se
califican de “dominantes” o “alternativas” ciertas practicas sociales. Un error frecuente,
vinculado a ello, es la consideracion que identifica sentidos alternativos en actores que
ocupan un lugar subalterno en el entramado social general, como contraparte, suelen
asociarse sentidos gnoseoldgicos dominantes en actores que ocupan una posicion de poder
en el sistema-cultura. Y no se trata de soslayar el interés de determinados grupos por
reproducir el orden social actual en favor de sus propios intereses, lo cual incluye, por
supuesto, la conservacion de una matriz de conocimiento. El punto crucial es que ciertos
sentidos dominantes, asi como determinados modos de producirlos, son apropiados, y
defendidos aun con mayor fuerza, por grupos historicamente subalternizados. Basta con
echar un vistazo a la manera en que el conocimiento l6gico-argumental expresado mediante
articulaciones lingiiisticas se ha instalado en el marco de culturas no occidentales para
desestimar esas simplistas vinculaciones (Taylor).

Esto, a su vez, nos confronta con una caracterizacion profunda de las modalidades de
produccion que discuten, por ejemplo, con el paradigma epistémico interpretativista que
asocia saberes alternos con modos de significar disidentes. De la misma manera, permite una
discusiéon con las concepciones instrumentales, propias del paradigma epistémico
constructivista, que identifica saberes alternos en las practicas disidentes. En el primer caso
se trata de cuestionar el conocimiento como resultante de una actividad exclusivamente
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cognitiva, restringida a la produccion semantica, mientras que en el segundo se habilita una
discusion pragmatista capaz de descentrar la atencion en torno al propio hacer.

Estos movimientos constituyen quizds un primer paso importante para asomarse a
formas de produccion de conocimiento en las que el discurrir de la experiencia opera como
soporte central en su dimension procesual y relacional, sobre todo. Ello daria la posibilidad
de advertir la constelacion de signos (lingiiisticos, gestuales, kinestésicos, plastico-espaciales
y, en algunos casos, hasta paisajisticos) que constituyen cualquier escena de la vida. Se
trataria, en efecto, de romper convenciones y considerar a la propia expresion escénica de la
experiencia, en clave gnoseologica, para asomar a otros marcos de cultura.

Desde el campo de la filosofia critica latinoamericana, abocado a la revision del
gjercicio filos6fico como propuesta politica, se ha erigido el trabajo de un singular
investigador peruano, el doctor Zendén Depaz Toledo, cuya labor se ha centrado
principalmente en la reivindicacion de la sabiduria andina. Esta iniciativa ha revisado el
alcance de ciertos términos clave como “filosofia” y “conocimiento” para deslindarlos de las
materialidades a las que, en el marco de la tradicion cultural occidental, se los ha asociado.
Resulta interesante observar como su indagacion ha encontrado al ritual como epicentro de
produccion gnoseologica (Depaz Toledo), entendido mas alla de la dimension pragmatica y
de sus implicancias simbolicas (enfoque dominante en el campo de la antropologia, por
ejemplo) y de la comprension de su valor representacional (enfoque caracteristico de la
perspectiva semidtica y los estudios sobre discurso, dominante en el campo de los estudios
sociales y humanos en general).

Asumir el tenor gnoseoldgico de las multiples escenas rituales (como se sefald en el
primer apartado, ordinarias y extraordinarias) nos coloca en un lugar completamente
desconocido en el que la palabra dramaturgia adquiere, por ejemplo, otro valor; obliga a
conciliar elementos que hasta aqui han estado circunscriptos al mundo del arte (en especifico
el dramatico) para pensar una cuestion tan relevante y desafiante como es el conocimiento.

El pasado (ritual) por venir

Resulta importante advertir, en este proceso de sucesivas disrupciones descrito hasta aqui, el
modo particular en que las diferentes elucidaciones van produciéndose a lo largo del tiempo.
Pues si las distintas criticas a la matriz de produccion de sentido occidental general, y a su
modelo epistémico en particular, han prometido importantes transformaciones hacia el
futuro, es precisamente porque el pasado parece adquirir un nuevo valor. El gesto de mirar
atras en la historia cultural americana parece clave en este proyecto. Se busca tramar un punto
que enlace elementos anteriores para extender un tejido hacia el futuro. Y es en ese
movimiento que hace algunos afios resurgié una obra esencial, soslayada en su momento de
produccion. Hacemos referencia al trabajo de Rodolfo Kusch, autor argentino que, interesado
en la comprension del espacio cultural suramericano, logré aunar la filosofia y la
antropologia, disciplinas presuntamente irreconciliables por sus propositos, objetos y
metodologias.

La integracion de estas dos perspectivas se expresa de un modo extremadamente
singular en el trabajo de Kusch por el valor que le otorga a la experiencia —en tanto instancia
empirica, en el marco de un proceso de investigacion— para aventurarse en una labor
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interpretativa de alto grado de abstraccion, orientada a comprender profundas matrices de
sentido, operacion metodologica propia de la filosofia.

Ese “estar alli” caracteristico de su propuesta no habria consistido en otra cosa mas
que en sumirse en la trama escénica del espacio cultural considerado, advirtiendo que
aquellos sentidos subyacentes que la constituyen jamds aparecen de forma acabada en el
relato oral de los propios protagonistas y, por supuesto, mucho menos en la produccion
escrita, operacion metodologica dominante en el marco de la antropologia mediante la técnica
de la consabida “observacion participante”.

Asimismo, el trabajo de este investigador argentino logré disparar al corazén de la
gnoseologia occidental —lo que explicaria quizas la demora en la valoracion de su obra—
mediante la sumersion en el negado mundo de la cultura indigena —en particular la andina
del noroeste argentino—y su transformacion y advenimiento en la tan mentada cultura popular
(Kusch, América, Geocultura). Es decir, su osadia no solo residié en la combinacion de dos
tradiciones disciplinares claramente distantes mediante una revaloracion de la escena
doméstica ritual, sino en el establecimiento de una vinculacion ciertamente vedada entre
cultura indigena y cultura popular.

Desde su punto de vista, si la cultura indigena, negada en su singularidad por la
empresa colonial, perdura en las tramas de la vida urbana popular es porque pervive en las
invisibilizadas escenas domésticas, en los rituales (ordinarios y extraordinarios) desatendidos
en su tenor gnoseologico. Esta forma de “conservacion” no seria, por otra parte, de ningin
modo casual. Por el contrario, pareceria haber sido un modo silencioso de produccion de
sentido que nunca estuvo interesado en autoproclamarse alterno o disidente, pero que, en
cualquier caso, habria operado como soporte de un sinniimero de saberes que se han resistido
a otro tipo de expresion exdgena, como la escritura o, incluso, la forma de representacion
lingtiistica general (es decir, aquello que incluye la modalidad oral) signada por la
articulacion argumental.

Dina Picotti, refiriéndose a la obra de este reconocido autor, ha sido extremadamente

clara al senalar que el despliegue de la vida doméstica, percibida desde la experiencia del
mero “estar”, es decir, desde aquello que solo aparece en la co-presencia, seria el inico pasaje
hacia ese universo de sentido que, por lo general, resulta inaccesible a nuestra percepcion e
inalcanzable a nuestro entendimiento, habituado a delimitar conceptos o leer practicas,
modos de hacer, desde una matriz puramente accional, narrativa y argumental.
El ritual se erige asi —también en la obra de Rodolfo Kusch— como una estrategia clave en el
orden de la metodologia y central, asimismo, en el orden general de la expresion. Esta forma
de produccion de sentido nos hablaria, segun su punto de vista, de la peculiaridad de la cultura
andina.

Vale sefialar que uno de los intereses centrales de su trabajo ha sido el de encontrar
sentidos, traducidos en su obra a “categorias”, que, de alguna manera, dialogan desde la
diferencia con las nociones de “ser” y “tiempo”, primordiales en la filosofia alemana
heideggeriana, de gran impacto aun hoy y dominante sin duda en su época. Segln la
inmersion interpretativa que emprendié Kusch en la cosmovision andina, serian las nociones
de “estar” y “lugar” las que expresarian, desde una equivalente diferencia, la especificidad
del modo de entender no solo la existencia (muy anclada a la experiencia local y relacional,
a diferencia de lo que podria entenderse como una concepcion especulativa y abstracta), sino
un modo de comunicar su naturaleza.
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En este marco, parece prudente detenernos para formular algunas preguntas: ;Qué
podria residir en el ambito de la cultura andina, dominante en otro tiempo y aln
extremadamente expresivo en nuestro presente, vinculado a formas de producir
conocimiento? Si los rituales son portadores de sentidos que van mas alld de nuestra
comprension intelectual, ;qué queda por fuera de la palabra y las acciones?

Resulta claro que estas preguntas podrian habilitar un sinnimero de especulaciones
en torno a los limites de “lo representacional”. En efecto, seria fructifero aventurarse en
cavilaciones tedricas, de orden, por ejemplo, semiotico, para intentar comprender las
especificidades de los modos de funcionamiento signico en distintas materialidades, soportes
y formas de representacion. Sin embargo, se debe sefialar el rol insoslayable que tiene en este
derrotero el conocimiento y la reflexion en torno a lo teatral. Tal parece que el interés sobre
“el ritual” ha ido generando un espacio para que no solo la teatrologia o la filosofia teatral
aporten sus consideraciones en torno a la naturaleza del fendémeno, sino para reformular estos
modos de abordaje disciplinar.

Por ultimo, vale aqui recordar como en el marco de algunas cosmovisiones indigenas
—entre ellas, la andina— suele decirse que el futuro no es sino “el pasado por venir”. Es
interesante observar, en este sentido, como el tenor gnoseoldgico del ritual proviene —
efectivamente— de un pasado hasta aqui negado. Ahora bien, el reconocimiento de su estatuto,
su valoracion en términos epistemoldgicos y su proyeccion a futuro dependeran de nuestra
capacidad para abandonar perimidas concepciones y valorar su innegable rol capital en este
proceso de critica y refundacion civilizatoria incipiente, pero sin dudas “por venir”.

Arte, estatuto y refundacion

Si bien a lo largo de los siglos el arte —en cuanto dominio de produccion— ha sufrido
transformaciones en el devenir de la sociedad occidental, no ha sido sino en las tltimas
décadas que tanto sus dindmicas de construccion de sentido (sus “lenguajes”) como sus
productos (las propias obras acabadas) han sido convocados desde ambitos ciertamente
distantes, como, por ejemplo, la psicologia, la pedagogia y las ciencias de la educacion.

En el primer caso, en especifico en el campo de la clinica en psicologia, el potencial
de las formas de produccion de sentido vinculadas al arte resulta inestimable. Tal como fue
sefialado para el campo de las técnicas de investigacion social, la evocacion de experiencias
pasadas mediante la representacion iconografica o escénica —por ejemplo— es, sin duda, mas
reveladora que la mera recuperacion verbal. Asimismo, el poder de expresion y liberacion de
cierta conflictividad psiquica ha sido explicada parcialmente mediante la nocioén de
“inconsciente” y su vinculacion con las formas de expresion extralingiiisticas.

En el segundo y tercer caso, es decir, en ambitos vinculados a procesos de
ensenanza/aprendizaje, el arte es convocado, sobre todo, desde corrientes criticas que
problematizan las relaciones de poder (en el espacio social general y en experiencias
pedagogicas en particular) y que intentan trascender aquellos procesos comunicativos
lineales y unidireccionales que subyacen, a menudo, en instancias de formacion. Estos
proponen la comunicaciéon de contenidos a través del arte y la polisemia de sus propios
recursos de (re)presentacion, reivindicando aquello que se ha denominado “autonomia
interpretativa”.
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Ahora bien, tales iniciativas apelan a estos modos disidentes de representacion sin
caer en una consideracion esencialista del arte, que predefine sus caracteristicas, modos de
funcionamiento o propositos. Por el contrario, en esta apuesta por hacer de los procesos
educativos procesos de proliferacion de la informacion y los sentidos se parte de la idea de
que el arte es, ante todo, desborde de sus propios lenguajes. Se entiende, de esta manera,
como un modo de produccion en que aquello que se crea es también el modo de crear (Rueda
107). Esto vale en especial para el caso de la creacion escénica, una forma de produccion a
la que asisten diferentes soportes y registros para dar lugar, siempre, a una configuracion
singular, irreproducible en términos tanto de “forma” como de “contenido”.

Y es precisamente este atributo de imprevisibilidad el que resultaria presuntamente
incompatible con aquellos rasgos de la matriz epistemoldgica moderna, asentada sobre la
representacion argumental, en el caso de las ciencias sociales y humanas, y mesurable, en el
caso de las ciencias naturales y exactas, ambas cefiidas a ciertos principios de articulacion
logica®.

Si, como se ha senalado, los modos de representar el mundo y la manera de comunicar
esas formas de representacion son lo que establece las relaciones sociales al interior de un
espacio de cultura, se entiende el lugar medular y sensible que ha ocupado el arte por haberse
emplazado —precisamente— como opuesto y antagonico al conocimiento en el marco de la
concepcion occidental. Esta matriz no dual, sino dicotomica, es decir, de pares presuntamente
irreconciliables, es lo que ha estructurado esta peculiar arquitectura cultural.

En este marco de situacidon son, precisamente, las grietas, las fisuras, las lineas de

fuga que van al pasado proyectando sentidos al presente, las capaces de producir una sutil,
pero contundente, transformacion.
Multiples son los desafios y los &mbitos hacia los cuales parece confrontarse esta subversion
semiodtica y (re)presentacional. Por una parte, se dirige hacia el espacio del conocimiento
cientifico institucionalizado, pues la decolonizacién epistémica que reivindica el arte en
general y la construccion escénica en particular debe esgrimir extensos argumentos que
expliquen en detalle las falencias en las dindmicas semio-epistemologicas modernas (Autora
y borrar ano, 2016). Pero, por otra parte, y de forma aun menos nitida, se dirige, asimismo,
hacia los espacios de produccién artistica formal e informal que sostienen una relacion
heterogénea con la nocion de conocimiento.

Por ultimo, y no de forma menos importante, estos procesos de transformacion que
parecen estar produciéndose en el orden del discurso y que atafien a &mbitos institucionales
también estan tensionados por las consideraciones que circulan por la trama social general y
que entienden, ciertamente, como irreconciliable estas dos alternativas de produccion.

Conclusiones

4 Este punto merece un desarrollo especifico que excede el alcance de este trabajo. Sin embargo, sera suficiente
mencionar el modo en que en la actualidad, y en el marco de las numerosas criticas erigidas a la cultura
occidental y sus matrices onto-epistemoldgicas, gran parte de estos modos de articulacion logica son
cuestionados. Asi, por ejemplo, el famoso principio del tercero excluido es el que parece ser el fundamento de
las dicotomicas concepciones —anteriormente mencionadas— que han signado nuestro modo de entender el
género, el conocimiento “social y natural” como ambitos escindidos, la relacion cuerpo/mente, etc.,y
que hoy es blanco de fuertes cuestionamientos.
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Los sucesivos quiebres y transformaciones que ha sufrido la convencion representacional en
las ultimas décadas y al interior de la cultura occidental han comenzado su derrotero en el
ambito de la produccion artistica teatral hasta llegar al &mbito no solo de la produccion
cientifica —social—, sino a las arenas filosoficas de la mano de las posiciones epistemoldgicas
mas criticas.

Resulta notable, en este recorrido, el modo en que las miradas han vuelto su atencion
—en el caso de América Latina— a cosmovisiones indigenas y en que han aportado elementos
realmente novedosos (aunque la novedad consista, curiosamente, en la renovacion de la
mirada sobre el pasado) para reformular el modo en que la convencion representacional
teatral ha sido comprendida en su nivel mas profundo de existencia.

De esta manera, la consideracion en torno al valor del ritual —no a sus sentidos o a los
contenidos que evoca, sino a su potencial en tanto recurso representacional— ha permitido
comprender de otro modo el propio fendémeno teatral cuestionando su lugar circunscripto —
en la tradicion moderno/colonial— al ambito del arte.

Asomar —aunque sea desde las limitaciones subjetivas— a otros marcos de cultura

parece asegurar el necesario extrafiamiento de lo propio que nos acercaria a una comprension
algo mas abstracta y general. Probablemente ese movimiento sea la clave para comprender
el modo en que el teatro —en rigor, la performance o el ritual, de los que el fenomeno teatral
es solo una parte— ha llegado a ser considerado como un lenguaje privilegiado para comunicar
sentidos, entendidos estos como conocimiento.
Ahora bien, esta invitacién a comprender el teatro y sus posibilidades gnoseoldgicas genera,
como se sefald, importantes transformaciones en el orden de las dindmicas de produccion de
sentido. Por una parte, trastoca el emplazamiento de los pilares fundantes de la cultura
occidental; esto es, la ciencia y el arte como dos regimenes de produccion antagonistas que
deben mantenerse distantes (entenderse irreconciliables) para asegurar el equilibrio del
andamiaje cultural general. Por otra parte, asumir que esos regimenes “de convencion”
pueden ser reemplazados por otros, milenarios, nos sitia de un modo diferente frente al
discurrir de nuestra propia historia, la cual se despliega no de un modo rectilineo, sino
mediante trazos recursivos que resignifican el pasado en el presente, de cara al futuro.

Valga mencionar que esta subversion interpretativa y representacional nos abre a una
manera mas sensible de entender el conocimiento. Este ya no se expresaria necesariamente
mediante operaciones de lecto-escritura que encienden la actividad cognitiva a costa de
suprimir la completa cenestesia corporal, tal como se comprende y plantea de facto en la
actualidad. Resulta claro que un conocimiento que viaja a través de libros, desde la imprenta
hasta los dispositivos moviles desde la digitalizacion de la informacion, ha implicado volcar
nuestros cuerpos hacia objetos inertes y el disciplinamiento, hace siglos, de nuestra
sensibilidad.

En suma, estos planteos —que abren hacia otros modos de conceptualizar y compartir
conocimientos proximos a la escena ritual, que nos expone frente a otros cuerpos sin
mediacion— pueden generar gran incertidumbre. Pero la multiplicidad de transformaciones
en el orden cultural al que estamos asistiendo no nos coloca —como con frecuencia creemos—
frente al abismo de la novedad. Los distintos movimientos que vivimos permiten también
volver la mirada hacia un pasado no lejano ni extinto para recuperar, con confianza,
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modalidades y dinamicas capaces de reunir lo irreconciliable, ayudandonos a reformular,
nada mas y nada menos, que nuestro arte del conocimiento.
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Resumen. Este articulo reconstruye la aparicion del Teatro El Cabildo, una compaiiia teatral
surgida dos afos antes del triunfo de la Unidad Popular. Para ello recurrimos a las memorias
de sus integrantes para revisar la historia del teatro chileno, escondida en parte producto del
largo autoritarismo cultural experimentado en Chile. Ciertamente, el contexto historico
experimentado durante la década de 1960 influy6 directamente en sus puestas en escena, las
cuales elevaron al sujeto popular como protagonista de la historia. Este relato es una muestra
de un despliegue teatral amplio que constituy6 la base cultural para la construccion de la via
chilena al socialismo.

Palabras clave. Teatro El Cabildo, Unidad Popular, Autoritarismo cultural, Rescate de la
memoria, Via chilena al socialismo.

Abstract. This article reconstructs the appearance of the Cabildo theater, a theater company
that emerged two years before the triumph of the Popular Unity. A product of a long cultural
authoritarianism experienced in Chile, we turn to the memories of its members to review the
history of Chilean theater. Certainly, the historical context experienced during the 1960s
directly influenced his mise-en-scéne, which elevated the popular subject as the protagonist
of history. Finally, this story is an example of a broad theatrical display that was the cultural
basis for the construction of the Chilean road to socialism.

Keywords. Teatro El Cabildo, Unidad Popular, Cultural authoritarianism, Rescue of
memory, Chilean road to socialism.

Introduccion

Este articulo reconstruye la aparicion de una compaiiia teatral chilena llamada Teatro El
Cabildo, compuesta por Shenda Romén, Delfina Guzman, Luis Alarcon, Nelson Villagra y
Jaime Vadell, artistas que alcanzaron fama y notoriedad por sus propuestas experimentales
en el teatro y el cine. Dicha compatfiia apareci6 durante los afios previos al triunfo popular de
Salvador Allende en 1973, siendo su aparicion una evidencia sobre el despliegue de los
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procesos sociales vividos en esa época desde el arte y la cultura en un contexto social
convulsionado.

Por esa razdn, analizaremos la propuesta de esta compafia independiente y
describiremos como desde el teatro, estos artistas fueron integrando en sus puestas en escena
a los sectores sociales historicamente postergados, en el marco de un nuevo proyecto de pais.
Identificamos que el Teatro El Cabildo, como otras compaiiias del periodo, realizaron un
teatro que elevd al mundo popular chileno, lo subi6 al escenario y lo hizo protagonista de sus
historias.

Antes de la aparicion del Teatro El Cabildo en 1968, la década de 1960 fue un periodo
que convulsiond a nuestra region y el mundo, en un contexto histérico que evidenciaba el
colapso de las estructuras politicas en el mundo bipolar caracteristico del proceso llamado
Guerra Fria. En Chile, las tradicionales formas de hacer politica comenzaron a experimentar
una crisis que hacia fines de la década de 1940, condujo al centro politico a mostrar
dificultades para mantener un fragil consenso social (Scully). Producto de lo anterior,
apareci6 un nuevo centro politico representado por la Democracia Cristiana, un
conglomerado accedi6 al poder en 1964, pero que no consiguié estabilizar a la sociedad
chilena con su programa reformista, lo que aceler? la polarizacion social e impulsé el ascenso
de un proyecto popular.

En efecto, la Democracia Cristiana no resolvié los problemas estructurales propios de
un pais subdesarrollado y abri6 paso a que la izquierda chilena, ya madura, alcanzara el poder
politico a través del despliegue de una alianza entre partidos afines conocida como la Unidad
Popular, que llevo al poder a Allende Gossens en 1970. Este proceso estuvo acompafiado por
una estrategia politica y cultural el cual incidi6 que el arte y el teatro encontraran un espacio
de desarrollo en las universidades. Desde el gobierno de Pedro Aguirre Cerda en adelante,
hubo una excepcional cobertura cultural y teatral que llegd a sectores de la poblacion que
escasamente tenian acceso a la cultura formal.

Esta politica de integracion y participacion social desde el &mbito cultural, se inici a
principios de la década de 1930. En ese momento surgio la iniciativa de realizar un teatro
experimental, instancia semejante a la conformada en Espafia bajo el gobierno del Frente
Popular, dirigida por Federico Garcia Lorca, llamada Teatro La Barraca. De esta manera, el
Frente Popular chileno posibilitd que Pedro de la Barra, docente del ex Instituto Pedagdgico,
fundase un teatro que integr6 a docentes, estudiantes y trabajadores, y que se aboco a rescatar
la dramaturgia chilena a la vez que mantenia su vocacion popular, es decir, hacer teatro para
todos. Asi, hacia fines de la década de 1960, el teatro experimental, fusionado con el
universitario, era el reflejo de una maduracion cultural sostenida desde estructuras
administradas por sujetos provenientes de los sectores medios e intelectuales.

El contexto historico en revolucion caracteristico de ese momento, se tradujo en una
efervescencia social que iba en aumento y el teatro universitario, independiente y aficionado
también fue muestra de ello desde diversas propuestas artisticas que iban en sintonia con los
acontecimientos sociales que se estaban desarrollando. En sintesis, las propuestas artisticas
fueron difundiendo cultura a la vez que abrian espacios para ejercer teatro y se avanzo en
cambios de lenguajes y puestas en escena que visibilizaron a los sectores sociales
postergados, compuestos por los trabajadores en general, los pobladores, los campesinos y la
poblacion mestiza.
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Los artistas que integraron el Teatro El Cabildo habian sido educados en las escuelas
universitarias chilenas, principalmente en el Instituto de Teatro de la Universidad de Chile
(ITUCH). También participaron en el teatro experimental que se realizaba en las extensiones
culturales de las universidades tradicionales.

Respecto de la metodologia de investigacion implementada para reconstruir la
trayectoria de los protagonistas del Teatro El Cabildo, primero seleccionamos archivos de
prensa relacionados con comentarios y critica teatral de la década de 1960, los que otorgaron
datos precisos en cuanto al estreno de las obras teatrales, con lo que se pudo identificar a los
elencos que participaron en ellas y el éxito de taquilla que tuvieron. También registramos los
problemas que vivia el teatro en ese entonces. En una segunda etapa, una vez seleccionados
los datos pertinentes, fuimos al encuentro de los artistas que integraron el Teatro El Cabildo
provistos de una base tedrica que permitio activar, a partir de la conversacion, el recuerdo en
estos actores de los hechos narrados.

Teatro El Cabildo: un destello artistico que anuncié a los protagonistas de la Unidad
Popular

Miramos el pasado cultural para entender el presente desde la reconstruccion de una
compafiia teatral que tan solo dur6 un afio. A pesar de su corta existencia, El Cabildo sin
embargo resulto ser una experiencia artistica que impacto6 en el ambiente cultural de entonces,
en razon del convulsionado contexto histérico, por lo que lo consideramos como un reflejo
paradigmatico en el arte de la escena de una sociedad que construia su propia via al
socialismo.

Respecto del panorama teatral chileno, desde principios del siglo XX ya se habia
experimentado un crecimiento y consolidacion de distintos tipos de teatro en el pais
anteriores al surgimiento de los teatros universitarios, tales como el teatro obrero, el teatro
anarquista, el teatro costumbrista, entre otros (Canepa). Pero el punto de partida para un teatro
mas vanguardista surgid al interior de la Universidad de Chile, que le dio cabida al teatro
experimental dirigido por Pedro de la Barra entre 1938 y 1948. Seguidamente se creo el
Teatro de Ensayo de la Universidad Catdlica (TEUC), que sigui6 los pasos del Experimental
en 1943, y mas adelante se fundo el Teatro de la Universidad de Concepcion (TUC) en 1951
(Hurtado; Pifia; Contreras et al.) y el Teatro de la Universidad Técnica del Estado (TEKNOS)
en 1958.

Todas estas compaiias influyeron de diversas maneras en la generacion de nuevos
espacios culturales al albergar una diversidad de grupos teatrales aficionados e
independientes, que proliferaron hasta 1973 (Ireland, 2013). Fue asi que, finalizando la
década de 1960, el teatro chileno despleg6 distintas variantes, lo que puede entenderse como
un reflejo de la democratizacion de los espacios para el desarrollo cultural (Fernandez 331-
348).

En el Teatro Experimental de la Universidad de Chile, precisamente en el ambiente
descrito, se formo6 un joven Nelson Villagra, proveniente de la Escuela Experimental de
Chillan. También Jaime Vadell, quien conoci6 el teatro a través de la relacion que existia
entre el Instituto Nacional y la Universidad de Chile. Por otro lado, Delfina Guzman se
integré al mundo artistico al tener familiares que participaban en el grupo de ballet de dicha
universidad y Shenda Roman, por su parte, provenia del ex Instituto Pedagogico, grupo que
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siguid presente dentro del plantel universitario. Mas tarde lleg6 Luis Alarcon Mansilla, quien,
de manera independiente, habia trabajado desde 1951 como ayudante de Julio Duran Cerda,
docente y miembro activo del Teatro Experimental.

Los artistas del Cabildo trabajaron, més adelante, entre 1958 y 1964, para el teatro de
la Universidad de Concepcidn, a partir de la contratacion en su direccion de Gabriel Martinez
Soto-Aguilar, director hasta entonces del Teatro Realista Popular. Gracias a la gestion de
David Stitchkin, rector de la universidad penquista, Martinez invit6 a estos jovenes a realizar
sus primeros trabajos actorales. En 1964, la mayoria de ellos renunci6 y volvid a Santiago,
sin embargo, esta experiencia les permitioé experimentar nuevos lenguajes teatrales.

En un contexto cultural en que crecia la necesidad de promover cambios en la
sociedad chilena a través de reformas o de transformaciones estructurales, estos jovenes
artistas se sintieron llamados a realizar teatro de acuerdo con los cambios experimentados en
la sociedad chilena del periodo, por lo que resulta coherente que tomaran mas adelante la
decision de formar el Teatro El Cabildo, un espacio independiente caracterizado por la
impulsividad propia de las juventudes de los afios sesenta y en el que proponian un lenguaje
fresco y distinto a los que estrenaban periddicamente las escuelas universitarias. A partir de
la suma de las memorias de sus integrantes, entrevistados en distintas fechas entre los afios
2021 a 2023, comprendimos que esta compaiiia surgié desde un impulso artistico y juvenil
reforzado por la fama alcanzada por la mayoria de sus integrantes en el circuito teatral
chileno.

En ese espacio buscaron replicar los lenguajes aprendidos en Concepcion, conocidos
como “actuar a lo penquista”. Se trata, a grandes rasgos, de un lenguaje experimental que
consistia en retratar en el escenario y personificar desde la actuacion la esencia del mundo
popular chileno, con sus modismos, gestos y costumbres, una propuesta actoral que resultd
ser opuesta a la caracterizacion del mundo popular realizada por los teatros universitarios
(Alarcon 153-163).

Este cambio, a partir de 1959, en la propuesta teatral se produjo mas bien en regiones
y refresco, sin duda, el ambiente teatral profesional. Puede considerarse que tom¢6 forma
concreta en la obra Poblacion Esperanza, de Isidora Aguirre y Manuel Rojas. Esta pieza fue
representada bajo un estilo de sainete, estrenada en Concepcion y llevada posteriormente a
Santiago, donde cautivo a los jovenes que estudiaban teatro en ese entonces.

Por esa razdn, el circulo de periodistas, al ser testigo de la evolucion de estos artistas,
le otorgd a Nelson Villagra Garrido el Premio a Mejor Actor en 1964. Villagra recibi6 este
reconocimiento cuando tenia tan solo 26 afios y a partir de ese hito, su carrera, al igual que
la de sus amigos, iria en ascenso, situacion que le permiti6 fortalecer sus redes artisticas para
arriesgarse a probar en distintos proyectos.

Siguiendo con la reconstruccion del Cabildo y tomando en cuenta el caracter de una
juventud comprometida con los cambios de época, se presentaron algunas dificultades con
las autoridades universitarias penquistas, justo al inicio de la década de 1960, afios
convulsionados para Chile y Latinoamérica. Esto llevd a que hacia 1964, este grupo de
artistas, y otros mads, renunciaran a sus contrataciones en el teatro de Concepcion. Para el
caso de los actores mencionados, todos volvieron a Santiago, algunos con y otros sin
proyecciones. A excepcion de Alarcon, fueron acogidos por el grupo Ictus, hasta que Nelson
Villagra renunci6 a dicho espacio en 1967. Al afio siguiente, el grupo se sinti6 convocado a
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generar un proyecto independiente mas acorde a sus inquietudes. Es mas, Luis Alarcon, quien
estaba sin proyecto a la vista en ese momento, recuerda:

Yo encuentro que el planteamiento del Cabildo es interesante. Estdbamos dispuestos
a montar obras de las més diferentes tendencias. Nuestras producciones estuvieron
basadas especialmente en el trabajo de la creacién de los actores. Si, queriamos
hacer hincapié en eso, el trabajo de los actores, porque se hablaba mucho de los
trabajos de los directores y nosotros no nos sumamos a eso. Recorrimos Magallanes
entero y fuimos a Rio Gallego, como siempre tratando de salir a la Argentina desde

que vivia en Puerto Natales (entrevista, 20212).

El Cabildo, en menos de un afio, desarrolld tres obras de teatro experimental, una
muestra de la capacidad de trabajo del grupo, como también del cambio en las tematicas
abordadas. Por esa razon, comprendemos que la propuesta de la compaiia, si bien fue breve,
rompi6 el molde tradicional sobre la forma de hacer teatro en dicho periodo al identificar el
ambiente social del momento y escenificar las transformaciones culturales que se estaban
experimentando, es decir, pensando en una nueva sociedad en la que el mundo popular
formaria parte de la vida nacional, ademas de ser los protagonistas de la historia.

Esta discusion sobre quién era el sujeto que iba a cambiar la historia era un aspecto
tedrico propio de una izquierda diversa y que, en aquellos afios, impregnaba el debate
politico, social y cultural. Es mas, estos énfasis teoricos solo se entienden cuando se conoce
la cultura politica de aquellos afios. Las izquierdas de aquel periodo postulaban una variedad
de propuestas en las que el sujeto motor de la historia no necesariamente eran los trabajadores
organizados, linea de la que el Teatro El Cabildo es una muestra.

Por otro lado, una nueva izquierda latinoamericana buscé empoderar a los
protagonistas de historias sociales populares comunes reales, que fueron teatralizadas en el
nuevo contexto social. Por esa razon, muchos artistas en ese momento buscaron desplazar
los prejuicios propios de una sociedad burguesa que constantemente deshumaniza a un sector
de la poblacion situado fuera del orden social predominante.

Ciertamente, los artistas del Cabildo elegian personajes que provenian de esos
sectores populares y medios, marginados del sistema capitalista, gente sin profesion, con
problemas de acceso a un trabajo estable y cuya vida era distinta a la oficialmente establecida.
El andlisis sobre el origen de la marginalidad y las razones de la pobreza en Chile formaba
parte de un debate candente en el ambiente chileno de los afios sesenta, promovido desde la
CEPAL y presente también en los espacios publicos y en las izquierdas, donde cada sector

2 Todas las entrevistas fueron realizadas por Daniela Wallffiguer Belmar. Luis Alarcon fue entrevistado en varias
ocasiones entre el 3 y el 21 de febrero de 2021.
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elabor6 su propio diagnostico para explicar las razones del subdesarrollo que tenia sometido
al Tercer Mundo y a América Latina a un régimen que le impedia la emancipacion.

Respecto al nombre escogido por el Teatro El Cabildo, este tuvo un significado
politico. Con ¢l se rememoraba la instancia de un gobierno en tiempos de crisis, organizado
por sujetos libres, es decir, vecinos de una aldea, sin duda una idea traida por los
conquistadores espafioles. Ademads, el nombre se decidi6 en una asamblea, dinamica
extendida en el periodo, en este caso compuesta por los artistas mencionados y en la que
tomo parte un invitado de honor, el director Gustavo Meza.

En cuanto a la idea de un trabajo democratico en que se toman decisiones en conjunto,
esta fue una experiencia aprendida junto a Gabriel Martinez en Concepcion, en los afos del
TUC. Los artistas del Cabildo conservaron este estilo de hacer teatro; en sus relatos cuentan
que tomaban decisiones colectivas antes y durante el proceso teatral, tal como lo evoca tras
emotivos recuerdos de Luis Alarcon durante nuestra entrevista, mientras observamos los
datos de prensa que hemos reunido.

En esa ocasion buscamos que el actor nos explicara el sentir de la época, enumerando
las acciones del grupo, y comenzd a fluir un relato que solo se detuvo cuando €l asi lo quiso.
Nos cont6 que una vez que decidieron el nombre del grupo, buscaron determinar quién seria
su publico objetivo. Sus decisiones, en palabras de Villagra, estuvieron influenciadas por el
impulso propio del periodo y por su ignorancia de lo que significaba administrar un teatro
por cuenta propia. Fue asi que arrendaron la Sala Talia, la sala en donde “mueren los
valientes”, una decision que, a la larga, les gener6 pérdidas y el desdnimo de emprender
nuevas iniciativas independientes.

El manifiesto artistico del nuevo grupo quedé plasmado en un triptico impreso que se
encontraba en los archivos personales de Luis Alarcon. Esta declaracion describe sus
imaginarios, lo que pensaban del teatro, descrito como un arma, una potente metafora que
hemos leido en mas de alguna antologia teatral, utilizada desde principios del siglo XX tanto
por escritores, dramaturgos y artistas en general. Con esta consigna, El Cabildo esta
homenajeando al teatro social chileno de principios del siglo XX, dentro del que se inserta,
en 1913, el Grupo de Accion Cultural, compuesto por Antonio Acevedo Hernindez,
Domingo Goémez Rojas, Manuel Rojas, Juan Tenorio Quezada y José Santos Gonzalez, grupo
que también manifesto que el teatro “es un arma al servicio del pueblo” (Pradenas 545). Otro
ejemplo es el manifiesto del Teatro Experimental llamado La Feria, donde Pedro de la Barra
sefiala, en el punto 1, que “el teatro es un arma o instrumento cultural por excelencia que
alcanza a todo un pueblo y que debe estar al servicio de éste para dar a conocer una cultura”
(Ibarra 39-43).

La juventud sefialada como ejemplo constituyd un elemento de continuidad en la
historia del teatro hasta el afio 1968, en que aparecié de manera fugaz la compafiia de Teatro
El Cabildo. En la prensa del periodo, esta se presentd como un teatro independiente de
vanguardia o rupturista, que cuestionaba de alguna manera el teatro vigente y que buscaba
diferenciarse de la escena nacional transitando al cine experimental hasta 1973. Si bien los
artistas evocaban una continuidad histdrica teatral, el contexto social y politico de fines de
los afios sesenta era totalmente diferente al que habia cobijado al teatro de principios del siglo
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Siguiendo con la experiencia del Cabildo, su noviciado contemplé fracasos
inmediatos, puesto que no tenian las herramientas para administrar el teatro independiente.
En primer lugar, los relatos reflejan la importancia de hacer difusion teatral y saber como
administrar un teatro, conocimiento que ellos no tenian pues solo se habian dedicado a la
actuacion. También tener una planificacion de los estrenos, contar con una la difusion previa
y establecer el publico objetivo eran clave para el éxito. La decision de arrendar la sala Talia
apuntaba a descentralizar el circuito teatral tradicional, ubicado en la calle Huérfanos, con el
espacio Antonio Varas, el Camilo Henriquez y el Salon Bulnes:

Todo para decir que la sala Talia, desgraciadamente estaba fuera de las latitudes del
rectangulo de la gente bien. Al sur de la Alameda comenzaban los barrios de medio
pelo. La calle San Diego, sus primeras cinco o seis cuadras, hasta Diez de Julio, era
una de las calles mas concurridas con comercio establecido y restoranes a precios
relativamente populares, con abundante comercio callejero, algun borrachito de la
calle, limosneros a montones, hombres, mujeres, bebés, nifios y viejos. También
caminaban por alli prostitutas sin asilo, patines y uno que otro carterista o lanza,
para decirlo elegantemente, un barrio a trasmano que sin embargo quedaba a
cuatrocientos metros de la Alameda y a unos mil metros del Palacio de Gobierno
(Villagra, entrevista, 2021%).

Como interlocutores del presente, citamos datos del periodo que anclan el recuerdo y
lo facilitan. Luis Alarcon, preciséd y ajustd su memoria, y nos sefiald la cronologia de los
hechos. La primera obra estrenada de la compafiia fue Ventanas y Fragmentos, del
norteamericano Murray Schisgal. Este era un libreto que debia ser ejecutado de modo serio
o desde el humor negro para resguardar el estilo singular de Schisgal. Alarcon comenta que,
en realidad, buscaban experimentar desde una tendencia marginal y de vanguardia, un estilo
poco usual en Chile en aquellos afios, conocido como realismo psicologico. Otro

representante de esa linea era el aclamado Arthur Miller, quien fue parte de los repertorios
de juventud preferidos por Gustavo Meza:

3 Nelson Villagra fue entrevistado en dos ocasiones, €l 10 de julio de 2020 y el 5 de abril de 2021.
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Si, durd poco la obra en cartelera porque empezamos con Ventanas y Fragmentos,
dirigido por Meza. Nunca entendimos qué es lo que éramos. Después vinimos a
entender y nos empez6 a resultar, es decir, Meza y nosotros empezamos a tomar
esto como un teatro diferente y un poco dramadtico. Resulta que eran personajes
atormentados, eran aparentemente atormentados. Son tres tipos que viven juntos y
no se soportan entre los tres [risas], y uno muy intelectual casi medio facho, el otro
mas democratico y el otro loco, un loco que grita, pero grita por alguna razon. En
realidad, era una situacion para comedia y no habia que hacerlo en serio, habia que
hacerlo como una especie de caricatura sin ser caricatura y cuando empezamos

hacerlo asi, empezaron a funcionar las obras (Alarcon, entrevista, 2021).

Nuestro entrevistado no pudo determinar cudndo empezo a ser conocida la obra de
Murray Schisgal en Chile. Tampoco pudimos dilucidar detalles sobre quién hizo las gestiones
para que la compaiiia pudiera estrenarla. La memoria no necesariamente completa todos los
vacios que arroja ese primer momento del Cabildo, pero probablemente las decisiones de la
compafiia fueron coherentes con el pensamiento imperante del momento, uno en que la
experimentacion vanguardista ya no era tan nueva.

De ahi que sumemos a esta reconstruccion, el testimonio de Orieta Escdmez
Carrasco®, miembro de la Compafiia de los Cuatro, quien nos permitié a abrir los nexos
existentes con una red artistica mayor que no esta contemplada en las antologias teatrales y
que refleja mas fielmente esta diversidad artistica que apoy6 el ascenso de la Unidad
Popular. Asi, a partir de este punto nos permitimos retroceder al afio 1965. Fue precisamente
la Compaiiia de los Cuatro quien estrend por primera vez en Chile a Murray Schisgal, con la
obra Luv, otra forma de decir amor (Love en inglés). Esta obra fue dirigida por Fernando
Colina. Mas adelante, el grupo El Tunel, famoso por su estilo café-concert, propio de la
época, compuesto por Tomas Vidiella, Pina Brandt y Alejandro Cohen, estren6 Los chinos,
también de Schisgal, en 1972. Hasta ahi podemos conectar la presencia de este dramaturgo
en Chile hasta 1973, sin visualizar si hubo otras puestas en escena de su obra.

Volviendo a El Cabildo, la compaiiia resultd ser un grupo complejo que buscaba
instalar otro tipo de teatro. Més alld de la anécdota, se arriesgaron a hacer teatro con
protagonistas que elevaban al sujeto comun, junto con pensar estratégicamente un lugar
donde hacer arte al que no iba “el ptblico que tenia la guita”. Otro detalle que a primera vista

4 Entrevista realizada a Orieta Escamez, el 5 de diciembre del 2020.
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aparece como imperceptible para el investigador teatral es la contribucion de Gustavo Meza
en este nuevo proyecto, puesto que en un principio no sabiamos si formaba parte o no del
grupo.

Alarcon respondi6é que el manifiesto mismo del Teatro El Cabildo deja claro que
Meza no era integrante de la compaifiia, ya que este proyecto queria enfatizar el trabajo del
actor y no de los directores teatrales, quienes siempre tenian el protagonismo del proceso
teatral:

Meza era egresado de la Escuela de la Universidad de Chile, uno de los valores
jovenes que se destaca en Santiago. Luego de ser director artistico en la Universidad
de Concepcion, viajo para trabajar como director del Departamento de Teatro de la
Casa de la Cultura de Nufioa y como profesor de la Escuela de Teatro de la
Universidad Catolica. En Concepcion dirigi6 con resonante éxito Una mirada desde
el puente, de Arthur Miller, y La nifia madre, de Egon Wolff. En Santiago ha
dirigido La adivina, con la compafiia de Ana Gonzalez, Billy el Mentiroso, con el
Teatro Ictus, y muchas otras producciones en compaiiias profesionales, todas ellas

de indiscutible éxito y calidad (entrevista, 2021).

La segunda obra estrenada en aquel afio, en el mes de agosto, fue la reconocida
mundialmente Tres tristes tigres, de Alejandro Sieveking. Esta fue llevada
inmediatamente después de su aparicion al cine por Raul Ruiz, quien habia participado en un
taller literario en Concepcion y habia coincidido previamente con los artistas del Cabildo.
Asi, una suma de acciones fue llevando a la fama mundial a los artistas del Cabildo.

Jaime Vadell® coment6 que, en un primer momento de la compaiiia, el pblico en
realidad no iba a verlos y que ellos no escribian dramaturgia teatral. Era Sieveking, ya
reconocido en ese momento como dramaturgo, quien si lo hacia y tenia una obra a medio
escribir. El grupo, en asamblea, se propuso ayudarlo y terminaron la obra en conjunto.
Finalmente qued6 una pieza solida que les permitio ir de gira al sur, desde Valdivia hasta
Puerto Natales. La puesta en escena fue dirigida por Nelson Villagra y es distinta a la
propuesta cinematografica de Raul Ruiz. La obra fue un éxito y el circulo de periodistas les
otorgo el premio uno nuevo como el mejor grupo del afio, destacando su originalidad en la
interpretacion de los personajes:

5 Jaime Vadell fue entrevistado el 21 de enero de 2022.

70



DANIELA WALLFFIGUER BELMAR
TEATRO EL CABILDO: UN DESTELLO ARTISTICO QUE ANUNCIO A LOS
PROTAGONISTAS DE LA UNIDAD POPULAR. 1968-1969

Pero lo mas importante, comenz6 a ser un jéxito de taquilla! Las entradas
comenzaron a agotarse. ;Saben lo que es eso? ;Saben lo que es cuando casi
estabamos muertos de hambre? Los fines de semana teniamos la sala agotada al
mediodia, con espectadores que en las tardes pedian por favor que les pusiéramos,
aunque fuese una silla. Por primera vez desde que estabamos en el Talia, el teléfono
de la boleteria comenzaba a sonar a las 11:00 de la mafiana pidiendo reservas.
Solamente cuando salian de la sala, los espectadores tomaban conciencia de que se
habian estado riendo mientras comian el 4cido limén de esas almas deambulantes
sin destino. Trabajar en una obra exitosa es mds gratificante que el dinero que
recibes. No lo podiamos creer. Estdbamos felices, pudimos comenzar a pagar
nuestras deudas. Yo, ademads de director de la puesta en escena, era el administrador
del grupo y qué dicha se siente cuando uno baja a los camarines con la noticia:

imuchachos, la funcion esta agotada! (Villagra, entrevista, 2021).

Respecto del trabajo de Ratll Ruiz, rescatamos la idea que tanto Alarcén como Shenda
Roman nos transmitieron en distintas fechas de que la obra del cineasta, a su parecer, ha sido
sobreanalizada y que, en aquellos afios, amigos todos ellos, solo filmaban lo que se veia,
porque “a Raul no le gusta estar explicando lo que filma”. Ademas, el personaje Rudy, el
alcoholico representado por Luis Alarcon, es un personaje que no aparece en la obra de
Sieveking. Lo que hubo fue un fleet® y eso ya estaba en el teatro, pero con esta pelicula dieron
el salto artistico y se mundializaron.

Durante su fugaz existencia, El Cabildo llegé a estrenar una tercera obra, llamada
Amoretta, del dramaturgo argentino Osvaldo Dragiun. Segiin Nelson Villagra, este estreno
pudo haber sido entre octubre y noviembre de 1968. El libreto fue un obsequio de Reynaldo
Segovia, un representante del teatro argentino, quien ya habia trabajado con los artistas en el
teatro de Concepcidn entre 1958 y 1961, aproximadamente. Segovia era un administrador
que habia protagonizado un conflicto de envergadura, que termino con la renuncia en masa
de los artistas del TUC, producto de un sumario universitario cursado al director teatral Pedro
de la Barra.

¢ En palabras de Alarcon, fue un trabajo improvisado entre él y Ratl Ruiz, sin consultar a los demas integrantes.
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Los artistas sitian hoy el fin del proyecto experimental penquista hacia 1964. Sin
embargo, identificamos que los conflictos internos del TUC tuvieron otro tipo de
connotaciones relacionadas con ser un teatro de periferia y con las convulsiones politicas
propias del periodo hasta 1973. Ademas, tanto los recuerdos de Nelson como los de Luis
coinciden en que este administrador, apodado el Zorro Plateado, aparecié nuevamente en la
vida de los artistas en 1968, como administrador de las salas SATCH y Talia:

“He visto una de vuestras funciones. Las obras son una mierda, che, qué querés”,
dijo en su habitual tono canchero. “Seran de vanguardia, pero ustedes saben que el
rey en este negocio no es el critico, muchachos, es el publico, es ¢l quien tiene la
guita. He estado de visita en la ciudad de Rosario y he traido una obra que le vi a
Maria Rosa Gallo, esa gran actriz nuestra. Ha hecho una temporada de fabula con la
obra por toda la Argentina. Les dejo Amoretta, de Osvaldo Dragln, pero del que
dej6 de escribir boludeces de vanguardia. Es un éxito seguro y ustedes tienen el
reparto perfecto. Solo faltaria una piba de unos 17 afios. Léanla y si les gusta, es
para ustedes”. Finalmente nos despedimos de Reynaldo aquella tarde, la verdad para
siempre, porque nunca mas volvimos a compartir la amistad (Villagra, entrevista,
2021).

Debemos ahondar un poco mas en la presencia de Osvaldo “Chacho” Dragun en Chile
durante los afios sesenta. Su olvido en la historia del teatro nacional coincide con el escaso
material disponible de su dramaturgia en nuestro pais, razon por la cual tuvimos que recurrir
a libros impresos en Argentina. Ciertamente, Dragiin fue un dramaturgo de vanguardia,
premiado dos veces por el premio Casa de las Américas, instancia creada a partir del triunfo
de la Revolucion cubana aproximadamente en 1962.

El dramaturgo argentino experimentd, con lenguajes brechtianos, una propuesta
denominada realismo reflexivo (Fischer 9). Bertolt Brecht fue un referente base para el teatro
politico realizado principalmente desde el ITUCH y por teatros aficionados, que iban en
aumento en Chile. Probar con Brecht era decir que se estaba desarrollando un compromiso
politico con la realidad de entonces. En ese contexto se pueden identificar una variedad de
interpretaciones del dramaturgo alemén en aquellos afios.

La vision de Draglin, en su obra, es una reinterpretacion de la historia latinoamericana
contada con elementos propios de Brecht, pero adaptada a nuestra realidad. Estas
caracteristicas propias del dramaturgo argentino se encuentran en la elaboracion discursiva
de la vida psicologica compleja de personajes comunes, con el fin de provocar en el
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espectador una identificacion compasiva con dichos caracteres. Fischer (9) sefala que
Dragun intentaba mostrar en la escena a hombres y mujeres justos, bondadosos, que luchaban
por nobles ideales, tales como la libertad, la verdad, la justicia, la igualdad, el amor y la
compasion, es decir, un rechazo explicito a una sociedad injusta. Por esa razén y otras,
Osvaldo Dragtin gand en 1962 el premio Casa de las Américas por su obra Milagro en el
mercado viejo y una segunda vez en 1966, con la obra Heroica de Buenos Aires.

Shenda Roman’ nos explicé que a Dragln se le conocia y se le admiraba en Chile,
pero también en Latinoamérica, como un referente cultural que habia traspasado las fronteras
de su pais. Este reconocimiento era un fiel reflejo de la oleada cultural caracteristica de la
época, que integraba lenguajes alternativos para explicar los cambios y elevaba a los hombres
comunes para que se emanciparan y buscaran su realizacion personal. Los artistas en ese
periodo buscaron que la gente comun sintiera que también eran parte de la historia.

Precisamente, la experiencia del Cabildo rescata la impetuosidad de una juventud
comprometida con los cambios, cuya inexperiencia administrativa no fue impedimento para
estrenar puestas en escena desde la experimentacion teatral. En ellos habia madurado una
opcidn politica y artistica que no contaba con ningun apoyo institucional, solo el del publico
y los periodistas sefieros de entonces, como Nathaniel Yanez Silva, “Critilo”, entre otros,
quien fue un apoyo fundamental en las motivaciones de los artistas del Cabildo.

Terminamos el recorrido entonces con Amoretta, de Dragin, la tercera y tltima obra
de la compaiiia, que se mantuvo en cartelera hasta febrero de 1969. Esta consistia en una
historia de amor que cuestionaba y rompia los moldes de la vida familiar tradicional
burguesa. El libreto ponia de manifiesto que la felicidad amorosa podia concretarse entre una
mujer y un hombre de edades muy disimiles, como también desde una situacién economica
mas bien precaria.

Por un lado, la protagonista es una mujer de edad madura, de cuarenta afios
aproximadamente, quien, sin mayores recursos econdmicos salvo los que le otorga su propio
trabajo, vivird una intensa relacion amorosa con un joven adolescente, veinte afios menor que
ella y con menos recursos econdmicos aun que la protagonista. Con todo, la historia tiene un
final feliz, que reivindica la vida de los excluidos, quienes también poseen la capacidad
profunda de amar:

La obra era una comedia divertida y realista. Era la historia de una mujer napolitana
bonaerense madura, aiin atractiva, pero muy vital. Tenia un puesto de flores en una
pérgola de Buenos Aires. La historia cuenta de como la napolitana se enamora de
un muchacho varios afios mas joven, en donde van ocurriendo una serie de

vicisitudes que de ello se derivan. Bajo la direccion artistica de Jaime Vadell,

7 Shenda Roman fue entrevistada el 16 de mayo de 2023.
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Shenda Romén tomo el personaje de la napolitana y yo del joven feriante. Para la
muchachita joven invitamos a Sonia Viveros, en ese tiempo muy conocida y popular
actriz ligada a Canal 13 de television. Con Amoretta, volvi a sentir como actor la
satisfaccion de hacer reir al espectador. Todos los actores logramos sacar grandes
carcajadas del publico. Era muy gratificante (Villagra, entrevista, 2021).

No obstante, y a pesar del éxito y de sus triunfos artisticos, el término abrupto del
Cabildo se produjo un afio antes del triunfo de la Unidad Popular. Si bien su apariciéon como
exponente de la dramaturgia experimental fue un destello fugaz, sin duda alcanzo a
posicionarlos en la historia del teatro y del cine como un grupo experimental de vanguardia.
El fin de la compaiiia estuvo determinado por decisiones personales, pero también politicas
que ya veremos.

Distanciados en el tiempo, integramos la perspectiva de género al andlisis de esas
circunstancias, puesto que resulta interesante analizar a Shenda Roman y Delfina Guzman en
aquellos anos. Ambas actrices estaban ejerciendo el teatro en una etapa de crianza y, de
acuerdo con Nelson Villagra, una de las razones que marcaron el final del Cabildo fue,
precisamente, que ambas decidieron reducir su capacidad de produccioén para cumplir con
sus respectivos roles de género:

El alejamiento temporal de Alarcon, sin darnos cuenta, nos sirvié de advertencia. A
pesar del éxito que nos beneficiaba durante los ultimos meses, casi sin explicitar en
nuestro interior, supimos que no continuariamos funcionando como grupo. Nos
reunimos en nuestra pequefia asamblea: Delfina, Jaime, Shenda y yo teniamos hijos,
todos demasiado pequefios alin como para hacerlos vivir en la inestabilidad que
provoca una compafiia de comicos. Menos atn, sabiendo que cada uno de nosotros
éramos actores solicitados constantemente por otros grupos teatrales o por la
television, y por el cine chileno que se revitalizaba en esos afios. Teniamos claro

que no estdbamos en condiciones ni dispuestos a repetir los desesperados meses de

comienzos de ese afio (Villagra, entrevista, 2021).
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Como es perceptible en este relato, las decisiones artisticas de cada uno dejaron al
descubierto la dificultad de buscar un reemplazante para Luis Alarcoén y continuar con el
trabajo teatral. Villagra comenta, con mucho, énfasis, las dificultades reales para reemplazar
a un miembro del teatro que se retira e integrar a otro que conecte rapidamente con el trabajo
grupal.

Finalmente, la salida de Luis Alarcon a un afo del triunfo de Salvador Allende se
conjug6 con el anuncio del vendaval social y politico que ya soplaba en el ambiente del pais
y al que los integrantes de la compania se sentian llamados a participar, a pesar de la
incertidumbre concreta que generaba la construccion de un movimiento popular junto a
Allende. En las memorias compartidas por los entrevistados queda implicito que cada uno de
ellos realizaba diversos trabajos politicos y que su apoyo a Allende era un hecho que se
remontaba a 1963 aproximadamente. Fue asi que el grupo decidio dejar en libertad de accion
a los integrantes de la compaiia.

Conclusiones

El trabajo de recuento que conjug6 historia y memoria resulté adecuado para reconstruir la
breve trayectoria del Teatro El Cabildo, una compaiiia independiente que se desarrolld dos
afios antes del triunfo popular de Salvador Allende. Concluimos que su propuesta artistica,
fugaz en el teatro chileno, anuncid quiénes serian la base de apoyo de la Unidad Popular en
el medio teatral. Asimismo, la suma de las memorias de sus protagonistas nos permitid
precisar detalles en torno a los hechos, lo que posibilitd reconstruir una cronologia de sus
acciones teatrales y comprender sus decisiones artisticas.

Indagando en la prensa del periodo pudimos complementar y confirmar el sentir del
ambiente teatral de la época, dirigido a resaltar nuevos lenguajes teatrales ante el agotamiento
de lo que lo ofrecia la propuesta del teatro universitario en ese momento. Pero, ademas los
datos artisticos entregados en las entrevistas permiten abrir el debate con lo que ya se ha
escrito sobre la historia del teatro chileno hasta fines de los afios noventa y visualizar las
omisiones producidas por el largo autoritarismo que ha experimentado la sociedad chilena
hasta hoy.

Finalmente, un aspecto a desarrollar en un futuro es la recopilaciéon de una mayor
cantidad de testimonios en el medio del teatro, en otros ambitos, tales como docentes
teatrales, trabajadores y estudiantes, testigos y protagonistas en aquel periodo de los hechos
que propiciaron el ascenso de un proyecto popular en Chile.

El recuerdo de esta coyuntura dramaética previa al triunfo de la Unidad Popular se ha
perpetuado en el tiempo de manera conflictiva, cuando debiera estar ya integrada a una
continuidad histérica sobre la base de consensos sociales que aseguren la verdad historica.
Creemos que rescatar memorias sueltas de artistas chilenos contribuye a reintegrar esta
historia truncada, abrir el debate y sanar las heridas del pais a partir de la invitacién a tomar
en cuenta todos los relatos y posibilitar que vuelvan a ser visitados y revisados bajo otras
miradas para complementar la historia ya contada del teatro chileno.
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Resumen. El presente articulo realiza un andlisis critico sobre el fendmeno de pornificaciéon de la
cultura del fitness en Instagram. Se pone una especial atencion en las performatividades pornograficas,
que en esta red social aparecen, asociadas a una espectacularizacion del vigor y a una exposicion del
cuerpo en esfuerzo y con signos visuales de fortaleza. La hipdtesis central apuesta a que en ellas se
despliegan emblemas estéticos de un capital sexual idealizado que contribuyen a una estandarizacion
hegemonica de lo erdtico. Paralelamente, dicho proceso da cuenta de la exaltacion de valores que son
promovidos por la sociedad neoliberal y el sistema hetero-cis normativo (control, productividad,
disciplina, entre otros). En la medida en que Instagram, como metadispositivo de visibilidad de la
sociedad red, asiste en la masificacion de estas estéticas y principios, la exposicion de visualidades de
resistencia se vuelve compleja. Al respecto, se propone un foco en la “mujer forzuda” como icono
representacional en el que aparecen una serie de tensiones y paradojas sobre la mirada y la
configuracion del deseo en la web 3.0.

Palabras clave. Pornificacion, Cultura del fitness, Instagram, Performatividades, Visualidades de
resistencia.

Abstract. This article does a critical analysis of the pornification of fitness culture on Instagram.
Special attention is paid to the pornographic performativities that appear on this social network,
associated with a spectacularization of vigor and the exhibition of the body in effort and with visual
signs of strength. The central hypothesis is that they display aesthetic emblems of an idealized sexual
capital that contribute to a hegemonic standardization of the erotic. At the same time, this process
accounts for the exaltation of values that are promoted by neoliberal society and the normative hetero-
cis system (control, productivity, discipline, among others). To the extent that Instagram, as a meta
visibility device of the network society, assists in the massification of these aesthetics and principles, the
exhibition of visualities of resistance becomes complex. In this regard, a focus on the “strong woman” as
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a representational icon is proposed, in which a series of tensions and paradoxes about the
gaze and the configuration of desire in web 3.0 appear.

Keywords. Pornification, Fitness culture, Instagram, Performativities, Visualities of
resistance.

Introduccion

Actualmente, la exhibicion del cuerpo y la sexualidad se ha vuelto protagénica en diversos
espacios de mediatizacion y ocio. Ello ha resultado en un fortalecimiento y una masificacion
de la pornografia (Hunt), género constituido hoy en eje clave de comercializacion del capital
erdtico (Illouz y Kaplan; Hakim, C.), pero, mas profundamente atin, en un dispositivo central
para su visibilidad.

Desde aqui es posible hablar de un fendémeno de pornificacion de la cultura
contemporanea mainstream (McNair). Ello alude a una progresiva “infiltracion” (McNair
61) del porno en distintos &mbitos de la vida cotidiana y sus mediaciones, lo que ha traido
como consecuencia tanto la generacion de una “mirada pornografica” (Gubern) en las
personas como la emergencia de formas especificas de representacion de la sexualidad. Estas
ultimas, que llamaremos “performatividades pornograficas™, se caracterizan por expresar
los signos de la actividad erotica y/o sexual con una exageracion especial para la mirada o
atencion de otro. En ambas, el protagonismo del cuerpo es central como superficie desde la
cual se exhibiran las caracteristicas fisicas del capital sexual consideradas como estdndares
de atractivo y excitacion.

La pornificacion de la cultura opera mediante un “flirteo sin precedentes con los
codigos y convenciones de lo pornografico, que va produciendo textos que constantemente
la refieren, hacen pastiche, parodia o deconstruyen™ (McNair 12). En tanto “flirteo”, la
pornificacion no necesariamente hace una “copia directa” de los cddigos estéticos o
discursivos del porno, sino mas bien genera una suerte de “guifio” de mayor o menor
intensidad explicita, jugando con los limites y el gusto por lo considerado tabu y siempre con
un objetivo comercial, cuestion que se revela en una compleja dindmica de interrelaciones
con otros dispositivos, especialmente tecnoldgicos. Asi, la pornificacion es inseparable de la
cultura mediatica en la medida que se produce y re-produce gracias a sistemas especificos
donde destacan, solo por nombrar ejemplos, la industria audiovisual, publicitaria, de moda,
cosmética, dietética, fitness, y sus aparatos de registro y difusion.

Nos encontramos, entonces, con un mercado saturado de productos basados en el
deseo y el goce distribuidos y exhibidos en una cultura mediatica de flujos acelerados de

3Como antecedente a la nocion de performatividad que trabajaremos, aunque externo al campo de
la cibercultura, podemos citar a Richard Schechner, quien plantea que “La nocioén fundamental es que cualquier
accion que esté enmarcada, presentada, resaltada o expuesta es performativa” (2). Estas acciones, que tienen
como soporte principal el cuerpo, se caracterizan por tener una “‘conducta restaurada’, o ‘conducta practicada

dos veces’, actividades que no se realizan por primera vez sino por segunda y ad infinitum” (13), lo que nos
hace ver cierta dindmica de preparacion (consciente o inconsciente) de roles, actividades, gestos, actitudes,
etc., que seran expuestos para la mirada de otro.

Original en inglés. Todas las citas con estas caracteristicas referidas a lo largo del texto son de traduccion
propia.
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informacion sexual (McNair 11). Hoy, no solo se ha popularizado el consumo de diversos
contenidos relativos a sexo, sino que existe una gran produccion de material amateur’ que
ven, en los nuevos medios, un espacio para rentabilizar su propio cuerpo y sexualidad como
“un aspecto mas de la sociedad adquisitiva” (McNair 61). Asi: “la compraventa de capital
erético (femenino o masculino) no se reduce al sexo comercial en su definicion estricta, sino
que es todo el sector del ocio el que lo despliega y explota de algiin modo” (Hakim, C. 196-
197).

El panorama descrito es verificable, como sefialamos, en la interrelacion de una serie
de industrias y escenarios mediaticos. El capital erdtico, como recurso principalmente
corporal de una sociedad de consumo, es un capital productivo (rentable y util), pero también
producido (originado y construido) por ella puesto que se despliega como resultado de un
trabajo en que intervienen tecnologias orientadas a su “mejora” constante. Al respecto, el
fitness es un sector en que resulta muy evidente el fenomeno de pornificacion.

Esta industria no solo contribuye en la prestacion de servicios, la generacion de
tecnologias y la venta de productos para el trabajo y la estética corporal, sino que ha llegado
ha generar habitos y comportamientos en torno suyo, conformando lo que conocemos como
“cultura del fitness” (Radrigan y Orellana, “Desmantelando’). Si bien esta nocion es bastante
amplia y laxa, y que popularmente es comprendida como un “estilo de vida saludable” o un
“estado general de buena salud y fortaleza fisica”, ademas de que se ha extendido mas alla de
la disciplina especifica que lleva el nombre de fitness, en la actualidad® resulta evidente que
estd instalada en un paradigma de visibilizacion y espectacularizacion del cuerpo, en que la
apariencia fisica tiene un rol sumamente relevante. Atendiendo a ello, nos guiaremos por la
definiciéon de Zarco Iturbide, quien propone la cultura del fitness como “un conjunto de
practicas orientadas al ‘estar en forma’ y que comunmente se relaciona con un estilo de vida
especifico en donde se enaltece la salud y la belleza como signos de bienestar y distincion,
ademds de privilegiar la apariencia del cuerpo (cuerpo-para-los-demas) como un fin a
alcanzar” (7).

Debemos considerar, a su vez, el proceso de mediatizacioén de esta cultura en la web
3.0, contexto tecnoldgico que refiere a la internet multidispositivos, con eje en el fendémeno
de redes sociales, y donde los usuarios cobran alto protagonismo. En este marco, y en
especifico en la app Instagram, detectamos el despliegue de corporalidades trabajadas fisica
y tecnoldgicamente que, en ciertas ocasiones, se presentan a través de performatividades
pornograficas de distinto nivel. Ya sea con el objetivo de vender un plan de
entrenamiento/alimentacion especifico, conseguir seguidores y clientes o, simplemente, con
el proposito de ser apreciados estéticamente, muchas personas utilizan su capital sexual en

S“El proceso actual de critica al netporn ha configurado un campo que permite reflexionar a través de las
transformaciones de este, tratando de irmasalld de las dicotomias aficionado/profesional,
alternativo/convencional, independiente/comercial, formulando y abordando a la pornografia aficionada como
forma de trabajo inmaterial y afectivo, ademas de conceptualizar a la pornografia como parte de los elementos
de la cultura mediatica” (Cid 6).

%“Esta disciplina se preocupa por el bienestar, la salud integral y el equilibrio, queriendo el practicante estar en
forma y encajar con los canones de belleza actuales sin llegar a la hipermuscularidad (Rodriguez, 2014). Es
decir, con un fisico ‘natural’ (Martinez, 2016), trabajado con pesos madas livianos y de forma mas
flexible (Taylor, 1993)”. En otros términos, “el fitness es un estilo de vida, una actividad deportiva y
sociocultural mediante la que se puede modificar la composicién corporal a través de una alimentacion
saludable y entrenamiento (Nieto, 2018)” (Ortiz Romero, Garrido y Castafieda 234).
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este contexto, lo que da cuenta de lo que autores como Reno han referido como una
“pornificacion del fitness”.

En este punto, nos encontramos con una problemdtica que no parece haber sido
abordada en el campo. Sabemos que la pornografia posee intrinsecamente un caracter
transgresor (Vahia) y que existen constantes negociaciones entre la censura y la permisividad
relativas al gusto, pero también a lo que la sociedad “acepta” o “rechaza”. Por tanto, en este
proceso de transacciones, siempre se juegan elementos desestabilizadores de la normatividad
social y sexual. Sin embargo, al considerar el fendmeno de pornificacion de Instagram, esta
cualidad parece diluirse: no solo esta app cuenta con filtros de censura’ que impiden la
circulacion de material sexual (lo que fortalece la idea de “flirteo” o “guifio” al porno
mencionada antes), sino que la exposicion de tipos corporales asociados al capital erotico
hegemoénico es también mayor y relega la representacion de corporalidades o
“performatividades de resistencia” (Radrigan y Orellana, Extremos) a un espacio complejo.

Verificamos que, si bien este tipo de visualidades existen, son muchas veces
subsumidas por el propio sistema de la web 3.0, por lo que quedan relegadas a sitios de nicho
de activismo muy aislados o absorbidas por las dinamicas del capital. Asi, las resistencias
devienen tendencias que “dialogan con las esferas médicas, la industria de la moda y la
actividad fisica de modos mucho menos confrontacionales o dicotomicos” (Radrigan y
Orellana, “Desmantelando”). En consecuencia, el panorama descrito no puede analizarse bajo
la logica de oposicion resistencia’/hegemonia, sino como nodos de tension que generan
margenes de discusion constantes.

En relacion con lo expuesto, surgen las siguientes preguntas:

1. ;Qué particularidades tienen los cuerpos fit y sus performatividades en la web 3.0 y
qué relaciones hay entre estas y el porno?

2. (Qué valores o atributos se desprenden de dichas corporalidades y qué lecturas
criticas es posible hacer respecto a ello?

3. (Existen visualidades de resistencia a estos modelos dentro de la misma red social?
(Como operan y qué tipo de contradicciones generan sobre lo que consideramos
atractivo o excitante?

Como hipotesis plantearemos que, si bien no existe “un” prototipo de cuerpo fit, si
existen variables estéticas predominantes que se presentan, tanto en la cultura del fitness como
en la pornografia, a través de gestualidades y actividades vinculadas a la tension, el esfuerzo
y el vigor. Esto se asocia, ademads, a valores que son exaltados como imperativos por la
sociedad neoliberal y el sistema hetero-cis normativo (control, productividad, disciplina, entre
otros) y promovidos a través de Instagram. Asi, si bien aparecen en este espacio
performatividades que dan cuenta de ciertas resistencias al capital sexual hegemonico, las

"Estos filtros no permiten la exposiciéon o busqueda de desnudos, contenido sexual, ni menos pornografia o
trabajo sexual (Instagram Policy). Por tanto, el espectro de transa de lo tabu, lo grotesco o lo “anormal” que se
puede dar en este espacio y que opera dentro de estos margenes de permisividad es bastante menor que en el

porno.
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cuales se expresan a través de comentarios negativos sobre corporalidades disidentes, estas
son subsumidas en la red en un contexto de confusion y saturacion de informacion.

Atendiendo a lo expuesto, el principal objetivo de este articulo es analizar las
relaciones existentes entre la cultura del fitness en Instagram y el fenémeno de pornificacion,
focalizdndonos en las particularidades corporales y las performatividades que emergen en
esta red social. Del mismo modo, se busca generar una lectura critica sobre la posibilidad de
emergencia de ciertas visualidades de resistencia en este contexto desde la consideracion de
las posibles alteraciones que pudieran generar en torno al capital sexual hegemonico.

Metodoldgicamente, el texto se presenta como un articulo de reflexion teorica, cuyo
estudio obedece a una investigacion cualitativa de cardcter interpretativo. Considerando las
complejidades existentes en el campo propuesto, se ha determinado un acercamiento
multifocal al problema desde el enfoque transdisciplinar que este proyecto posee, en que
confluyen conocimientos provenientes de areas como la estética, los estudios visuales, la
cultura mediatica/digital, la teoria de la performance, los estudios sociales y culturales del
cuerpo, los estudios de género y del porno. La propuesta consiste en un analisis hermenéutico
que nos permitira dotar de valor a la visualidad y a las practicas corporales en tanto insumos
de comprension de ciertos procesos sociales y subjetivos propios de la capitalizacion sexual
de las plataformas.

Las técnicas empleadas seran la discusion bibliografica tradicional, asi como la
revision de algunas cuentas de Instagram que permitan dialogar con el problema o
ejemplificar ciertas tensiones detectadas. Estas Ultimas fueron seleccionadas a través de un
proceso que contempld los siguientes pasos: primeramente, un estudio exploratorio en el que
se revisaron, de forma aleatoria, cuentas sugeridas por el algoritmo de la red social en cuanto
“datos encontrados” (Banks; Jensen; Rose) de tipo “existente” (Salmons), durante 3 meses
del afio 2023. En ese contexto se listaron aproximadamente cien cuentas asociadas a
contenidos de la cultura fitness que tuvieran que ver con lo que, en la primera fase de la
investigacion, llamamos un “fitness toxico” (Radrigan y Orellana, “Desmantelando”).

Posteriormente, en 2024 y para el propdsito del analisis de este articulo, se realiz
durante dos meses una seleccion de perfiles que dieran cuenta del fendémeno de pornificacion
de la cultura del fitness en Instagram, asi como de posibles acciones/representaciones de
resistencia. Para ello privilegiamos la revision de mujeres atletas (de diversos niveles de
profesionalismo) que entrenan fuerza y técnicas de busquedas de datos, como el hashtag
research (Pilat et al 2021), donde introdujimos patrones como #strongwoman,
#musclebeauty, #musclenynph, #musclegoddess, #bodypositive, #bodyneutrality o
#strongisthenewsexy, entre otros. Dada la consideracién del fendomeno en el marco de una
cibercultura global, y la no necesidad para el presente estudio de hacer un corte geografico
especifico, se privilegié como pardmetro de corte los criterios de “representatividad” (Ifiiguez
y Antaki) y “popularidad” (Ortiz). A su vez, fue requisito en la seleccion que los perfiles
fueran publicos, cuestion que, siguiendo las politicas de Meta, nos permitiria usar sin
problemas cualquier informacion obtenida con fines de pesquisa académica.

Finalmente, se redujo toda la busqueda a cuatro cuentas, sobre las cuales se realizaron
estrategias de observacion y andlisis de contenido visual y textual (Salmons), proceso que
tomo un mes, para poder entender su funcionamiento general. Luego, durante otros dos meses
se procedid a realizar el analisis de los problemas tedricos anteriormente propuestos en la
introduccion de este documento. Es importante volver a recalcar que, en tanto articulo tedrico,
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este trabajo no se presenta como un “analisis de casos”, vale decir, el foco no estd puesto en
el andlisis especifico de las cuentas, sino en su funcionamiento como un insumo que
ejemplifica los distintos ejes de reflexion presentados para generar un didlogo con ellos.

El texto se estructura en tres partes: primero se estudian las relaciones entre cuerpo,
cultura fitness y consumo productivo, lo que nos permitird comprender como las dindmicas
actuales de entrenamiento fisico se vinculan con el deseo de ostentar una corporalidad
deseable que, a su vez, simboliza la consecuciéon de una serie de valores propios del
capitalismo contemporaneo. Luego analizaremos las performatividades fif como dmbito en el
que se despliegan construcciones particulares de la mirada y actitudes que son, a su vez,
coherentes con la pornificacion, como la espectacularizacion del vigor y la fortaleza fisica.
En un tercer momento, se estudiara el prototipo de la “mujer forzuda” como figura paradojal
de la cultura del fitness en Instagram. En este punto intentaremos problematizar como, a través
de este icono fisico, se despliegan una serie de tensiones y contradicciones respecto a las
visibilidades de resistencia en la web 3.0. Finalmente, presentaremos unas conclusiones que
permitiran sintetizar los principales hallazgos del escrito.

Cuerpo, cultura fitness y consumo productivo

En la relacion entre cuerpo y entrenamiento, la dimension estética juega un rol preponderante:
“lo atlético estd tan relacionado con la exhibicion de capital erdtico como con el éxito
deportivo” (Hakim, C. 159). Las personas no entrenan inicamente para conseguir habilidades
fisicas, gozar de mejor salud o estado de bienestar, sino que buscan ostentar una corporalidad
fundada en los ideales de “juventud, el estado fisico, la musculatura y la apariencia fitness”
(Cid 6) que son congruentes con las caracteristicas fisicas valoradas por el capital erotico
hegemonico. Asi, el entrenamiento se funda también en la consecucion de objetivos concretos
de embellecimiento que “hacen del propio cuerpo una obra exhibible, de la que el sujeto
usuario-autor-propietario pueda sentirse orgulloso” (Costa 23). En este sentido, es interesante
pensar que la propia sensacion de bienestar, apropiada como emblema por las industrias de
ese mismo nombre (Wellness) se hibrida con el campo de lo estético: en las sociedades
actuales hace bien verse bien, y verse bien es reflejo de estar bien.

De esta forma, la posibilidad de ingresar en los mercados afectivos y del deseo
aumenta en la medida en que se trabaja tecnologicamente el cuerpo. Asi, siguiendo a Costa,
las técnicas del fitness operarian en funcién de la modulacion, la correccion y el disefio del
cuerpo a fin de que este “encaje” en un “régimen de exhibicion” particular (24). Lo anterior
seria propio de una sociedad capitalista del espectaculo que “pasa de la disciplina al control-
modulacion (control-estimulacion fundamentalmente desinhibitorio) tecnologicamente
mediado y a distancia, donde lo que se busca es inscribir a los cuerpos en un doble aparato de
produccion y consumo productivo” (Costa 23).

Para la autora, este proceso coincidiria con una “liberaciéon” del cuerpo “de las
disciplinas de correccion-normalizaciéon como del dispositivo de sexualidad” (Costa 24), lo
cual conlleva que “el cuerpo como blanco de los dispositivos del poder comienza a ser
desplazado a nuevas esferas de la praxis social: el entrenamiento en el trabajo inmaterial y la
modulacion por y para el régimen del espectaculo” (Costa 24). Ahora, nos preguntamos hasta
qué punto podemos entender este proceso como una “liberacion” de los dispositivos de
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control. Si bien detectamos, en términos generales, un cambio de énfasis en los modos de
operacion del control —del control/restriccion al control/estimulacion, en la lectura de
Foucault- la cultura del fitness sigue operando, en gran medida, bajo restricciones (de grasa,
de ciertos alimentos, de vida social, etc.), y puede leerse en si misma como “una serie de
dispositivos de control, modelamiento y normalizacion corporal que es compatible con el tipo
de subjetivaciones creadas en las sociedades disciplinarias” (Zarco cit. en Rangel 8) .

Respecto a la separacion de los dispositivos regulatorios de la sexualidad, también
podemos ver una fuerte continuidad en el control, especialmente en lo que atafie a
reproducciones de normativas y expresion de género: “El ideal del fitness valora, pues, la
diferenciacion femenino/masculino del cuerpo en el marco de limites permanentemente
negociados” (Kogan 160-161). En este sentido, valga mencionar como ejemplos
emblematicos de la cultura del fitness a Jane Fonda y Arnold Schwarzenegger, cuyo éxito en
las décadas de 1970 y 1980 “residi6 en parte en sus brillantes ejemplos de individualismo
blanco, heteronormativo y de cuerpo duro, dentro de la ascension de discursos entrelazados
sobre la heteromasculinidad (heteronormatividad), individualismo agresivo, consumismo y
blancura” (Sossa 37). En la promocion y la valoracion de canones estéticos y prototipos de
cuerpos fisicos, basados en logicas hegemonicas de atractivo, resulta evidente que el
desarrollo o “mejora” del capital sexual se encuentra regido bajo dinamicas de
disciplinamiento, que se inscriben en los ideales de productividad sexual hétero-cis
normativos.

Como otro punto, podriamos pensar en una amplificaciéon de los dispositivos de

correccion-normalizacion a través de la digitalizacion del fitness. Seria aqui donde aparecen
ciertas transformaciones dirigidas hacia las dindmicas control-estimulacion, en la medida que
los modos de operacion de los dispositivos serian principalmente espectaculares y
performativos. Siguiendo a Kogan “el sujeto de la cultura fitness es el que performa para
seguir performando” (153). De este modo, y si bien las ldgicas restrictivas siguen operando,
tanto en la representacion y la promocion de ideales altamente contenidos y controlados,
privilegiados y disciplinados respecto al entrenamiento, la alimentacion y el cuerpo, lo que
prevalece son las dindmicas exhibitivas de un cuerpo que debe estar siempre en
transformacion para lograr “la mejor version de si”.
Algo interesante respecto a este tipo de performatividades es que se alimentan de un deseo
fomentado constantemente en trabajo y fantasia. Atendamos a esta doble estimulacion: por
una parte, la corporalidad que se propone como ideal a alcanzar es, ante todo, una que se
supone se consigue mediante un apropiado trabajo, cuestion coherente con el mandato
neoliberal del “emprendedor de si” o “self emprendedor” (Brockling) que debe invertir
tiempo, dinero y autodisciplina en la constante mejora (upgrade) de si mismo. Segiin Sossa:
“Hoy en dia, ‘el cuerpo’ es esencialmente visto como un proceso de actividad
autoproductiva” (75) por lo que su propio sentido de identidad se afirma en la medida en que
se genera una armonizacion “con el imperativo neoliberal del yo como empresa” (21).

Luego, y con relacion a la fantasia como segundo factor de fomento del deseo,
podemos enlazar con la idea de Brocking respecto a la “ficcion real”:
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Esta nocion alude a la relacion con la proyeccion, exhibicion y capacidad de ostentar
una forma de ser que no es, es decir, “con un como-si muy poderoso que pone y
mantiene en movimiento un proceso continuo de modificacion y auto-modificacion”
(Brockling 2015. p. 283). Esto tiene como resultado la exhibicion de un querer ser
que se comunica a si mismo como un modelo exitoso, legitimo y acabado, a pesar

de, muchas veces, carecer de consistencia (Radrigan y Troncoso 63).

En relacién con nuestro tema, la idea de la constante “mejora” del cuerpo es en si
misma una “ficcion real”, en cuanto por definicién y esencia “alcanzar tu potencial” o “la
mejor version de ti mismo/a” son maximas inalcanzables en su apertura permanente, lo que
se manifestara en la generacion de una constante insatisfaccion de los sujetos para con su
cuerpo®. “El cuerpo fitness es un ideal inalcanzable y los sujetos se enrolan en un consumo-
modificacion corporal en espiral alimentado por la insatisfaccion perpetua de nunca ser-
percibirse como el cuerpo que quieren” (Rangel 293).

Podemos decir, ademas, que la situacion se potencia y complejiza si consideramos la
no existencia de “un” cuerpo fit como figura precisa. Esta corporalidad, si bien posee rasgos
generalizables (musculatura visible, bajo porcentaje graso, circunferencia abdominal
pequenia, etc.) se caracteriza, ante todo, por su difuminacioén y abstraccion: “El ideal del
‘cuerpo fit’ es un objetivo relativamente abstracto, en la medida en que se relaciona con una
vision de caracteristicas corporales como tono muscular y resistencia, compatible con
diferentes formas” (Sossa 43). En consecuencia, al no existir cualidades estéticas fijas, resulta
mas dificil aun la sensacion de haber “conseguido un objetivo™: siempre se podra ser mejor,
siempre podra haber un nuevo ideal.

Empero, lo que si aparece como estructura estable son los valores asociados a esta
corporalidad, los cuales “se presentan como moralmente superiores y éticamente correctos
(Mansfield, 2009)” (Sossa 43). A estos valores (disciplina, control, etc.) debemos sumar, en
este punto, la capacidad y la voluntad de mantenerse persistente (consistente) en el
imperativo del cambio. La cultura del fitness descansa en el mito de la transformacion y en
la valoracion social de un cuerpo-proyecto modificable (Radrigan y Orellana, “Mitos”).
Podemos decir que se sustenta en la idea ampliamente introyectada de que el trabajo fisico
(a través de entrenamiento y alimentacion) lleva como consecuencia directa la consecucion
de una corporalidad exitosa y deseable, reflejo de un estar y pertenecer a la sociedad de
consumo.

8Esta sensacidn y sus consecuencias psicologicas y socioculturales han sido ampliamente estudiadas
y demostrada  la existencia de evidencias correlacionales 'y experimentales (Grabe, Ward y
Hyde; Levine y Murnen; Want, entre otros). Aqui, los medios tendran una incidencia protagénica (Thompson et
al.; Tiggemann) en la medida en que es a través de ellos que se promueven los patrones de la cultura de consumo,
en la que es necesario generar una demanda continua de servicios y productos especificos.
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A su vez, y como ultimo punto, es preciso destacar que este trabajo, para conseguir
el cuerpo ideal, siempre se enmarca en una macropolitica del esfuerzo individual, donde la
autonomia y la autoproduccion seran los motores y valores principales:

Es una constante dentro del discurso fitness y del discurso contemporaneo sobre el
cuerpo que uno puede moldearlo/cambiarlo a punta de voluntad y esfuerzo, lo que
implica que somos responsables de su cuidado. Esto transforma problematicas de
salud publica ancladas en estructuras de desigualdad (acceso a alimentos de
“calidad”, por dar solo un ejemplo) en cuestiones individuales y de “descuido”

personal (Rangel 303).

De esta forma, podriamos decir, se genera una des-politizacién del cuidado del cuerpo al
trasladarlo a una problematica de caracter personal que se reduce a la capacidad del individuo
de mantenerse sujeto a consistencia y disciplina. Si bien ello es visto por variados sectores
como una preocupacion ‘“‘superficial”’, en tanto estaria “Unicamente” implicada una
preocupacion por la apariencia, hemos visto que en ello se juega profundamente el deseo de
ingresar al mercado sexual y afectivo, del mismo modo que la necesidad de las personas de
ser apreciadas por poseer los atributos valdricos propuestos por el modelo.

Construccion de la mirada pornografica y espectacularizacion del vigor en las
performatividades fit

Es interesante notar como el gimnasio, considerado como lugar paradigmatico para estudiar
la cultura del fitness, deviene en la web 3.0 un espacio expandido®. El gimnasio, “locus donde
el sujeto/cuerpo se prepara para el movimiento permanente” (Kogan 152) y donde “uno
puede observar y ser constantemente observado” (Sossa 63), se transforma en un escenario
transfronterizo que acoge y subsume a otros espacios de trabajo fisico, como la casa, centros
alternativos, plazas con equipamiento al aire libre, etc., que, mediante las camaras virtuales,
son traidos al ciberespacio.

Nos encontramos con un espectidculo virtual donde distinguimos personajes y
actuaciones caracteristicas (Sossa 91) que exacerban ciertas actitudes, movimientos y la
exhibicion de partes del cuerpo que, en ocasiones, podemos identificar como propias del
proceso de pornificacion del fitness: el cuerpo sudado en un “punto preciso”, gemidos y
muecas en alguna actividad de esfuerzo, la ejecucion de poses como el biceps flexionado, el
abdomen o piernas en tension o el uso de diagonales para la mejor visualizacién de los
musculos, la utilizaciéon de angulos de posicionamiento de cdmara e iluminacidon para

°Al respecto, y siguiendo la logica de Popper, podemos pensar en una ampliacion de la propia nocion de
“espacio” en la web aludiendo, mas bien, a un “entorno” de significaciones en constante transformacion: “el
lugar de encuentro privilegiado de los hechos fisicos y psicologicos que animan nuestro universo” (9).
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privilegiar volimenes o primeros planos de zonas erotizantes, etc. Principalmente, todas
aquellas actitudes que privilegian la escenificacidn-exageracion del vigor en una actitud de
goce frente al esfuerzo realizado y la autoexcitacion con el propio cuerpo serian ejemplos
directos del proceso de pornificacion. Volveremos a profundizar sobre este aspecto mas
adelante.

Asi, podriamos decir que la cualidad espectacular del fitness es el primer y mas
evidente punto de nexo con las performatividades pornogréficas, las cuales se instalan, ante
todo, desde un placer de exhibirse-ver. Este tipo de goce nos otorga ciertas claves: si bien el
gjercicio y el sexo nos entregan una sensacion de placer a través de la segregacion de
serotonina, dopamina y endorfinas (Silva, Aratjo y Leite), pareciera ser que tanto el disfrute
propiamente fisico como el de otros aspectos (curiosidad, sorpresa, motivaciéon) se ven
relegados a un segundo plano'®. La actividad sexual y el entrenamiento, insertas en las
dindmicas de disciplinamiento, autoproduccion y espectaculo, priorizaran un deleite en el ver
y mostrar ciertas formas estéticas y comportamientos adquiridos. En la cultura del fitness, lo
que importa son las cualidades estéticas del cuerpo o de la realizacion de una determinada
hazafia; en el porno, el espectaculo del goce:

El porno es elaborado como un show, siendo justamente lo espectacular aquello que
constituye su base. Como valor estético, este es construido a partir de la combinacion
de la exageracion, por medio de la exploracion de situaciones extremas y de los
discursos elaborados sobre el exceso, y una estética del realismo, por intermedio de

la exposicion de los cuerpos y de las practicas (Diaz-Benitez 95).

Para entender este proceso del placer de exhibirse-ver, un aspecto fundamental que tenemos
que atender refiere a la configuracion de la mirada y la autoproduccion de la imagen-cuerpo
que se genera tanto en el porno como en Instagram.

Respecto a lo primero, Alfaro advierte como el porno “produce formas de mirar, al
mismo tiempo que gestiona y encausa procesos de subjetivacion a partir de esa mirada” (258),
estableciendo, de un modo muy profundo, deseos, estéticas y expectativas en torno al sexo
(Diaz-Benitez). El aparato camara ha sido sustancial en esta configuracion de regimenes de
la representacion sexual al hacer emerger formas de escenificacion audiovisual que conducen
al establecimiento de una “mirada pornografica” (Gubern) que es “construida desde el
imaginario androcéntrico” (Alfaro 254). La camara: “no solo encauza la mirada indicindonos
con los planos qué podemos o no ver (es decir, cudles son las imagenes a las que tenemos

0Respecto al placer en la cultura del fitness, Sossa nos indica como determinadas sensaciones particulares
pueden volverse o interpretarse como gozosas en este contexto: “el placer de sudar, de respirar, de levantar mas
peso, de cambiar el cuerpo, de la sensacion conocida como ‘pump’, el placer de participar con otros en una
misma actividad, e incluso el placer del dolor, de superar el dolor” (261).
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acceso) sino también coémo debemos verlas” (Alfaro 254-255). Si pensamos en una
exacerbacion de este fenomeno producida por una cibercultura donde la visibilidad es
primeramente audiovisual, podemos decir que se genera una fantasia coreografiada y
mediatizada de la sexualidad (Preciado; Brenes). A su vez, es preciso considerar, en este
contexto, la facilidad de acceso que tenemos hoy en dia a las cdmaras de registro audiovisual
digital, las cuales se incluyen, de hecho, en nuestros propios celulares a modo de “neo-
protesis proyectiva” (Radrigan, Siento). Esto no solo facilita los procesos de virtualizacion
del gimnasio como escenario expandido a los cuales aludimos antes, sino que contribuye al
(auto)registro y a la literal in-corporacion de ldgicas de visualizacion y encuadre del cuerpo
(en las que los procesos de pornificacion son identificables). La cdmara digital celular
permite, asi, el ingreso del propio cuerpo a dindmicas de auto-mediacién en las que los
codigos y performatividades fit se manifiestan de formas evidentes para quienes entrenan,
del mismo modo que se actualizan nuestra mirada y el anhelo de ser vistos como sujetos de
deseo.

En algunos estudios de corte feminista (Mulvey), se sefiala, ademas, que dicha mirada
es congruente con la construccion del male gaze, una vision cis-hétero masculina que
normativiza y contribuye a la idealizacioén de ciertos tipos de cuerpos y practicas sexuales,
del mismo modo que a una estandarizacioén de lo eroético basada en “las convenciones de la
heterosexualidad y para el consumo de hombres” (Diaz-Benitez 105). Esto se manifestara,
una vez mas, tanto en la construccion de corporalidades “deseables” con caracteristicas
diferenciables acordes a las performatividades binarias de género como en el énfasis en
ciertas practicas igualmente distinguibles.

Atendiendo a los canones, si bien, al igual que en la cultura del fitness, no
encontramos en el porno mainstream solo “un” prototipo corporal, si es factible identificar
cuerpos que cumplen con rasgos hegemonicos que coinciden, ademas, con los cuerpos fit
tanto en estética como en la configuraciéon valdrica asociada. Nuevamente aparecen
corporalidades trabajadas con tecnologias de “mejoramiento” estético —que incluyen al
fitness— y a las cuales se suman productos y procedimientos como dietética, cosmética,
quirurgica, farmacolégica, etc., que dan como resultado, en términos generales, cuerpos
masculinos musculados y femeninos delgados. En ambos casos los volumenes gruesos o
exacerbados estarian presentes/admitidos en zonas erégenas-erotizantes, como el pene, los
senos, los gluteos. Ello tendrd, a su vez, eco en ciertas configuraciones del deseo y la
performatividad heterosexual como la representacion del hombre fuerte y potente y la mujer
débil o dispuesta a la penetracion, cuestion congruente con la separacion de roles activo y
pasivo (Mulvey 9) y, por ende, con la idea de un sujeto varén brioso frente a un cuerpo
femenino receptivo:

El porno mainstream en general potencia actitudes y cuerpos viriles, accionando
modelos heteronormativos de lo masculino. La masculinidad es capital simbodlico en

estas estéticas y, por esta razon, los actores tienen en cuenta los modos en que
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colocan el cuerpo en escena, puesto que las maneras en las que tienen sexo deben
mostrar extremo vigor (Diaz-Benitez 103).

En este punto, podemos volver al tema de la espectacularizacion del vigor esbozado
anteriormente y problematizar a proposito de la pornificacion del fitness, donde
encontraremos ciertas tensiones interesantes segun el género. Al respecto, notamos que, si
bien hombres y mujeres son igualmente afectados en dindmicas de (auto)control,
(auto)vigilancia y (auto)disciplina en funcion de la homogeneizacion corporal (Deleuze), las
incidencias de dichas normativas, asi como la gestion del deseo, tienen matices de diferencia.

En la masculinidad hegemonica (Connell) existe el mito ampliamente extendido del
varon siempre fuerte y potente, con un “deseo animal” desbordado, que debe controlar en
funcién de la productividad y la asociatividad propias de la sociedad liberal (Radrigan). Este
(auto)control se ejercerd principalmente a través del cuerpo, operando el tipo musculado y
fuerte no solo en el deseo por encarnar los valores de control y potencia, sino en acciones
muy concretas de modificacion corporal (Hakim 4-5) que incluyen la in-corporacion
(embodyment) de practicas de esfuerzo, castigo y dolor corporal (Hakim 7).

En las mujeres es notable ver este mismo tipo de expresiones y corporalidades, asi
como los valores y actitudes asociados a ellas. Con todo, el canon musculado-fuerte femenino
(que analizaremos luego en profundidad) se verifica en la cultura del fitness y el porno
hibridado con el ideal de delgadez y la “figura de reloj de arena” que da a ver modelos
corporales inalcanzables (Krane et al.) y muchas veces contradictorios: “tonificada pero
suave, firme pero bien formada, en forma pero sexy, fuerte pero delgada” (Markula 424).
Ademas, no solo los sistemas de trabajo fisico y dieta presentados pueden aparecer como
caros y/o dificiles de congeniar con la vida cotidiana, sino que ostentar los valores de éxito
de forma constante, asociados a voluntad, disciplina y consistencia plenas, parece generar
stress y efectos negativos sobre la seguridad y la autoestima de las mujeres (Willis y
Knobloch-Westerwick).

Igualmente, la in-corporacion de valores como la autovigilancia y el autocontrol —que
hemos reiterado de forma constante— se vuelven aqui requisito para conseguir un cuerpo sexy
que es tanto emblema de la identidad (Martinez Jiménez) como manifestacion de un

... cambio de posicion del poder de control sexual [...] el poder, el control sobre el
cuerpo y la imagen corporal pasa de ser un poder externo a convertirse en un
requerimiento interno. La mirada externa del hombre se convierte aqui en un nuevo
régimen disciplinario que nace de dentro, lo cual afade dificultad tanto a localizar la
fuente de poder como erradicarla (Sanchez-Serradilla 24).

De esta forma, emerge un segundo punto de conexidén importante entre las
performatividades fitness y las pornograficas: en ambas se juega la exposicion de un cuerpo
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idealizado/exitoso/deseable identificable en su estructura, pero inalcanzable por definicion,
unido a valores propios del consumo productivo, donde las maximas de la mejora
(enhacement), el ser apto (fo be fit) y la constante produccion de si en la entrega fisica
(performance) exitosa serian los ejes clave.

La “mujer forzuda” como visualidad de resistencia del fitness digital

Hemos visto que la espectacularizacion del vigor, unida a la exposicion del cuerpo en
esfuerzo y con signos visuales de fortaleza, son parte central de las performatividades
pornograficas del fitness en Instagram. Si bien respecto de los hombres lo anterior resulta en
un fortalecimiento de los canones de comportamiento y estética del capital sexual
hegemonico, en las mujeres ello reviste ciertas particularidades y tensiones que debemos
analizar en profundidad.

También dijimos que la fortaleza en la mujer es un atributo cada vez mas apreciado
en la cultura del fitness. Slogans, trends y hashtags como “Strong is the New Skinny/ Sexy”
(Angelone) o “#fitspiration” dan cuenta no solo de la motivacién por el ejercicio o un estilo
de vida “saludable” (Alberga et al.), sino de la fuerza fisica y el empoderamiento como rasgos
de belleza femeninos. Estas ideas, que tienen su origen al alero de los movimientos feministas
de las ultimas décadas, han buscado subvertir o reposicionar valores e ideales asociados a la
masculinidad —y al deporte y la actividad fisica— como “superioridad, competitividad, fuerza,
poder y confianza” (Carlisle Duncan) como propios y/o atribuibles a las mujeres.

Si bien de forma masiva el ideal de fortaleza se enlaza con el de delgadez, emergen
ciertas corporalidades que no necesariamente enlazan con la “figura de reloj de arena” y que
se exponen en Instagram en la ejecucion de ciertas destrezas fisicas notables. Hablamos de
mujeres deportistas (en distintos niveles de profesionalismo) que se enmarcan en lo que
llamamos el prototipo de la “mujer forzuda”.

Esta figura, devenida en icono desde los espectaculos de vodevil, circo y las primeras
practicas de culturismo femenino del siglo XIX, ha generado historica y culturalmente una
serie de contradicciones que la posicionan como paradoja de lo excitante, lo grotesco y lo
bizarro: “la mujer forzuda fue objeto de asombro y miedo. Una criatura extrafia, inmoral,
exotica, erotica, peligrosa y casi mitoldgica, cuya mera existencia alteraba el ‘orden natural’
de las cosas y amenazaba los estereotipos masculinos” (Lady X). En tanto fetiche bizarro,
este prototipo es parte también del género pornografico, donde encontramos hoy categorias
como #strongwoman, #musclebeauty, #musclenynph, #musclegoddess u otras, cuestion que
evidencia el morbo por la condicion de vigor y fortaleza fisica en las mujeres.

La “mujer forzuda”, en su desarrollo historico, se caracteriza por ser una tipologia
cuyo gusto ha generado siempre en el varon una suerte de tabu o, al menos, de vergiienza,
por lo que, originalmente

... una forma de disipar las preocupaciones masculinas hacia las mujeres que eran

“demasiado fuertes y amenazantes” era retratarlas en fotografias que enfatizaran su

gracia y belleza en lugar de su masa corporal y musculatura. Acentuar los atributos
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femeninos del bautizado como “sexo débil” para que la hegemonia del varon no se
pusiera en entredicho (Lady X).

Aqui, la creencia de la fuerza como rasgo “exclusivo” de los hombres, unida a la idea
de que las mujeres trabajarian su cuerpo con el objeto de ser deseables para ellos (a través
del canon delgado-delicado-débil), se ve cuestionada en corporalidades femeninas cuyos
musculos se han desarrollado “en exceso” por un asunto de realizacion personal y que se
consideran, en el imaginario popular, como varoniles (Chapman). Asi, la mujer fuerte
contribuye a una abolicion de las diferencias visuales de género, amenazando el dominio
masculino (Baghurst y Lirgg).

Entonces, podemos decir que la “mujer forzuda” resulta en una visualidad de
resistencia en varios sentidos: el primero, en la medida que perturba el canon de belleza
femenino hegemonico y la idea del entrenamiento con ese fin; el segundo, en su oposicion a
los atributos de fortaleza y potencia como propios del hombre y, el tercero, porque encubre
una “paradoja homoerotica” (Sossa 241).

Respecto a este ultimo punto, precisamos: el hombre cis-heterosexual, al desear a una
“mujer forzuda” y, por tanto, “masculinizada”, debe enfrentar un gusto oculto por una
corporalidad que se instala como emblema de lo queer. La “mujer forzuda” encarna una
ambivalencia de género que la posiciona cercana a un imaginario del bodybuilding que
también se ha considerado historicamente “peligroso” para la “heterosexualidad obligatoria”
(Rich) masculina, ya que el varén culturista presenta rasgos feminizados especificos'!
notables (Sossa 242).

Es importante considerar que las asociaciones del cuerpo fuerte femenino con las
ideas de igualdad de género, control o como un “desafio a la dominacién masculina” (Cronan
y Scott 18) son bastante nuevas y no particularmente masivas. De hecho, en la comun
vinculacion del ejercicio femenino con la consecucion del ideal de delgadez, el entrenamiento
de fuerza no ha sido mayormente recomendado para mujeres sino hasta hace poco, por lo que
ellas han evitado en general las zonas de pesos libres en los gimnasios o trabajado con cargas
livianas (Sossa; Coen, Rosenberg y Davidson)!2.

A la vez, es necesario precisar que, en el contexto de la web 3.0, las resistencias no
solo operan en términos de negacion u oposicion a los sistemas de poder dominantes.
Evidentemente, continuan existiendo con gran potencia espacios de ciberactivismo critico o
de militancias disidentes que politica y creativamente confrontan las estructuras de opresion.
Sin embargo, notamos que en el capitalismo de plataformas orientado a la satisfaccion

1“E] culturista masculino en las competiciones es un cuerpo disidente de género, que simultdneamente afirma
caracteristicas masculinas y femeninas: se combinan musculos y angulosidad con curvas, falta de pelo y piel
magquillada. Los pectorales deben ser ambos curvilineos y voluptuosos (dos adjetivos utilizados habitualmente
para referirse a las mujeres), y estos, como el resto del cuerpo, deben estar afeitados, depilados o, por cualquier
medio, sin pelo, mientras que la propia superficie de la piel se ‘perfeccionard’ mediante el uso de lociones
bronceadoras, camas de sol y maquillaje” (Sossa 242).

12En efecto, en la investigacion de Sossa, se expresa como, fuera de submundos especificos del fitness (como
el powerlifting, por ejemplo, donde “la performance es mas importante que la apariencia fisica de las
mujeres” [189]), estas suelen sentirse incomodas con la mirada masculina sobre sus cuerpos, por lo
que prefieren espacios aislados de los gimnasios para la practica de ejercicios de fuerza.
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individual (Srnicek, 2018) las acciones de activismo corporal especificamente son bien
relegadas a sitios de nicho donde el publico objetivo pertenece a las mismas disidencias o
bien “pueden en algunos casos ser absorbidas por otras disciplinas o por las propias
dindmicas de marketing de la cultura mediatica” (Radrigan y Orellana, “Desmantelando™)!3.
De esta forma, nos interesa referir a un campo de visualidad de la cultura del fitness que, si
bien genera disrupciones en los procesos masivos de pornificacion, opera de modos sutiles
y, muchas veces, incluso, ajenos a la conciencia o voluntad de sus protagonistas.

Si bien existen mujeres que entrenan con el objetivo de verse muy musculadas, y para
quienes ser sujeto de fetichizacion pudiera ser parte de sus metas, otras logran esta
corporalidad como consecuencia secundaria de un trabajo que busca la consecucion de
destrezas fisicas como fin primordial. Del mismo modo, no todas las “mujeres forzudas” de
la cultura del fitness de Instagram se posicionan abiertamente desde una vereda de activismo,
por lo que la propia condicion de resistencia no necesariamente opera como enunciacion
politica de disidencia corporal. Asi, proponemos que, en este contexto, las visualidades de
resistencia deben pensarse mas bien como un efecto de alteracion en la mirada y percepcion
del otro, que se manifestard de diversos modos como feedback para las atletas, a manera de
comentarios u observaciones sobre sus cuerpos.

Al encontrarse la “mujer forzuda” en un espacio liminal de lo freak entre la excitacion
y el fetiche, la admiracion y lo grotesco, no necesariamente este feedback es positivo, ni
abiertamente sexual, ni publico. En este sentido, si bien es en los “comentarios” de diversas
fotografias, videos o reels donde muchas veces es posible leer alusiones directas de los
seguidores hacia las corporalidades analizadas, en otras ello se traslada al DM (bandeja
privada de mensajes) o a la vida cotidiana, cuestion que es resaltada por las propias
deportistas a través de publicaciones en que evidencian dicha situacion, lo cual opera como
respuestas abiertas, discursos o testimonios.

Podemos detectar el fenomeno descrito basicamente en tres submundos. El primer
caso son mujeres que practican disciplinas de fuerza como la halterofilia, el levantamiento
olimpico, el powerlifting, el crossfit u otras. En este nivel, nos encontramos con deportistas
de élite donde la valoracion estética que se hace de sus cuerpos generalmente va vinculada a
las capacidades y habilidades que tienen y realizan con ellos. De forma muy minoritaria, es
posible hallar referencias, alusiones y comentarios negativos, los cuales suelen ir asociados
al tamafo o las proporciones corporales. Como respuesta, podemos aludir al discurso de la
crossfitera Laura Horvath (@laurahorvaht), considerada como “the fittest woman on earth”)
al ganar los Crossfitgames de 2023, quien menciona en su cuenta el orgullo por las
capacidades de su cuerpo por sobre una estética tipo “Barbie” (Crossfitgames).

13¢S6lo por nombrar ejemplos: en lo que respecta al ambito de la salud, la introduccién de técnicas como
el Body Image Program para abordar trastornos de dismorfia o la alimentacion intuitiva como especializacion
en el &mbito de la nutricion. En la moda: la aparicion cada vez mas masiva de corporalidades grandes asi como
la apertura de campos de disefio independiente para cuerpos diversos e, incluso, el triunfo de campafias como
la ley de tallas en Argentina. En el ambito del trabajo fisico, la aparicion de gimnasios inclusivos y la
diversificacion de sistemas de entrenamiento no peso centristas a través de profesionales o deportistas cuyos
propios cuerpos desafian también los canones de lo que visualmente asociamos a una figura ejercitada”
(Radrigan y Orellana, “Desmantelando”).
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Fuera del ambito competitivo, y trasladdindonos mdas a la virtualizaciéon del
“gimnasio”, podemos ver la exposicion de mujeres semiprofesionales, entrenadoras o
personas comunes que dedican parte importante de su tiempo a la construccion de masa
muscular y trabajo de fuerza, privilegiando una estética donde lo que prevalece son,
justamente, estos aspectos. Popularmente, este tipo de deportistas son conocidas como
“muscle mummies”.

En este espectro notamos reacciones ambivalentes vinculadas con el primer nivel
mencionado (donde el cuerpo es valorado en tanto es capaz de realizar alguna actividad
sobresaliente), pero que también oscilan entre la admiracion y el rechazo. En esta linea, un
comentario comun es el “te ves como hombre / pareces hombre”, lo cual vemos, por ejemplo,
en la cuenta de la levantadora de pesas Laura Barito (@burritos_and adhd), quien alude
persistente y directamente a criticas hechas por hombres cisgénero sobre la “masculinidad”
de su aspecto.

En la medida en que los cuerpos de las muscle mummies se aproximan a la “figura
del reloj de arena”, el acercamiento a su valoracidon en términos erdticos suele crecer, sin
embargo, ello también da paso a la reprobacion/condena. Especificamente en este punto,
vemos que la exposicion de estas corporalidades en tanto deseables, o que denotan
pornificacion, puede ser vista como algo negativo y a llevar a catalogar a la atleta de “poco
seria” o directamente de ‘“zorra” (s/uf). Un ejemplo de ello es Kelly Matthews
(@kellymatthews), cuyo cuerpo podria catalogarse dentro del canon pornificado mainstream,
con fuerte focalizacion en los gluteos como zona erotizante. Si bien ella es consciente y hace
uso de su corporalidad para la venta de productos (ropa deportiva) y servicios (de
entrenamiento), constantemente hace ver su molestia respecto a prejuicios sobre su
sexualidad. Un momento emblematico resultd la respuesta que dio a un sujeto que la acuséd
de representar la “zorrificacion del fitness” (slutification of fitness), ante lo cual la atleta
generd una serie de videos!* y una coleccion de camisetas'® de la mano de la viralizacion de
hashtags como #liftheavybeslutty o #slutification.

En ultimo caso, encontramos la presencia de mujeres fuertes y gordas que, ya sea
desde el activismo corporal o simplemente por la exposicion de un cuerpo no-normativo,
ejercen una disrupcion en la visualidad mainstream asociada a lo fitness. En estos casos, las
valoraciones positivas suelen ser nuevamente asociadas a las destrezas fisicas mas que a la
estética corporal. Pero existe una cantidad menor de comentarios respecto a esto ultimo que
irian en el sentido de resaltar la “belleza en todo tipo de cuerpos” (enmarcados en las
prerrogativas de los movimientos #bodypositive o #bodyneutrality). Sin embargo,
independiente de su fuerza o masa muscular, muchas veces vemos reacciones que aluden a
un supuesto “fracaso” del entrenamiento o a una “falta de resultados” del mismo, seguido de
consejos (de tinte propositivo o negativo) para la pérdida de peso/grasa. Al respecto, una
cuenta que ejemplifica completamente esta situacion es Sporty Beth (@Sportybethct),
crossfitera gorda de nivel avanzado y preparadora fisica, quien, de forma constante, refiere
al tema a través de sus reels.

Considerando que la “resistencia” de la mujer forzuda opera como alteracion en la
mirada o en la percepcion de otros, nos preguntamos por los niveles de incidencia que ello

4Ver, por ejemplo, Matthews: https://www.instagram.com/kellylmatthews/reel/Cnzv5FoufgO/

5Ver Matthews: https://www.instagram.com/kellylmatthews/p/Cn7K5SBsa5u/?img_index=1
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tiene en personas que no pertenecen a comunidades progresistas, pero también a ojos de las
propias disidencias: “en la vida offline las disidencias estan en ocasiones marcadas por la
escasez de grupo, de comunidad, mientras que en Internet hay abundancia de todo, incluso
de subversion” (Pichel-Vésquez 29).

Respecto a lo primero y atendiendo a los tres submundos expuestos, un cruce
transversal y general que podemos percibir, es que el feedback negativo que se manifiesta es
generado por hombres. Podriamos atribuir esto a la amenaza a la heterosexualidad obligatoria
masculina mencionada antes, aspecto que aparece a costa del desprecio de lo que se considera
disidente a la norma y donde todas las “practicas de subordinacion frente a sexualidades no-
normativas son toleradas y mantenidas como fuentes de gozo privado, pero se tornan objeto
de violencia excluyente cuando el gozo de lo prohibido se hace ptblico” (Gémez 72). En esta
linea, el propdsito de estos comentarios tiene un objetivo de subordinacion: lo que se busca
es “advertir sobre los riesgos de subvertir un orden jerarquico” (Gémez 73).

No obstante, pareciera ser que el flujo y la sobresaturacion de informacion que existe
en el medio, unida a opiniones constantes y cambiantes de usuarios, acaba por neutralizar
toda reaccion, generando lo que Tisseron llama una “domesticacion de la mirada” o
“movimiento de integracion psiquica de lo monstruoso en las representaciones colectivas”
(22). Segln el autor, dicha situacion viene precedida y acompafiada de un proceso de
asimilacion de la imagen donde el abarrotamiento y la variabilidad de la misma se vuelven
totalizantes, por tanto, se “suaviza” la condicion grotesca o perturbadora de las visualidades
de resistencia.

Paralelamente, y respecto de las performatividades de activismo, también es posible
notar que acaban por convertirse en nuevas normativas:

De esta forma, en determinadas ocasiones, se comienza una deriva mercantilista de

la performatividad, de la individualidad y de la vulnerabilidad donde siempre se

busca ser mas disidente que..., mds correcta que..., mas vulnerable que... Nos

buscamos marcar como ejemplares Unicos y supra-morales de la humanidad para

que se nos vea, para existir en Internet pero también para existir en los procesos de
globalizacion offline que se estan dando en nuestras vidas (Pichel-Vasquez 29).

Aqui podemos enlazar con la critica al fenomeno del emprendedor de si explicada

anteriormente en la medida que la fuerza no es solo un atributo estético, sino un factor

“interno”, un valor. El “ser fuerte” implica una actitud y forma de ser frente a las adversidades

de la vida, por lo que, en la mujer, el “cuerpo fuerte” es un simbolo de trabajo sobre si para

ser una persona emprendedora, independiente, empoderada, productiva. En la asuncion de

dichos principios (ciertamente positivos) como profundas normativas vitales, se refleja una

internalizacioén de determinados imperativos que, muchas veces, escapan a la conciencia, lo
que da cuenta del control del capitalismo sexual de plataformas:
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Esta produccion incesante de datos, es gestionada por esta gubernamentalidad
algoritmica que se alimenta de nosotros, que devuelve esa informacion en virtud de
correlaciones de gustos, de emociones, de deseabilidad, por tanto los
cuerpos/emociones terminan adhiriéndose a las redes sociales, mientras estas
ultimas, les producen y les moldean. La digitalizacién del mundo, a través de las
aplicaciones virtuales no devuelve nuestra imagen reflejo como en lo analégico, sino
que éste da un destello equivoco de nosotros, transformandose en formas
psicopoliticas (Han, 2014b) de control muy agudas y especificas, que son

personalizables y por tanto se estan actualizando continuamente (Cid 19-20).

Conclusiones

Hemos propuesto que las redes sociales con alto protagonismo de la imagen-cuerpo expanden
de manera directa el fendmeno de pornificacion de la cultura del fitness. Ello implica no solo
la difusion y el establecimiento de canones corporales de belleza y erotismo, sino la
internalizaciéon de valores especificos que se asumen como parte de adquirir estas
corporalidades. Control, disciplina, voluntad y autonomia se transforman, asi, de atributos
positivos a profundos mandatos integrados como normativa por los sujetos, manifestados
como emblemas del sistema neoliberal.

En la pornificacion del fitness, la incidencia del aparato camara es central en el
establecimiento de ldgicas de produccion de encuadre y mirada, del mismo modo que sucede
con la promocion de performatividades en las cuales ciertas poses y gestualidades del cuerpo
deseable se vuelven identificables y caracteristicas. Aqui, la espectacularizacion del vigor y
la exposicion del cuerpo fuerte y potente en esfuerzo son rasgos particulares, que se
manifiestan de forma comun en hombres y mujeres.

En este proceso, podemos distinguir la exposicion/representacion de corporalidades
que se acercan mas a tipologias del capital sexual hegemonico que otras que generan ciertas
visualidades de resistencia a través de sus performatividades, siendo la “mujer forzuda” un
ejemplo bastante claro de las tensiones y contradicciones que las resistencias corporales
generan en Instagram. En relacion con ello, resaltamos como en esta red social la instalacion
de discursos de disidencia sobre el cuerpo no debe entenderse en la 16gica negacion/oposicion,
sino como un efecto de alteracion en la percepcion del otro. Esto se manifestard, en Instagram,
a través de un feedback negativo sobre los cuerpos, respecto al tamafio, la forma o el caracter
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disruptivo de género. Estos comentarios, realizados generalmente por hombres, tanto de
forma publica como en la bandeja de mensajes, son abordados por las deportistas de forma
directa a través de respuestas o testimonios. Con todo, el disruptivo que se genera parece
verse diluido tanto en la emergencia de nuevas normativas para los mismos circuitos
progresistas, como en la domesticacion de la mirada que se produce en un contexto de
saturacion de informacién, o en la absorcion de las performatividades y discursos en otras
disciplinas o sistemas de marketing de la cultura mediatica.
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Resumen. Este articulo presenta los resultados de una investigaciéon sobre una intervencion
didactica interdisciplinaria en un colegio de Providencia, Chile, con el proposito de promover la
apreciacion de la cultura tradicional en estudiantes de 4° basico en las asignaturas de Musica y
Lenguaje y Comunicacion. Se emplea la metodologia Orff, enfocada en el aprendizaje a través del
juego, el ritmo y el canto. La investigacion utiliza un enfoque cualitativo y sociocritico, empleando
diversas herramientas, como fichas de trabajo, audios, videos y cuestionarios, con consideraciones
¢ticas al trabajar con estudiantes menores de edad. La propuesta de intervencion incluye etapas
como diagnostico inicial, exploracion musical y creacion de versos populares con instrumentos
Orff, asi como un encuentro con cantoras populares para aprender sobre el guitarrén y la creacion
de poesia popular.

Palabras clave. Cultura tradicional, Poesia, Canto a lo poeta, Educacién musical.

Abstract. This article presents the results of a research on an didactic intervention in a school in
Providencia, Chile, with the purpose of promoting the appreciation of traditional culture in 4th
grade students in the subjects of Music and Language and Communication. The Orff methodology
is used, focused on learning through play, rhythm and singing. The research uses a qualitative and
socio-critical approach, using various tools such as worksheets, audios, videos and questionnaires,
with ethical considerations when working with underage students. The intervention proposal
includes stages such as initial diagnosis, musical exploration and creation of popular verses with
Orff instruments, as well as a meeting with popular singers to learn about the guitarron and the
creation of popular poetry.

Keywords. Traditional culture, Poetry, Poetic singing, Musical education.
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El curriculum de educacion nacional destaca la importancia de estudiar la cultura tradicional para
lograr un desarrollo integral de las y los estudiantes (MINEDUC “Bases” 64), por lo que este
articulo aborda la intervencion didactica entre las asignaturas de Musica y Lenguaje y
Comunicacion con el fin de fomentar la apreciacion por la cultura tradicional en estudiantes de 4°
basico de un colegio de Providencia.

Antecedentes teoricos

La cultura tradicional es un conjunto de conocimientos, practicas y valores transmitidos de
generacion en generacion que reflejan la identidad de comunidades y grupos sociales a nivel
mundial. La Organizacién de las Naciones Unidas para la Educacion, la Ciencia y la Cultura
(UNESCO) define la cultura tradicional y popular como “el conjunto de creaciones que emanan de
una comunidad cultural fundadas en la tradicion” (248). Estas creaciones se transmiten oralmente
y abarcan diferentes formas, como la lengua, la literatura, la musica, la danza, los juegos, la
mitologia, los ritos, las costumbres, la artesania, la arquitectura y otras artes. Asimismo, Sepulveda
senala que la cultura tradicional es la base de la identidad cultural de un pueblo y que las
manifestaciones culturales son una forma en que una comunidad se expresa y se define a si misma.
Esta sabiduria, agrega, es el conjunto de expresiones de la tradicion oral y refleja la identidad de
comunidades y grupos sociales por todo el mundo (64-65). Por su lado, Soublette comenta que esta
sabiduria popular se ha transmitido a través de la poesia cantada que en Chile denominamos “canto
a lo poeta” (236).

Por todo lo senalado, el enfoque educativo del Ministerio de Educacion (MINEDUC) a
proposito de la cultura tradicional espera que los estudiantes de primero a sexto basico adquieran
conciencia de que su entorno no se limita Unicamente a lo inmediato, sino que est4 influenciado
por procesos historicos y culturales mas amplios que moldean la realidad actual (“Bases” 29).
Igualmente, en los estandares de la profesion docente (EPD) para las carreras de pedagogia en
musica, se insiste en que el profesor/a utilice enfoques educativos basados en proyectos
colaborativos con el objetivo de fomentar, entre los estudiantes, la interaccion social, la reflexion
y la expresion de diversas formas musicales teniendo en cuenta su contexto cultural. Ademas, se
promueve la participacion ciudadana y se enfatiza la importancia de valorar la cultura local como
parte fundamental en la construccion de la identidad, la formacion de juicios estéticos y la
percepcion personal (MINEDUC, “Estandares” 100).

Asimismo, en los recursos digitales del curriculum nacional docente del MINEDUC,
encontramos diversos usos de los términos para abordar el contenido relacionado con las
tradiciones chilenas en diferentes asignaturas, como es el caso de Educacion Fisica y Salud, donde
se hace referencia a la “musica folcldrica”; en Historia y Geografia y Ciencias Sociales, donde se
mencionan las “tradiciones folcloricas”; en Lenguaje y Comunicacion se trabajan los “cuentos
folcloricos”, y en Musica se aborda el “folclor” y las “raices folcloricas”. De esta manera, en el
contexto del aula, es fundamental no solo abordar el repertorio de musicas tradicionales o
folcloricas, sino también explorar la cultura asociada a la musica estudiada, pues como sefialan
Valverde y Godall, “la participacion de un cultor en el aula para explicar desde su experiencia el
rol que cumplen las musicas tradicionales en los lugares en que estas se desarrollan, puede
contribuir de manera significativa al aprendizaje de los estudiantes” (26). En otras palabras, el uso
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de estas musicas en la escuela facilita el abordaje de diversos tipos de aprendizajes, incluyendo
aspectos musicales y transversales, que son esenciales para el desarrollo integral de las y los
estudiantes en el ambito escolar. Con ello se reconoce la importancia de comprender el trasfondo
cultural en que se desenvuelve la musica tradicional o folclorica al ser incorporada en el entorno
educativo.

Para los efectos de esta investigacion, se parte del concepto de “musica folcldrica” definido
en los glosarios del Programa de Estudio de Musica como: “Musica tradicional de un pueblo,
originalmente an6nima y de transmision oral. Este término se extiende a musicas de autor conocido
inspiradas en el folclor” (158).

Acercamiento a los conceptos para la ensefianza escolar
El folclor, el canto a lo poeta y la décima

El concepto de folclor abarca expresiones culturales arraigadas en la tradicion, con origenes que se
remontan a tiempos antiguos. Para el Ministerio de las Culturas, las Artes y el Patrimonio
(MINCAP), “bajo el término de folclor se reconoce a manifestaciones culturales tradicionales
cuyos origenes se remontan a un pasado remoto, estan vinculadas a las comunidades, y forman
parte de las tradiciones que dan contenido a las identidades de los pueblos” (Conceptualizacion 7).
Esta categoria se utiliza para abordar una amplia variedad de tradiciones, creencias, practicas y
expresiones artisticas que han sido transmitidas de generacion en generacion dentro de una
comunidad o grupo cultural especifico.

Marti sefiala que el término “folklore” representa claramente una creacion académica
destinada a abordar una seccion especifica del amplio espectro cultural humano (83). Esta reflexion
nos lleva a cuestionar si se ha logrado verdaderamente articular una definicion que sea completa y
atingente en este contexto. Para Rodriguez, cuando se examina este término y se reflexiona sobre
¢l, se ve como un tema dentro del campo de estudio de la antropologia y se describe como una
forma de cultura parcial porque no cubre todos los aspectos de la vida humana, sino que se centra
en expresiones culturales especificas. Ademas, se presenta como una realidad separada del resto
de la cultura, puesto que se destaca la cultura popular a través de dramatizaciones y recreaciones,
lo que actiia como una respuesta a una identidad amenazada frente a los cambios y la pérdida de
sus fuentes originales (208).

A pesar de que existen definiciones oficiales a nivel mundial, surgen objeciones
sustanciales, lo que nos hace reflexionar sobre la naturaleza de la musica tradicional que varia de
una persona a otra debido a sus experiencias personales, gustos y perspectivas individuales, lo que
complejiza la posibilidad de definirla. Desde el MINCAP, se reconoce, ademas, que “la ausencia
de informacion actualizada sobre el campo del folclor nacional constituye un problema legitimo de
investigacion para las politicas culturales de Chile” (Conceptualizacion 8).

En el portal Memoria Chilena de la Biblioteca Nacional se menciona que el canto a lo poeta
es “una de las expresiones literarias mas importantes de la cultura popular chilena” y se manifiesta
a través del canto en “décimas”, estrofa poética compuesta por 10 vocablos octosilabos que
combinan aspectos literarios con una interpretacion simbolica del mundo. Astorga dice que esta
antiquisima practica perdura con vitalidad plena en la region central de Chile y que es una expresion
de poesia cantada que emplea principalmente los versos de la cuarteta o copla y la décima espinela
(56).
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Por consiguiente, el MINCAP realza la importancia del canto a lo poeta “dado el valor
patrimonial y la importancia del rol que ha jugado este arte lirico en la configuracion de la cultura
campesina chilena” (Conceptualizacion 8). Pero ademas, este no solo se constituye como un
testimonio historico, sino también como un valioso recurso educativo que favorece la transmision
de conocimientos y tradiciones. Su preservacion y ensefianza no solo fomentan el respeto por la
herencia cultural, sino que ofrecen a las nuevas generaciones una ventana a la riqueza poética y
musical de la historia chilena, lo que fortalece su identidad y apreciacion de las raices culturales.

El cultor y el guitarrén

Acerca del concepto de “cultor/ra”, la Real Academia Espafiola (RAE) lo define
como “que cultiva, que cria” y el MINCAP, en su glosario, precisa que es “quien crea, cultiva,
recrea, transmite y adapta conocimientos, expresiones y técnicas de patrimonio cultural inmaterial
que se encuentran arraigadas en las tradiciones culturales” (154). Un cultor/ra, por lo tanto, es quien
se dedica a desarrollar estas expresiones, ya sea de manera individual o colectiva, de acuerdo a
formas de organizacion y codigos propios de su comunidad.

En relacion con el “guitarrén chileno”, la Asociacion Nacional de Poetas Populares y
Payadores de Chile (AGENPOCH) nos dice que es un instrumento musical tradicional chileno de
menor tamafio que la guitarra contemporanea. Sus cuerdas se organizan en “Ordenes”, grupos
afinados en un mismo tono, y, a diferencia de la guitarra barroca, posee 6érdenes multiples de entre
3 y 6 cuerdas en lugar de dobles. Una caracteristica distintiva del guitarron chileno son los
“diablitos” o tiples, que consisten en 4 cuerdas colocadas fuera del batidor, dos a cada lado, que se
extienden desde el puente hasta el extremo de la caja de resonancia, junto al mastil (8-9).

Asi, el guitarron chileno es el instrumento mas caracteristico de Chile, pues hasta mediados
del siglo XX fue el més representativo de los cantores a lo poeta y payadores de Pirque y sus
alrededores. “Hoy el guitarron ha comenzado a interesar fuertemente a payadores jovenes, que han
hecho del instrumento un emblema del renacimiento del canto en contrapunto o paya” (MINCAP
31).

Tradicion e identidad

Los conceptos de tradicion e identidad han sido revisados en el diccionario digital del portal Chile
para Ninos de la Biblioteca Nacional de Chile. “Una tradicidon es una creacion, actividad, rito o
costumbre, que se transmite de generacion en generacion al interior de una comunidad” (Chile para
Nifios, “Tradicion”) . En esencia, la tradicion es heredada y contribuye significativamente a la
identidad. Por su parte, la “identidad” es definida en esta misma pagina como “‘el conjunto de rasgos
propios de una persona o comunidad que lo caracterizan y lo hacen ser distinto a los demas.
Nuestros rasgos, costumbres, oficios, platos tipicos, expresiones y celebraciones, entre otras
muchas cosas, conforman nuestra identidad” (Chile para Nifos, “Identidad”).

Método
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El presente trabajo se enfoc6 en la descripcion y el andlisis de una unidad didactica conjunta de las
asignaturas de Musica y Lenguaje y Comunicacion, organizada con el objetivo de fomentar la
apreciacion por la cultura tradicional a través de la musica y la poesia popular. La unidad,
compuesta por nueve sesiones, abord6 diferentes aspectos de esta tradicion recogiendo
preconceptos y conocimientos previos, introduciendo elementos clave y profundizando en la poesia
popular, especialmente en la décima y la cuarteta.

En ella se incentivo la creatividad de los estudiantes, quienes escribieron versos octosilabos
en cuartetas y participaron activamente en la expresion artistica y musical utilizando el cuerpo
como un instrumento musical, de acuerdo con la metodologia Orff, dado que estas actividades
“permiten una educacion del ritmo a través de movimientos del cuerpo que producen sonidos y no
requieren una coordinacion muy precisa” (Pascual 210). Asimismo, se recibi6 una visita de una
poeta y una guitarronera, ambas cantoras populares de Pirque, lo que permitid compartir
experiencias y conocimientos e involucrar a las y los estudiantes en la tradicion del canto a lo poeta.

El articulo, basado en una investigacion-accion cualitativa, evalud el impacto de esta
actividad para indagar en la comprension y la apreciacion logradas por las y los escolares de 4°
basico mediante la experiencia activa de una manifestacion tradicional vigente en la region
metropolitana. Con el objeto de evidenciar visualmente los cambios presentados, se analizo
la relacion porcentual obtenida luego de la aplicacion de las fichas inicial y final.

Participantes

La investigacion se llevo a cabo con un total de 22 estudiantes de 4° basico en un colegio particular
de Providencia, Chile, compuesto por 13 nifios y 9 nifias, con edades entre 8 y 9 afios.

Disefio de la investigacion

La investigacion adoptado como enfoque el paradigma sociocritico al centrarse en la reflexion en
torno a la practica y la experiencia de la autora en el &mbito escolar. Lopez y Loria dicen que este
paradigma busca generar transformaciones en grupos sociales especificos mediante la reflexion y
la accidn con el objetivo de involucrar a estos grupos en la solucion de sus problemas, fomentando
asi la colaboracion para lograr un bien comun (cit. en Loza et al. 33).

El método de investigacion en educacion es cualitativo. Waldemar plantea que esta forma
de investigacion se caracteriza por ser flexible, sistematica y critica en el estudio de los patrones
de comportamiento de los agentes educativos. Examina como se transmiten conocimientos y
aprendizajes en entornos naturales, asi como las diversas formas de ensefianza-aprendizaje y la
vida académica dentro de la estructura social a la que pertenecen. El maestro investigador
cualitativo se presenta como un actor social que participa activamente e interactia con los sujetos
de estudio, buscando comprender, interpretar, criticar y mejorar continuamente el sistema
educativo a través del analisis de las huellas pedagdgicas. “No es lo mismo interactuar con personas
que con objetos” (Waldemar 3).

La metodologia corresponde a una investigacion-accion practica, dado que con esta
indagaciéon se pretende mejorar la experiencia educativa frente al aprendizaje de las
manifestaciones culturales a través de actividades mayormente participativas y reflexivas. Para
Latorre este tipo de investigacion “se considera como un instrumento que genera cambio social y
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conocimiento educativo sobre la realidad social y/o educativa, proporciona autonomia y da poder
a quienes la realizan” (23).

Para resguardar los principios éticos de la investigacion, al ser el objeto de estudio menores
de edad, se solicit6 a las madres, padres y tutores la autorizacion explicita para que participaran.
Los nombres de las y los estudiantes no son publicos y los registros fotograficos o audiovisuales
de las actividades solo se utilizaron para uso interno de la investigacion y no fueron ni seran
publicados sin el consentimiento de los menores, madres, padres y tutores.

Atendiendo a criterios de calidad cientifica, especificamente al de credibilidad, Erazo se
refiere a la importancia de establecer la confianza en la verdad de los descubrimientos. La respuesta
a este desafio implica contrastar las creencias e interpretaciones del investigador con las creencias
e interpretaciones de otras fuentes. La misma autora habla, también, de la aplicabilidad de la
intervencion, con lo cual se refiere a la posibilidad de transferir los resultados a otros contextos
similares. Esto se logra mediante una descripcion detallada de las condiciones en que estos se
generaron (128) y a la neutralidad abordada “mediante la conformabilidad de los datos producidos,
recurriendo a la triangulacion, la reflexion epistemologica y la verificacion” (129).

Finalmente, las conclusiones de la investigacion se realizaron reconociendo la necesidad de
explicitar los procedimientos en el andlisis de los datos cualitativos con la intencion de fomentar la
sistematizacion de la recoleccion, la codificacion y los andlisis de los datos cualitativos para la
generacion de teoria. Esto se hace cuestionando la aplicabilidad de los criterios y estdndares de
rigor cientifico cuantitativos como medidas adecuadas para evaluar la credibilidad de la teoria
derivada de la investigacion flexible (Erazo 131).

Resultados

Los resultados de la intervencioén didactica presentada en este documento buscan mostrar los
efectos en la apreciacion de la cultura tradicional chilena en escolares de 4° afio de educacion
basica. A través de un enfoque participativo y practico distribuido en nueve sesiones, la
intervencion explora manifestaciones como la creacion de versos, la poesia, el canto popular y el
uso de instrumentos tradicionales, como el guitarrdn, la guitarra traspuesta y el rabel. La intencion
no solo es impartir conocimientos, sino fomentar la expresion a través de la creacion de versos,
cuartetas y décimas.

El relato detallado de estas sesiones proporciona una vision completa de como la
intervencion evoluciona desde la presentacion inicial de la unidad hasta la culminacién con una
presentacion para los apoderados. En primer lugar, se describen las actividades de las nueve
sesiones, seis clases planificadas y tres emergentes. Ademas, se incorporan ideas clave extraidas
del diario de campo que permiten apreciar aspectos de la implementacion. En segundo lugar, se
exponen experiencias y comentarios vivenciados en el encuentro con cantoras guitarroneras de
Pirque, resaltando como las y los estudiantes no solo fueron testigos de esta manifestacion cultural,
sino que, al haber explorado con anterioridad la creacion de rimas y cuartetas, lograron una mayor
comprension de la riqueza cultural presentada por las cantoras. En tercer lugar, se analizan los
cambios en el dominio de conceptos e ideas a partir de la comparacion de las fichas aplicadas al
inicio y al final de la intervencion, lo que evidencid como la practica de la creacion poética
contribuy¢ a fortalecer la comprension de los estudiantes sobre la muestra cultural.
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Figura 1. Resumen de la secuencia didéctica para el desarrollo de manifestaciones tradicionales

Araneda, R. (1998).

Sesion 1 Sesion 2 Sesion 3 Sesion 4 Sesion 5 Sesion 6 Sesion 7
Diagnostico de | Vocabulario. El canto La La Practica. | Guitarroneras
conceptos, Cantores popular y la | entonacion. entonacion, de Pirque.
elementos, populares. rima., “Rosa, la afinacion y
imagenes y El toquio y la romero y el el canto.
audio de entonacion. aleli”
mamf'es'tacwne Guitarra L G
s tradicionales. traspuesta, .
o de rimas.
guitarron y
rabel.
Identificar . ..
Conocer Escuchar Analizar EJ ecutar Revisar y Experiencia
Cantar Leer Crear Ajustar

Fuente: Elaboracion propia. [lustracion: Meneses.
Descripcion de las sesiones de la intervencion didactica
Clase 1

Inicio. Presentacion de la unidad, los objetivos y la descripcion general de las actividades a realizar
en las nueve sesiones. Luego se realiza una experiencia de indagacion mediante la ficha de trabajo
N° 1 que cada estudiante recibe, con el fin de recoger preconceptos y conocimientos previos para
establecer definiciones de conceptos clave, identificar elementos y actividades propias de la cultura
chilena y reconocer imagenes y audios de musica tradicional.

Desarrollo. Para adentrarse en las manifestaciones tradicionales chilenas vigentes en la
Region Metropolitana, los estudiantes leen y trabajan en grupos con cartillas informativas acerca
de la trilla, la cruz de mayo, Cuasimodo y los cantores populares, a partir de las cuales desarrollan
un vocabulario en el cuaderno basado en los conceptos mencionados en la ficha N°1. Tras esto, se
organizan en grupos y escogen una de las manifestaciones vistas en las cartillas para presentarlas
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frente al curso. Durante el trabajo, cada grupo logré6 comentar con propiedad parte de la
informacion que contenian las cartillas, sin embargo, esto no dio tiempo suficiente para trabajar el
vocabulario planificado para ese dia, por lo que se decidio ir completando en futuras clases.
Finalmente, los estudiantes elaboraron entrevistas sobre este tema de no mas de tres preguntas para
aplicar en casa a sus familiares.

Cierre. Se realiza una sintesis del trabajo de las cartillas destacando la participacion de los
estudiantes y su capacidad para seleccionar y presentar una manifestacion cultural especifica. Se
enfatiza la relevancia de este aprendizaje para la comprension y el aprecio de la riqueza cultural
chilena. Se asigna a los estudiantes la tarea de aplicar las entrevistas elaboradas en casa para
fomentar la conexion entre la educacion formal y las experiencias familiares, y consolidar el
aprendizaje en un contexto mas amplio.

Clase 2

Inicio. El estudiantado recuerda la actividad grupal acerca de las manifestaciones tradicionales
trabajadas en la clase anterior y realiza nuevamente una breve discusion acerca de lo que entienden
y aprendieron sobre estas para, luego, de manera voluntaria, compartir las respuestas de las
entrevistas realizadas en casa y comentarlas.

Desarrollo. Se realiza la introduccion con la ficha de vocabulario, y se anima a que las y
los estudiantes la completen a medida que vayan comprendiendo los conceptos durante las clases.
En relacion con la ficha de vocabulario, se observa que los estudiantes muestran preocupacion por
copiar las respuestas correctas. Frente a esto, se considera mas productivo que la completen usando
sus propias palabras para asegurar su comprension (Figura 2).
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Figura 2. Ficha de vocabulario que van completando con sus propias palabras

I VOCARAANO
Asigratins: Moves
Nivel: 4" Sbse
Unidad Culure 1 st onm
Nowmbee - ——
M —————— et -
s -

Fuente: Tomado de una de las clases analizadas.

Posteriormente, observan el primer extracto de videos seleccionados de Youtube de algunos
cantores populares de la Regiéon Metropolitana, como Francisco Astorga, Santos Rubio, Osvaldo
Ulloa, Constanza Ceballos y Myriam Arancibia, quien ha sido invitada a realizar un taller de poesia
popular en la clase 7. En general, los estudiantes muestran bastante interés y escuchan atentamente.
Luego, se les presentan algunos conceptos, como “el toquio” y “la entonacion”, para introducir la
melodia tradicional en guitarron de “Rosa, romero y el aleli” que servirda como base durante esta
intervencion.

Después de la introduccion, los estudiantes escuchan y observan la interpretacion de
instrumentos tradicionales utilizados en el canto popular, tales como la guitarra, el guitarrén y el
rabel. Posteriormente, se presenta en vivo el rabel, el cual es destacado como uno de los
instrumentos tradicionales chilenos. Durante esta actuacion en directo, la participacion de toda la
clase al cantar la entonacion de la cancidon mencionada genera alegria y aplausos.

La clase contintia con la lectura y la audicion de diversas formas poéticas, incluyendo rimas,
cuartetas y décimas de la ficha N° 2. Se exploran las cuartetas octosilabas de la poesia “La brujita
dorada” (Paz 6) y las décimas de “Versos a pajaros y arboles” (Castro 112). A continuacion, los
estudiantes escuchan la melodia del canto popular “Rosa, romero y el aleli” interpretada y cantada
por la profesora. Posteriormente, se involucran en un trabajo ritmico de la melodia utilizando el
cuerpo. Para finalizar, entonan algunas de las cuartetas del poema leido recientemente en clase.
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Cierre. Se coteja y revisa el trabajo en torno a la relacion del ritmo con las palabras de la
poesia y la entonacion “Rosa y romero”.

Clase 3

Inicio. La clase se inicia recordando la reflexion realizada la sesion anterior acerca de la estrecha
relacion existente entre la poesia y la musica. Luego, se motiva a los estudiantes mostrandoles un
par de palitos de comida china, que seran utilizados como instrumentos de percusion en las
actividades planificadas para la jornada.

Desarrollo. En esta clase el trabajo se centra en la poesia popular a través de la exploracion
de las diferencias entre la décima y la cuarteta y el reconocimiento de sus estructuras, estrofas,
versos y rimas. Posteriormente, se analizan las estrofas de la poesia “Anita y el conejo” (Paz 13),
cuyos versos tienen una métrica de octosilabos, utilizando la informacién proporcionada en la ficha
N° 3. Se incorpora el concepto de sinalefa, se muestran ejemplos y se identifican en la poesia.

Figura 3. Ficha N° 3 de exploracion de una cuarteta

salio de la pantalla
Y fue a esconderse corriend
Debajo de una t’nﬂ\_d
/
Ana Maria lo vio™ q +
Y levantd la toalla, v

El conejo la abrazo \ s A

Ylametié enla B.;uum

Fuente: Tomado de una de las clases analizadas.

Se muestra a los estudiantes la secuencia ritmica de la entonacién “Rosa, romero”
acompafiados con dos planos sonoros basados en la metodologia Orff para trabajar el ritmo con el
cuerpo y la percusion de los palitos de comida china.
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Figura 4. Ejemplo de la escritura ritmica de la entonacion de “Rosa, romero y el aleli” con
acompafiamiento de planos sonoros

Palmas 2BJ_JQJ el ﬂ J—‘]-JTJ 'I g
WOSEpJJ M AN VNN
Pies 3J_=|J_=\J J_:IDJ ﬂﬂJ EDJ2
w10 ) ) 2.0l 3
wyd L) ) ) ) ) )
30 ol lnallnall

A e B s B e B e B S s OO

3 T A A Y
1 e e e s
G e ) e 3
ARG YASEIAS VRSB IENE'
d,J—Jﬂ‘l EDJ_JJ_I 2J__IJDJ_.IJ£

Nota: La figura muestra tres planos sonoros basados en los ejemplos de la metodologia Orff.
Fuente: Pascual.

Se divide al curso en filas para que cada estudiante vaya realizando los diferentes ritmos.
Los nifios y nifias se desplazan llevando un pulso constante mientras realizan la actividad,
aplicando la metodologia corporeizada. Luego realizan la lectura ritmica de la linea principal con
las palmas, seguido de la lectura ritmica de la segunda linea percutiendo en las rodillas y luego la
lectura ritmica de la segunda linea percutiendo con los pies. Finalmente marcan el ritmo de la linea
principal con algin instrumento de percusion no convencional, en este caso palitos chinos, y le
agregan la lectura de la poesia octosilaba trabajada en clases.

Después de haber completado con éxito el trabajo ritmico asociado a la lectura ritmica de
la poesia, los estudiantes se agrupan en parejas para iniciar la creacion de un verso octosilabo. En
esta fase, utilizan los palitos chinos como herramienta para marcar el ritmo de su creacion. Después
presentan la actividad al conjunto del curso, compartiendo asi los resultados de su colaboracion y
expresion creativa. Finalmente, cantan una cuarteta de la poesia trabajada en clases con la
entonacion de “Rosa, romero y el aleli” marcando el ritmo con los palitos chinos.

Cierre. Los estudiantes muestran el verso que han creado marcando el ritmo con los palitos
chinos, leyendo o cantando la entonacién. En general logran llevar el ritmo, pero se observa
dificultad en que los versos sean octosilabos. A partir de esto se comparten impresiones del trabajo
individual.
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Clase 4

Inicio. La clase parte con la pregunta sobre cuéles son las principales dificultades que han surgido
en el trabajo. Algunos estudiantes comentan que les cuesta separar las silabas de algunas palabras.
Frente a esto se les dan las siguientes indicaciones de trabajo:

e Reunirse con su pareja de trabajo y escribir el verso creado separando las silabas métricas
de las palabras e identificar si existen sinalefas.

e Practicar la lectura ritmica y ver si coincide.

e De forma voluntaria, compartir la revision del verso copiandolo en la pizarra y analizar,
junto al curso, si cumple con la cantidad de silabas y adaptarlo.

e Analizar y discutir los resultados.

Desarrollo. Los estudiantes realizan la actividad propuesta en la ficha N° 4, que implica
leer y cantar algunos versos a lo divino y a lo humano. Los versos a lo divino, “Bendita sea tu
pureza”y “Con Dios padre yo me acuesto”, representan una décima y una cuarteta tradicional. Los
versos a lo humano son creados por el poeta Arnoldo Madariaga Lopez y pertenecen al contrapunto
llamado “El perro y el gato” (MINCAP 29) Esta experiencia resulté muy entretenida y motivadora
para los estudiantes, quienes expresaron su interés en repetir la actividad con estos versos.

Posterior a esto se reunen en grupos de 3 a 4 estudiantes y escogen un verso para desarrollar
una cuarteta. Escriben en su cuaderno 3 palabras que rimen con la tltima silaba de la palabra final
del verso escogido. Crean el segundo verso siguiendo una idea coherente con el tema. Crean un
tercer verso en que la Gltima palabra debe rimar con la tltima palabra del primer verso, ademas de
utilizar palabras copiadas en el cuaderno. Crean un cuarto verso con final libre o que rime con el
segundo verso.

Se revisan las creaciones grupo por grupo para verificar la coherencia con el tema de la
cuarteta, la métrica, las rimas y la estructura. Se observa cierta resistencia a corregir las creaciones
por cambios propuestos por la profesora, ya que un par de estudiantes expresan que “me gusta mas
como lo escribi yo”. Se procura intervenir menos en sus creaciones y que logren cantar
correctamente.
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Figura 5. Trabajo grupal en clases y parte de la ficha de trabajo con la creacion de una cuarteta

Fuente: Tomada de una de las clases analizadas.

Cierre. Los estudiantes reflexionan acerca de las dificultades de la creacion de las cuartetas.
Frente a esto, un nifio comenta: “Lo mas dificil era que el verso que sigue sea del mismo tema que
el primero”, y se enfatiza en el valor que tiene la creacion. Se comenta sobre la visita al colegio de
las guitarroneras de Pirque la siguiente semana.

Clase 5

Inicio. Lamentablemente, la visita programada de las guitarroneras se suspendi6 debido a fuertes
lluvias en Santiago. Se explica la situacion y se organiza la actividad para la clase.

Desarrollo. En esta clase, se integra al trabajo previo el solfeo de la entonacidén “Rosa,
romero” y se lleva a cabo la practica de tocar en el metal6fono. Aunque esta actividad no estaba
inicialmente contemplada en la planificacion de la secuencia didéctica, se revela como un valioso
aporte para mejorar la afinacion del canto. Posteriormente, se mantiene la continuidad con la
creacion grupal de las cuartetas, ofreciendo con ello a los estudiantes un espacio para la expresion
creativa colaborativa en el que pueden aplicar los conceptos aprendidos.

Cierre. Se revisa el trabajo de cada grupo en relacion con el grado de avance, las
dificultades que se presentaron, las ideas desarrolladas y la escritura. Cada grupo dialoga con la
profesora y el resto de sus compaiieros(as) de grupo en torno a estos temas.

Clase 6

Inicio. Conversamos acerca de una invitacion recibida por parte del colegio para presentar nuestro
trabajo musical en el acto de fiestas patrias. Dado que la creacidon de cuartetas no estaba lista,
acordamos mostrar la entonacion tocada en metaléfono cantando la cuarteta tradicional “Con Dios
padre yo me acuesto”, ademas de interpretar una estrofa del contrapunto “El perro y el gato” de
Arnoldo Madariaga.
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Desarrollo. La clase se enfocd en la preparacion de la presentacion para el acto de fiestas
patrias. Se reviso el trabajo individual, se realizaron précticas de canto y metaléfono, y se llevo a
cabo un ensayo en el lugar donde se realizard la presentacion acompanados por la profesora en
guitarra traspuesta. Durante este proceso, las y los estudiantes demostraron un entusiasmo notable,
mostrandose muy emocionados por compartir su trabajo en el evento.

Cierre. Comentan muy emocionados la visita de las guitarroneras que se realizara en la
siguiente sesion de clase. Se les indica que deberan llevar un 14piz para poder contestar al final una
ficha de recogida de informacion.

Clase 7

Encuentro con cantoras y guitarroneras de Pirque. A pesar de que nuevamente llovid en Santiago,
de todas formas se realizo la actividad. Sin embargo, las guitarroneras llegaron en diferentes
horarios debido a algunas dificultades de traslado. La actividad se llevo a cabo en un salon
dispuesto para esto, donde se ordenaron las sillas en circulo y se pusieron algunos micr6fonos junto
a una pizarra y un plumon.

Myriam Arancibia, poeta y guitarronera, comenzo su trabajo de manera especial al pedir a
los estudiantes que se vendaran los ojos. Mientras caminaba alrededor de ellos, tocd su guitarron
hasta llegar a su silla donde cantd una décima de saludo indicando al final que podian abrir los
ojos. Poco después, llegoé Pepita Muiioz, cantora y poeta popular, y se sentd junto a Myriam para
cantar algunas décimas tradicionales. Durante la interpretacion de “Manuel Rodriguez patriota”,
uno de los estudiantes expresoé su felicidad saltando en su lugar y haciendo sefias a sus compatfieros
debido al tema de la décima. Cuando se le preguntd por qué reaccionaba asi, explicd que le gustaba
ese tema en particular.

Luego, las cantoras llevaron a cabo la técnica de “el banquillo”, instando a los estudiantes
a hacerles preguntas sobre cualquier tema. Sorprendentemente, transformaron las preguntas y
respuestas en décimas, involucrando activamente a los estudiantes en el proceso creativo, quienes
se mostraron muy interesados en participar. Después de esta dindmica, colaboraron en la creacion
conjunta de una décima utilizando un dibujo que indicaba el final de cada verso qué debian repetir.
Esta experiencia Unica y participativa permitio a los estudiantes sumergirse completamente en la
tradicion del canto a lo poeta.
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Figura 6. Décima creada durante la actividad con las poetas

Fuente: Sacada del analisis de la actividad
Transcripcion:

Mi escuela es una belleza
y vuelan los pajaritos
con su canto tan bonito
al arbol y su corteza
hay que sacar la maleza
para que crezca el parral
las abejas del panal
hacen miel muy deliciosa
la disfruto muy sabrosa
mi décima es natural.

Ficha de experiencia

De la recogida de datos proporcionados a partir de la pregunta “;Cémo te pareci6 la actividad con

bh (13

las guitarroneras?”, podemos observar opiniones positivas, como los conceptos “bien”, “muy

bh (13 2 (13 2 (13

entretenida”, “me pareci6 muy buena”, “divertida”, “super bien”, “educativa”, “muy buena”,
“bacan y divertido”, “me gusté porque crean los versos en el momento” y “entretenida”. Sin
embargo, pero en menor medida, hubo opiniones negativas como “para mi fue aburrido” y “no me
gustd”, pero la mayoria de las respuestas fueron positivas, lo que indica que la actividad con las

guitarroneras fue, en gran medida, bien recibida. Las respuestas positivas sugieren que la actividad
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fue entretenida, educativa y divertida para la mayoria de los participantes, por lo que esta muestra
haber tenido un impacto positivo en los estudiantes.

En relacion con la pregunta “;Qué es lo que aprendiste de esta actividad?”, algunos
participantes mencionan que aprendieron mas sobre el instrumento musical “guitarréon” o sobre
“qué era un cantor popular”, “las décimas”, “como era el guitarrén”, “sobre la cultura popular
chilena”, “la musica y el canto a lo poeta” y “que es divertido crear rimas” y “hacer cuartetas”,
“que el guitarron se toca igual a la guitarra”, “que uno con las canciones se puede expresar
libremente”, “a ser mas creativo”, “cuartetas, décimas y el guitarrébn”. Solo dos respuestas
indicaron que no asistieron a la actividad y, por lo tanto, no aprendieron nada. En general, las
respuestas reflejan una variedad de conocimientos adquiridos, con un enfoque en aspectos
musicales, poéticos y culturales relacionados con el encuentro. La mayoria de las afirmaciones son
positivas o muestran un interés en el aprendizaje.

En cuanto a la pregunta “;Cudl es el verso que mas te llamo la atencion?”, 4 estudiantes
apuntan a que les gustaron todos los versos y 5 mencionaron “mi décima es natural”, que
corresponde al ultimo verso de la décima que crearon en la actividad con las guitarroneras.
Finalmente, como respuesta a la pregunta “;Coémo se aprende a tocar el guitarrén?”, 3 estudiantes
indicaron que se aprende “por un cultor”, ademas de otros comentarios similares, como “con
alguien que ensefie”, “con alguien cercano” y “oralmente con alguien familiar”. También comentan
como vivencia personal que “lo ensefd al final la sefiorita Miriam” y “no sé, pero una la ensefid su
esposo”, haciendo referencia a contado por la guitarronera, cuyo esposo era Francisco Astorga.

Presentacion a los apoderados

Como fase final de la secuencia didactica, se organiz6 una presentacion del curso para que los
apoderados conocieran el trabajo creativo de sus hijos e hijas. Se selecciond a algunos estudiantes
dentro del grupo para que leyeran conceptos clave trabajados en las clases, tales como “canto a lo
poeta”, “canto a lo divino y lo humano”, “entonaciones”, “guitarra traspuesta” y “rabel”. Dos
estudiantes asumieron el papel de maestros de ceremonia y presentaron a los compafieros que
cantaron sus creaciones. Los estudiantes fueron acompafiados por dos profesores de musica del
colegio, uno en guitarra traspuesta y otro en rabel.

Aunque la asistencia no fue Optima debido a que la actividad se llevd a cabo durante el
horario de clases y algunos apoderados expresaron no poder asistir por compromisos laborales, la
recepcion fue muy positiva. Algunos comentarios de los asistentes incluyeron expresiones como
“hermosa la actividad profesora, muchas gracias” y “ojald hubiera aprendido asi la musica en el
colegio”. Estos comentarios reflejan la apreciacion y la valoracion de la experiencia por parte de
los apoderados, lo que da cuenta de la efectividad de la secuencia didéctica en la ensefianza de la
musica.

Analisis de datos de la ficha de inicio y la ficha final

Las fichas de inicio y final tienen como objetivo principal desarrollar una experiencia de indagacion
de preconceptos, conocimientos previos y adquiridos acerca de las manifestaciones tradicionales.
Se divide en secciones especificas que van dando cuenta de la percepcion de distintos aspectos de
la cultura tradicional en los estudiantes antes y después de su implementacion.
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Conceptos

La identificacion con los conceptos presentados tanto en la ficha inicial como la final mostr6é que
existen dificultades para reconocer y definir palabras clave relacionadas con la cultura tradicional,
como “folclor” y “canto a lo poeta” (ver Tabla 1). Respecto a la primera palabra, es posible explicar
estos resultados por su nivel mas alto de abstraccion, lo que coincide con lo planteado por
Rodriguez (208), quien sefiala que es un objeto de reflexion considerado como parte de la
antropologia, una forma de cultura parcial, ya que no abarca todos los aspectos de la vida humana.
De igual manera, el concepto de “canto a lo poeta” ha sido menos explorado en el &mbito de la
ciencia y aiin no ha recibido una atencion exhaustiva por parte de los estudios antropologicos. Esto
se evidencia en lo expresado desde el MINCAP, que reconoce la ausencia de informacion
actualizada sobre el campo del folclor nacional (8). Sin embargo, el concepto de “décima’ obtuvo
un considerable incremento, probablemente porque esta forma poética fue trabajada de manera
empirica en el encuentro con las cantoras.

En relacién con los conceptos “cultor” y “guitarrdn”, cuyos resultados fueron los mas
acertados en la recogida de datos inicial, podemos suponer que la raiz de la palabra fue util en la
identificacion, lo que sugiere que los estudiantes pueden haber utilizado el conocimiento de
palabras relacionadas para deducir sus significados. En la recogida de datos final, el dominio fue
sobresaliente, ya que “cultor” obtuvo 95 % y “guitarron” 100 %. Esto sugiere que la interaccion
con una poeta, cantora e intérprete de guitarron chileno fue particularmente efectiva para ayudar a
los estudiantes a comprender mejor estos conceptos relacionados con la cultura tradicional. Ello
permitié una identificacién mas fuerte y una comprension mas clara. Ademas, es importante
destacar que el canto popular y el guitarrén no solo son elementos del pasado, sino también
manifestaciones vigentes en la actualidad, como lo menciona el MINCAP (31).

En cuanto a los conceptos de “tradicion e identidad”, observamos que tuvieron un
incremento en su comprension en relacion con la primera recogida. Estos conceptos estan
estrechamente relacionados por su vinculacion a la transmision y la preservacion de elementos
culturales a lo largo del tiempo, segtin los datos aportados por la pagina web Memoria Chilena de
la Biblioteca Nacional.
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Tabla 1. Porcentaje de respuestas de conceptos relacionados con la cultura tradicional por parte
de los estudiantes en la ficha inicial y la ficha final.
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Elementos

En relacion con los elementos y actividades propias de la cultura tradicional chilena, el anélisis de
los datos revela cambios notables en la percepcion de la cultura entre los estudiantes antes y
después de la intervencion didactica. Inicialmente, la cueca, la guitarra, los moais y las empanadas
eran los elementos mas reconocidos, pero tras la intervencion, la empanada y el guitarron
emergieron como los mas destacados, mientras que la cueca mantuvo su posicion.

Este cambio podria atribuirse a la celebracion de actividades relacionadas con las fiestas
patrias y a la relevancia asignada al guitarrén durante la intervencion. Ademas, se observo un
aumento significativo en la importancia de las empanadas y el guitarron, con respuestas pasando
de 2 a 8 en ambos casos. En cuanto a las actividades culturales, el baile de la cueca fue la mas
mencionada en ambas fichas, con un aumento en las respuestas sobre el “asado del dieciocho”
después de la intervencion. La persistencia de respuestas en blanco y la aparicion de respuestas de
“no lo s€” en la ficha final sugieren areas de oportunidad para fortalecer el conocimiento cultural
de los estudiantes, incluso después de la intervencion didéctica.

Imagenes
En cuanto al andlisis de los datos que buscaban que las y los estudiantes identificaran algunas

imagenes con el tema central, las respuestas revelan tendencias notables a lo largo de las fichas
inicial y final. En cuanto a la imagen de los “bailarines de cueca”, se mantuvo un nivel constante
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de identificacion, aunque dos estudiantes, en la ficha final, la describieron como “baile tradicional”,
lo que podria dar cuenta de la adquisicion de conceptos propios de la cultura que fueron trabajados
durante la intervencion didactica. Del mismo modo, en el caso de los “instrumentos musicales
chilenos”, las respuestas iniciales eran diversas, pero en la ficha final, se volvieron mas especificas,
destacando un aumento en la identificacion correcta de instrumentos.

La “empanada de pino” fue consistentemente reconocida, aunque hubo una leve
disminucion en respuestas especificas en la ficha final. La “guirnalda dieciochera” experiment6
una mejora en la identificacion, pero persistieron algunas confusiones. Respecto a la “cantora de
greda”, la ficha final reveld respuestas mas concretas centradas en la representacion visual. En el
caso de los “cantores populares”, las respuestas finales fueron mas especificas, destacando un
aumento en la mencion del “guitarrén”. Finalmente, la figura de “Violeta Parra” fue ampliamente
reconocida en ambas fichas, aunque en la final mostr6 un ligero descenso en menciones directas,
acompafiado de un aumento en respuestas en blanco, lo que sugiere, posiblemente, un cambio en
el interés o la participacion de los estudiantes a lo largo del tiempo.

Audios

Con respecto al analisis de las respuestas frente a audios relacionados con la cultura tradicional, se
revelan patrones significativos. Estos fueron escogidos con el fin de obtener una vision general del
vinculo de los estudiantes con esta manifestacion, ya que no todos fueron trabajados en la
intervencion didactica.

En primer lugar, frente a “La mazamorra”, “Canto mapuche” y “Tonada de Chavelita
Fuentes”, las respuestas iniciales fueron variadas, pero destaca la asociacion con el folclore y la
cueca. Sin embargo, en la ficha final, se observo un aumento en su reconocimiento, a pesar de no
estar incluidas dentro del material de la intervencion didactica. Esto se podria deber a la fecha en
que fueron realizadas las actividades, que coincidieron con la preparacion y el “acto de fiestas
patrias” de la comunidad educativa.

Por otra parte, el canto popular “El que nace pa’ cantor”, de Francisco Astorga, que formo
parte del repertorio como material pedagogico, mostr6é un aumento en su reconocimiento en la ficha
final, asi como el de “Rosa, romero y el aleli”. Ello da cuenta de una respuesta positiva a la
intervencion didactica, ya que fueron temas principales de la misma.

La “Tonada”, de Myriam Arancibia, y “Volver a los 177, de Violeta Parra, también
experimentaron un cambio, con una asociaciéon mas fuerte con la cueca en la ficha final. Sin
embargo, se observa una falta de reconocimiento claro, con respuestas en blanco y “no sé¢”, lo que
indica posiblemente una confusion atin entre estos elementos, lo cual es indicativo de un 4rea donde
podria ser necesario profundizar en futuras intervenciones educativas.

Discusion y conclusiones

El trabajo escolar se enfrenta a desafios a la hora de seleccionar repertorios motivadores y
significativos para los estudiantes. Sin embargo, la ensefianza de la tradicion emerge como una
herramienta valiosa para difundir el patrimonio y contribuir al desarrollo de la identidad cultural
de los jovenes. La cultura tradicional nos muestra la base desde donde se desarrolla la vision de un
pueblo y su modo de ser en el mundo y es a través de sus manifestaciones que se expresa su forma
de comprender el entorno y se configura su patrimonio.
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En este contexto, el uso de métodos innovadores se presenta como crucial. Involucrar a las
y los estudiantes en estos aprendizajes a través del juego, la motivacion y la participacion incide
en el conocimiento y la apreciacion tanto de su propia cultura y tradiciones como de las de otras
culturas y subculturas que conviven en su entorno.

Las respuestas positivas y los aprendizajes destacados indican que la intervencion didéctica
contribuyd positivamente al objetivo de fomentar la apreciacion por la cultura tradicional entre los
estudiantes de 4° basico. Esto se evidencio en que los escolares mostraron mejoras significativas
en el reconocimiento de conceptos clave relacionados con la cultura tradicional chilena, tales como
“décima”, “guitarrén”, “tradicion” e “identidad”. Ademas, se evidencio una alta disposicion en las
experiencias practicas, como la interaccion con una poeta, cantora e intérprete de guitarron, lo que
fortalecio la conexion de los estudiantes con los elementos culturales.

La creacion de versos, la interaccion con cantoras populares y la exploracion de elementos
culturales chilenos fueron aspectos positivos que contribuyeron de manera significativa al
aprendizaje. Estos enfoques practicos fomentaron la participacion activa de los estudiantes y
facilitaron una comprension mas profunda de su cultura. No obstante, a pesar de estos logros, se
identificaron areas de oportunidad, como la necesidad de fortalecer el conocimiento cultural y la
implementacion de enfoques pedagogicos especificos.

Finalmente, la inclusion de expresiones culturales tradicionales en el plan de estudios de
una escuela puede tener un impacto significativo en la transmision de saberes y en la preservacion
de la cultura. Esto se logra a través de la asimilacion de habilidades y conocimientos Unicos de una
cultura en particular. Para ello, el punto de partida debe ser la educacion, la cual se veria favorecida
con la interaccion entre la escuela y las diferentes instituciones encargadas de transmitir el
patrimonio cultural. Para garantizar que estas actividades sean efectivas, es fundamental evaluar
su impacto y asegurarse de que los estudiantes comprendan y representen adecuadamente la cultura
que se esta enseflando.
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Re-constructing modern ruins through a photographic gaze: The Bailly House in O Graxal
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Resumen. La tecnologia digital ha abierto nuevos caminos para la creacion de imagenes. Si bien
la popularizacion de la imagen no llego6 hasta el siglo XIX con la invencion de la fotografia, la
imagen es una pieza fundamental en la cultura contemporanea. En este marco, los modelos de un
imaginario social determinan la forma de la imagen a través de la tecnologia imperante y le asignan
determinadas funciones, como la representativa. Por consiguiente, el articulo se propone una
reflexion critica sobre la capacidad de la fotografia para expandir las fronteras de la representacion
arquitectonica y contribuir al debate sobre la conservacion de la identidad de un lugar en la era de
la transformacion digital. La Casa Bailly, testimonio de la evolucion urbana y social de A Corufia
(Galicia, Espafia) y su comarca en el siglo XX, se revela como un escenario idéneo para comunicar
la dialéctica entre permanencia y transitoriedad y memoria colectiva e individual. En este contexto,
la imagen fotografica no es considerada Unicamente un registro de la realidad, sino una
transformacion de lo real a través de su presentacion y representacion. La metodologia aplicada en
la investigacion, que combina la captura fotografica con la manipulacion digital, permite proyectar
visualmente las capas de significado acumuladas a lo largo del tiempo. En consecuencia, la
tecnologia digital se presenta como un medio propicio para la creacion y la construccion de nuevas
narrativas visuales en torno a la arquitectura, la identidad y la memoria local.

Palabras clave. Tecnologia digital, Fotografia, Arquitectura, Ruinas modernas, Memoria.

Abstract. Digital technology has opened new avenues for image creation. Although the
popularization of the image did not come until the 19th century with the invention of photography,
the image is a fundamental piece in contemporary culture. In this framework, the models of a social
imaginary determine the form of the image through the prevailing technology and assign it certain
functions, such as representation. Therefore, a critical reflection is proposed on the capacity of
photography to expand the frontiers of architectural representation and contribute to the debate on
the conservation of place identity in the era of digital transformation. The Bailly House, testimony
of the urban and social evolution of A Corufia (Galicia, Spain) and its region in the 20th century,
is revealed as an ideal setting to communicate the dialectic between permanence and transience
and collective and individual memory. In this context, the photographic image is not considered
only a record of reality, but rather a transformation of reality through its presentation and
representation. The methodology applied in the research, which combines photographic capture
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RE-CONSTRUYENDO LAS RUINAS A TRAVES DE LA MIRADA FOTOGRAFICA:
LA CASA BAILLY DE O GRAXAL

with digital manipulation, allows the layers of meaning accumulated over time to be visually
projected. Consequently, digital technology is presented as a favorable medium for the creation
and construction of new visual narratives around architecture, identity, and local memory.
Keywords. Digital technology, Photography, Architecture, Modern ruins, Memory.

Introduccion

La fotografia ha sido tomada histéricamente como mecanismo de registro de la realidad. De ahi la
importancia que adquiere en la etnografia, disciplina que encuentra en ella una herramienta para
acercarse al estudio del ser humano en el marco de la sociedad y la cultura a las que pertenece
(Garcia et al. 9). Pero también puede considerarse como objeto especifico de estudio dentro del
area de la comunicacion humana (Nolasco 40). Si bien la popularizacion de la imagen no llegd
hasta el siglo XIX con la invencion de la fotografia, la imagen es una pieza esencial y fundamental
en la cultura contemporanea. De acuerdo con Schnaith: “El invento de la fotografia esta asi en el
origen mismo de la cultura contemporanea en tanto marcada por lo visual: una cultura que piensa
cada vez mas por imagenes” (80). Més atin, el “paso de la imagen como prueba testimonial a la
imagen como mediadora que condiciona universalmente el acceso a la realidad, empieza con la
fotografia y se acelera por medio de sus vastagos filmicos y electronicos” (Schnaith 83).

Ahora bien, el término imagen es confuso o, por lo menos, generador de confusion. Es por ello
por lo que consideramos necesario realizar una clasificacion precisa del sentido, o los sentidos, que
posee dicho término. Seglin Costa, si vamos mas alla de las palabras y tratamos de localizar “areas
de uso” de esas palabras y “dreas de ubicacion” de los conceptos que representan, se pueden
identificar dos grandes “regiones semanticas” en las que el término imagen oscila y se desplaza de
una a otra: la region de la percepcion visual y la region de la memoria y la imaginacion (53-54).
Asi, por medio de la percepcion visual el individuo se integra a su entorno y, a su vez, integra ese
entorno a ¢él. A saber, la percepcion visual establece una conexion entre el interior y el exterior, el
perceptor y lo percibido. Por lo tanto, podemos encontrar designando con el mismo término tres
grandes categorias de cosas diferentes (Costa 57):

— Las imagenes retinianas, que son funciones del sistema perceptivo, el cual transforma, por
medio del cerebro, los estimulos luminosos en iméagenes Opticas.

— Las imagenes iconicas, que son mensajes fabricados por los seres humanos por medio de
técnicas: desde las més elementales, como las pinturas rupestres, hasta las méas sofisticadas
imagenes digitales. Su caracter principal es la iconicidad, o sea, su mayor o menor
semejanza formal entre lo que la imagen representa y su modelo real.

— Las imagenes mentales, que son elaboradas por el cerebro y retenidas por la memoria del
individuo. Este tipo de imagenes proviene de percepciones diversas de las cosas del
entorno, de experiencias (recuerdos) y también de los procesos creativos de ideacion.

Las imagenes, de esta manera, no siempre se inscriben en soportes “materiales”, como el papel,
la pelicula fotografica o la tela del pintor, sino que hay imagenes mentales, como son las
representaciones de la memoria y la imaginacion. En cualquier caso, se debe reconocer que la
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esencia de la imagen es su cardcter representativo o iconico, entendiendo por icono “la exactitud
visual o formal que subyace en los esquemas fundamentales de las cosas” (Costa 61-62). Asi, en
sentido clasico, una imagen (iconica) es una representacion de algo que la precede, como el paisaje
es anterior al cuadro o el modelo es antes que su fotografia. Pero, ademas, la iconicidad es una
cuestion de grados. Unas imagenes resultaran mas semejantes perceptualmente a su modelo real
que otras. Tendremos asi imagenes mas realistas o0 mas abstractas, siendo estos los dos polos de la
graduacion: una pintura clasica sera mas realista que un cuadro abstracto, pero menos realista que
una fotografia.

La funcidon representativa de la imagen, como logro y como aspiracion, se planteo,
historicamente, en torno a un punto clave: su capacidad de referir, por obra de la semejanza,
a aquello que representa. Y si lo representado no era real debia parecerlo. De alli que las

aventuras del realismo hayan sido paralelas a las de la representacion (Schnaith 78).

En este sentido, la invencion de la fotografia se plantea como la culminacion de un proceso
histérico y cultural relacionado con la representacion objetiva del mundo visible. El deseo por
reproducir la realidad visual de la manera mas fiel posible serd una constante para artistas,
cientificos e inventores a lo largo de la historia. Es por ello por lo que la fotografia superara a
cualquier otro medio de representacion, ya que no solo describe o sugiere la realidad, sino que la
hace presente (Gonzalez 141). Ahora bien, aunque Barthes, en su teoria del “mensaje sin codigo”,
afirma que las fotografias se perciben verdaderas por su analogia perfecta, literal, con la realidad
(Barthes et al. 117), toda fotografia es una construccion subjetiva marcada por un conjunto de
mediaciones formales (el instrumento técnico) y socioculturales. Al respecto, Castelo se refiere a
unos canones establecidos histéricamente que han propiciado, en gran medida, la aparicién de unas
normas en los “usos objetivos” de los elementos formales que conforman la imagen fotografica
(8). Por consiguiente, desde una perspectiva tecnologica, la fotografia marcard un antes y un
después en las formas de percibir y representar el mundo. La fotografia “como técnica ha cambiado
la sensibilidad visual del hombre contemporaneo; lo ha provisto de un nuevo lenguaje —con Iéxico,
semantica y retoricas propias—" (Schnaith §3).

Entonces, del mismo modo que en el siglo XIX el paso de la imagen pictorica a la imagen
fotografica abrié un nuevo camino en la representacion de la realidad, la tecnologia digital brinda
nuevas practicas y recursos para la creacion de iméagenes. En este sentido, la digitalizacion de la
imagen ha permitido la creacion de imagenes no-materia (Brea 67-68). Pero, més alld de meras
cuestiones relacionadas con la produccion y generacion de imégenes, la digitalidad constata la
rescision del contrato social de la fotografia, esto es, el protocolo de confianza en la nocion de
evidencia fotografica (Fontcuberta 30). La desmaterializacion de la copia fotografica en
informacion manipulable y flexible hard colapsar por completo el concepto tradicional de
fotografia. En palabras de Martinez: “La digitalidad electronica puede tomarse en efecto como la
etapa final de un proceso de desaparicion de lo real y de eliminacion de la referencia, la verdad y
la objetividad. Las imagenes ya no serian garantes de una verdad visual porque no funcionan como
significantes con significado o valor fijos” (19). Es mas, advierte: “La transformacion mas

125




PEDRO PALLEIRO-SANCHEZ
RE-CONSTRUYENDO LAS RUINAS A TRAVES DE LA MIRADA FOTOGRAFICA:
LA CASA BAILLY DE O GRAXAL

profunda que sufre la imagen con la digitalizacion no es la desmaterializacion, sino la debilitacion
de su funcion representativa en favor de la potenciacion de la performativa” (15). En este contexto,
“el concepto de performatividad de la imagen apunta a su capacidad para actuar y constituir la
realidad. Las iméagenes no representan el mundo, sino que afiaden una realidad a la realidad del
mundo” (51). Bajo este aspecto, sefiala Schnaith:

... hoy puede atribuirse a la producciéon masiva de imagenes, en su funcion estructurante
de la visualizacion de la realidad, la nocion kantiana de condicion de posibilidad de lo
visible mismo, en la medida que condiciona la forma y el sentido de su vision. Pero no se
trata, en este caso, de un condicionamiento trascendental sino histérico, cuyo modelo se
gesta y se reacondiciona con el ritmo vertiginosamente creciente que la era técnica parece
imponer, sin control, a la experiencia (83).

Por consiguiente, la tecnologia digital ha expandido los limites de la fotografia como
disciplina, al menos “la fotografia tal como la hemos entendido hasta ahora” (Fontcuberta 29). En
alusion al referencial texto “La escultura en el campo expandido” que Krauss publica en la revista
October en 1979, en el que analiza el progresivo desdibujamiento de los géneros o medios
tradicionales, analisis que posteriormente se aplicara fuera de la escultura, el “campo expandido”
de la fotografia se propone para dar cabida a nuevas practicas y manifestaciones artisticas. En tal
sentido, la tecnologia interacciona con disciplinas como la pintura o la fotografia, liberandolas de
sus convenciones. El campo expandido de Krauss no condiciona a los artistas a posicionarse en un
medio dado, sino que les permite explorar y experimentar libremente con materiales, soportes,
instrumentos y medios que no les son propios. De ahi que muchas précticas contemporaneas
situadas en el campo expandido de sus disciplinas ataquen directamente a las viejas delimitaciones
academicistas. Como afirma Lopez, el arte actual opta por el pluralismo y muestra su sentimiento
de hostilidad hacia los limites (203-204).

De hecho, desde su nacimiento, la fotografia y el arte se han influido y enriquecido
mutuamente, llegando incluso a crear un nuevo y complejo organismo estilistico (Scharf 13). Pero,
ademas, con la invencion de la fotografia nacen, de manera simultdnea, dos caminos opuestos pero
interdependientes: documentar la realidad y crearla (Gonzalez 172-173). Si tradicionalmente se
asocia la ontologia de la fotografia con el testimonio indicial de la realidad, la creacion fotografica
se opone, claramente, a los valores de automatismo y exactitud. Es asi como la fotografia abandona
la funcién documental para asociarse con una subjetividad expresiva. El deseo de muchos
fotografos de que su arte compartiese las distinciones que recibia la pintura fue la causa de que
llevaran voluntariamente su trabajo hacia la valoracién de la “autoria”, primero, a través de la
sintaxis de impresién y en asociacion a recursos mas bien pictoricos, y, después, mediante la
sintaxis de camara, exploracion que se manifestard de modos muy diferentes durante el pasado
siglo (Scharf 247). En tal sentido, para Bourgeois, la fotografia dejé “de ser una simple
manipulacion automatica, y ahora intervenia en ella la mente, ademds de la mano” (cit. en Scharf
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251). En efecto, con fotdgrafos como Man Ray o Laszl6 Moholy-Nagy, la fotografia rompe su
propia “logica interna”, la l6gica del documento, transformando la realidad y creando algo nuevo
(Fernandez 122).

En este marco, la tecnologia digital ha abierto nuevas posibilidades para la creacion
fotografica. Segin Munarriz, lo realmente importante de la imagen digital es la informacion que
contiene, con independencia del soporte material que la sustenta (12-15). La imagen no-materia se
caracteriza por encontrarse almacenada en forma de archivo o fichero, generalmente codificada
segun un cddigo numérico binario, en un servidor virtual o dispositivo digital (memoria portatil,
ordenador, teléfono inteligente, etcétera), y precisa, para su visualizacion, de un aparato de salida,
como un monitor. A este respecto, la imagen digital necesita “materializarse” de algin modo para
poder enfrentarla al espectador, lo que determina su apariencia fisica. Luego, cualquier soporte
final, incluso una proyeccion, establecera un tipo concreto de relacion con el publico, relacion que
invita a una contemplacion y una actitud particulares (27). En relacién con esto ultimo, se puede
afirmar que la “forma” de una imagen es influida tanto por la tecnologia que la posibilita como por
los sujetos que la producen y consumen en una época y sociedad determinadas (Cordero 69-70).

Por ultimo, la desmaterializacion de la imagen digital va a permitir su libre manipulacion,
asi como la utilizacion de la propia informacion para generar nuevos productos, que son, muchas
veces, el resultado de una “hibridacion medial”. Esto es posible gracias a la capacidad del soporte
digital para integrar y unificar imégenes de procedencia y apariencia muy dispares: dibujos,
fotografias, imagenes vectoriales y algoritmicas, etcétera (Munarriz 21-23). Huelga decir que la
maquina ha ejercido desde siempre una gran fascinacion sobre el ser humano y su empleo en la
creacion artistica es una constante a lo largo de la historia. Un claro ejemplo de ello es la
experimentacion de los fotografos de las vanguardias histdricas con el elemento técnico que, lejos
de constituir un obstaculo, fue utilizado como recurso para la creacion de imagenes.

Hoy en dia, la tecnologia digital trae consigo nuevos modos de operar en la construccion
de imagenes. Precisamente, la predisposicion de la imagen digital para ser transformada con ayuda
de técnicas y herramientas informaticas posibilita la interaccion a modo de didlogo entre la maquina
y el usuario (Sanchez 25-26). A saber, ante un problema concreto, que el artista plantea en forma
de tarea (clonar, colorear, filtrar, etcétera), el programa informético propone una serie de soluciones
visuales (funciones) previamente formuladas por el programador. El artista debe, pues, seleccionar
una, la mas ajustada a sus propositos, de entre todas las posibilidades. Del mismo modo, es
responsabilidad del artista encontrar resultados creativos en el uso de las herramientas y no caer en
el abuso del efecto facil, en la mera demostracion de sus posibilidades técnicas (Mundrriz 30). En
consecuencia, la imagen final, la imagen generada, serd el resultado de una estrategia de trabajo
materializada en un conjunto de decisiones que han sido tomadas a lo largo de todo el proceso de
creacion. De manera que, como sucede en todos los campos, y especialmente el artistico, la
exploracion de nuevas posibilidades creativas conlleva un trabajo riguroso, y no siempre
satisfactorio. Por ello, inevitablemente, solo unos pocos de esos intentos seran validos.

Objetivos

El objetivo general de la investigacion consiste en analizar el uso de la tecnologia digital en la
practica artistica contemporanea, en particular la construccion de imagenes originales empleando
técnicas y herramientas informadticas. Las tecnologias de la imagen van a permitir generar imagenes
en un espacio epistémico alejado de la otrora capacidad indicial de la fotografia. Para ello, se
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plantean los siguientes objetivos especificos: a) experimentar la practica artistica, b) desarrollar
procesos de creacion de imagenes mediante el uso de diferentes tecnologias, c¢) identificar las
estrategias utilizadas en la construccion de imdgenes digitales y d) percibir y conceptualizar
aspectos de la realidad susceptibles de ser tratados artisticamente.

Metodologia

El conocimiento es la informacion adquirida acerca del mundo y nosotros mismos. Ese
conocimiento no es Unico e indivisible, sino que existen diversos tipos de conocimiento y diversas
formas de acceder a él. Y, precisamente, una forma de hacerlo es a través de la investigacion. Para
Bunge, la investigacion, cientifica o no, consiste en tratar problemas constantemente, entendiendo
por problema la dificultad intelectual o practica cuya solucion no es evidente ni conocida y que
exige un esfuerzo para resolverla (145). De acuerdo con esto, el investigador es un
“problematizador” por excelencia y la seleccion del problema esta determinada por varios factores,
tales como el interés intrinseco del problema o la tendencia profesional del investigador (146). De
ahi que las dos primeras consideraciones a la hora de elegir la linea de investigacion deben ser “la
curiosidad” del investigador, porque el trabajo creador no puede realizarse mas que con
entusiasmo, y “el interés del problema mismo”, que viene determinado por el estadio del
conocimiento en cada momento (147).

Segtin Sullivan, el arte es una forma genuina de conocimiento: “la practica artistica puede
reconocerse como una forma legitima de investigacion” (109). Entonces, el arte es una propuesta
de abordaje a la comprension de la realidad y, por consiguiente, de conocimiento. Por eso, la
investigacion, y la forma de abordarla, se ha ido extendiendo y ampliando a otras formas narrativas
que representan experiencias humanas. Eso ha llevado a plantear que la investigacion cientifica es
solo un tipo de investigacion, pero no la unica forma de investigacion posible: “el problema reside
en el concepto restrictivo de cientificidad adoptado [...] que mutila la legitimidad y el derecho a
existir de una gran riqueza de la dotacion mas tipicamente humana, como los procesos que se
asientan en el uso de la creatividad” (Martinez 8).

El arte no es absoluto, sino una forma de actividad personal que entra en relacion dialéctica
con otras actividades, intereses, valores, etcétera, tanto individuales como colectivos (Eco 284).
Luego, el arte es un proceso relacional, dimensionado desde lo experimental, donde la experiencia
es la apropiacion y la construccion del objeto conocido. Por lo tanto, cada experiencia inédita es
una construccion cognitiva nueva. Pero ademas de relacional, dicho proceso es también situacional,
porque esa experiencia que construye el objeto conocido toma sentido de modo concreto en un
entorno especifico. Asi, aunque se pueda hablar de la universalidad del proceso artistico como
cualidad humana, tal proceso toma sentido en una situacién dada. Borgdorff, por su parte, se refiere
a esta particularidad de la investigacion artistica al afirmar que el artista se enfrenta al objeto de
investigacion-creacion en un marco contextual especifico, determinado no solo por la relacion
objeto-sujeto, sino también por las relaciones que se establecen entre el objeto y el medio en el cual
existe y se desarrolla (19). En consecuencia, el arte, como campo de conocimiento, contiene
sentidos personales, sociales y culturales.
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Puede observarse como el arte se alimenta de toda la civilizacion de su época, reflejada
en la inimitable reaccion personal del artista, y en ella pueden estar actualmente presentes
los modos de pensar, vivir y sentir de toda una época, los ideales y las tradiciones, las
esperanzas y las luchas de una etapa histdrica (Pareyson 82).

Es mas, la revolucion digital llevo al establecimiento de campos emergentes de
investigacion en torno a la sociedad, la tecnologia y la cultura visual. En este contexto, segun
Wilson, las artes son cruciales porque pueden desempefiar un papel fundamental como zona de
investigacion independiente, en la que los artistas articulan comentarios criticos con conocimiento
de alto nivel y participacion en los mundos de la ciencia y la tecnologia (35). En palabras de
Sullivan:

La practica artistica realizada en un entorno digital estd dando lugar a investigaciones que
ya no son cuestionadas por preguntas sobre la condicion humana, sino por la necesidad de
revisar lo que es ser humano. La informacion es mas que un "objeto" a partir del cual se
obtiene conocimiento; es un espacio donde el significado se negocia dentro de la dindmica
de contextos cambiantes. Esto cambia la forma en que pensamos acerca de la investigacion
y toma en consideracion el punto de vista del investigador y del investigado (155).

Si bien no existe unanimidad a la hora de definir cémo deberia ser la relacion entre arte e
investigacion, vamos a tomar como marco de referencia la propuesta realizada por Borgdorff, quien
plantea tres posibles maneras de abordarla: “investigacion sobre las artes”, “investigacion para las
artes” e “investigacion en las artes” (8). En cualquier caso, nos advierte que los limites entre tales
aproximaciones tedricas son difusos y, muchas veces, estas se encuentran entrelazadas. Para
Borgdorff, la investigacion en las artes, a diferencia de las otras dos aproximaciones, tiene como
eje principal “hacer arte” (8). En efecto, segiin Vilar, este tipo de investigacion, para que pueda ser
calificada como artistica, debe encontrar algo en su esencia que la caracterice y distinga de otro
tipo de investigaciones. Y ese algo es, precisamente, la practica artistica como un camino para
poder acceder al conocimiento (5). Aun cuando existen diferentes etiquetas para referirse a este
tipo de investigacion basada en la practica artistica, podemos encontrar dos caracteristicas
comunes: la primera se refiere a la practica artistica como método, es decir, la investigacion se
lleva a cabo en y a través de la creacion; y la segunda caracteristica remite a la practica artistica
como resultado, o sea, el producto creativo es también parte fundamental de la investigacion.
Consecuentemente, la investigacion basada en las artes abre la puerta a que el conocimiento que se
pueda generar mediante la investigacion sea transmitido a través del propio proceso y/o producto
artistico:
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Conceptos y teorias, experiencias y convicciones estan entrelazados con las practicas
artisticas y, en parte por esta razon, el arte es siempre reflexivo. De ahi que la investigacion
en las artes trate de articular parte de este conocimiento expresado a través del proceso
creativo y en el objeto artistico mismo (Borgdorff 10).

Igualmente, esta modalidad de investigacion otorga centralidad narrativa a la voz y la
experiencia del investigador-creador. Segiin Martinez, en el ambito de la experiencia total humana
existe una “experiencia de verdad”, “una vivencia con certeza inmediata”, como la experiencia del
arte, que es una forma de experiencia en la que se expresa una verdad que no se logra con otros
medios (10). En efecto, senala el autor, esa experiencia vivencial es “un auténtico conocimiento,
[...] no ciertamente como conocimiento sensorial, conceptual y racional, de acuerdo con la ciencia
[...], sino como una pretension de verdad diferente de la ciencia, aunque seguramente no
subordinada ni inferior a ella” (10). Luego, la obra de arte como objeto de investigacion insta a
indagar en lo particular, lo tinico, permitiendo generar nuevos significados implicitos en obras
concretas.

Bajo esta perspectiva, el concepto de “conocimiento situado” de Haraway adquiere especial
significacion, pues propone hablar de los objetos de estudio poniendo en evidencia el lugar desde
el que se parte o, en palabras de la autora: “visiones desde algiin lugar” (39). Tales practicas,
“herederas de Hegel, Marx, Engels y Lukécs, defienden la superioridad del conocimiento de los
subyugados sobre el conocimiento del ‘amo’, siempre parcial y perverso” (Casado 180). Aunque
el discurso cientifico dominante se ha apropiado del sentido de vision del sujeto para distanciarlo
de la experiencia del conocimiento, condicionando asi el modo de ver el mundo, el conocimiento
situado, aquel que esta subjetivado, es parte fundamental en la construccion de la verdad humana,
como una suerte de bien comun, en tanto en cuanto la objetividad, en todo caso, consistiria en
acopiar las multiples miradas situadas que dan cuenta del mundo (Haraway 98).

Por ultimo, para que la practica del arte sea considerada investigacion, los resultados deben
ser publicados y compartidos por la comunidad artistica. La investigacion basada en las artes no
solo evidencia el vinculo existente entre la teoria y la practica, sino que pone en valor tanto el
proceso creativo y la produccion de la obra como el documento en que se expone. En este marco,
el concepto de exponer responde a un doble significado: “la intencién de reconsiderar el escrito
académico y replantearlo como escritura que esta entre la practica y la teoria, asi como también
entre modos de trabajo académicos y no-académicos” (Grande 89). De acuerdo con esta idea, si
bien en términos de “studio-based” o “practice-based research” la practica artistica se entiende
como la actividad principal del investigador-creador, la exposicion y la difusion de la investigacion
ante las distintas audiencias académicas y no académicas es también parte importe del proceso
investigador. Ahora bien, aunque el texto escrito es el marco mas utilizado para dar a conocer la
investigacion, este no tiene por qué adoptar necesariamente el formato de documento académico
tradicional, sino que puede acoger diferentes modalidades de textos, como los visuales y
audiovisuales, e incluso documentos multimedia.

Desarrollo y analisis
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Gracias al desarrollo de las tecnologias digitales venimos asistiendo a una nueva ampliacion de las
formas de presentacion y representacion de la realidad. Sin embargo, una problematica que
presenta la imagen en la cultura digital es la crisis en el concepto de representacion. La
inmaterialidad “lleva a la imagen a un profundo alejamiento del objeto que, supuestamente, ha de
representar” (Vidal 1). Histéricamente, la funcion representativa de la imagen se planted alrededor
de su capacidad de referir, por obra de la semejanza, aquello que se representa. En particular, la
fotografia inaugura un proceso por el que la sociedad accede a otra configuracion cultural de la
sensibilidad visual. Segin Schnaith, la cultura digital va a asignar a la imagen fotografica el papel
de “mediadora irreductible entre el sujeto social y el mundo” (80). Al respecto, aun cuando la
funcion referencial de la imagen resulté valida para una época que asistid deslumbrada a la
facilidad mecénica de la fotografia para la mimesis y la reproduccién, hoy no son ya los sujetos o
los acontecimientos los que reclaman una imagen para acercarse a publicos ignotos. Al contrario,
son las propias imagenes acumuladas en la conciencia colectiva las que anticipan, por asi decir, el
marco visual al que habran de ajustarse: “el aspecto iconicamente configurado de las cosas
preexiste a las cosas mismas y sirve para determinarlas, incluso predeterminarlas” (82-83).

Llegados a este punto, pues, se hace necesario distinguir entre la mediacion y la referencia
como funciones de la imagen. De acuerdo con Schnaith: “La referencia implica una remision
denotativa a aquel recorte de la realidad del cual la imagen seria testimonio”, mientras que “la
mediacion supone una apertura al mundo a través de la imagen, apertura que [...], en todos los
casos, entrafla un matiz connotativo por el que la re-presentacion fotografica presenta mas que
duplica las cosas, es decir, procura mas una interpretacion que un testimonio de lo visible” (82).
Esta idea impone, de hecho, el plano en el cual ha de enmarcase el analisis de la imagen. Con la
digitalidad la imagen deja de ser signo para convertirse en una potencia autdbnoma, por lo que su
andlisis ya no trata de desvelar lo que hay tras la imagen, sino de pensar con y desde ella (Vidal 1-
2).

Bajo este enfoque, el denominado “giro visual”, en oposicion al giro lingiiistico, define un
cambio importante en torno a la idea de que nuestra experiencia del mundo siempre estd mediada
por el lenguaje (Moxey 9). Este nuevo viraje pone el foco en las imagenes fuera del campo
lingiiistico, propio de la iconologia clasica, aunque desde dos lugares alejados entre si (Vidal 2).
Por una parte, esta el “giro iconico”, concepto que le sirve a Boehm para hacer hincapi¢ en el
proceso de desligamiento que el artista hace de la imagen respecto del campo de percepcion, a
saber, como objeto autonomo y ajeno a su labor representativa (28). Por otra, el “giro pictorial”,
con el cual Mitchell alude a un “redescubrimiento poslingiiistico de la imagen como un complejo
juego entre la visualidad, los aparatos, las instituciones, los discursos, los cuerpos y la figuralidad”
(23).

Ciertamente, podria afirmarse que, si bien cada uno de nosotros intenta ser el “duefio de su
propia mirada” (Boehm 28), la imagen es una instancia de mediacioén. Es por ello por lo que la
fiabilidad de cada representacion no debe buscarse ya en la aptitud referencial de la imagen, sino
que su “verdad” va mucho mas alla de la adecuacion representativa respecto al objeto y la demanda,
ademas de ser una respuesta mediada por los codigos, tacitos o relativamente estables, que cifran
la inteligibilidad de cualquier imagen (Schnaith 84). Ahora bien, el acceso de la fotografia al mundo
del arte no supuso la introduccion de nuevos patrones de juicio con respecto a la creacion artistica.
De hecho, el codigo fotografico mas cominmente aceptado es el de la semejanza y cualquier
novedad, ruptura o modificaciéon de los cdnones establecidos hay que considerarla como un uso
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“no-normativo” del lenguaje fotografico (Castelo 8). Sin embargo, la incursion de la tecnologia
digital ha servido para liberar a la fotografia de sus ataduras documentalistas, permitiéndole adoptar
nuevas modalidades expresivas mas cercanas a las artes plésticas (Castelo 103).

Tal argumentacion serd el punto de partida de la investigacion que se presenta, donde la
fotografia no se limita inicamente a atestiguar la existencia de una realidad (funciéon documental),
sino que persigue ampliar el conocimiento y la comprension acerca de la imagen fotografica como
medio de creacion y expresion. En este plano, Schnaith sostiene que, a la hora de analizar el sentido
de una imagen, “no se puede descuidar la peculiar organizacion del discurso que se basa, segun
sea, en la estructura formal de la lengua o en la de la imagen”, aun cuando estos dos 6rdenes
semanticos emergen de una dialéctica interna (87-88). Desde esta perspectiva, la retorica de la
imagen fotografica, lo que Moles llama “fotografismo” (cit. en Schnaith 86), asume un papel
importante en la significacion de la imagen. En particular, para Moles, el fotografismo consiste en
“el arte y la técnica de transformar el icono inicial representado en una imagen acabada, preparada
que, ante el espectador, comporta cierto nimero de significaciones y connotaciones que no estaban
contenidas en el icono original” (86). Seglin esto, a la significacion puramente denotativa de una
representacion se le agrega una significacion segunda (connotada) que no siempre actua en
detrimento de la verdad, sino también a favor de esta. En particular, las ruinas modernas van a
posibilitar toda una serie de asociaciones y proyecciones particulares en cada individuo.

Ciertamente, como cualquier proceso de comunicacion, la fotografia es creada con una
intencidon comunicativa concreta: transmitir un determinado mensaje (informacion acerca de
conceptos, sentimientos, emociones, etcétera) por medio de un sistema codificado o lenguaje, en
nuestro caso, fotografico. Segin Castelo, se entiende por lenguaje “un sistema de comunicacion o
de expresion formado por un conjunto de signos convencionales combinables entre si a través de
unos codigos o normas” (11). Sin embargo, la imagen fotografica, ademas de informacion explicita
(denotada), contiene informacion implicita (connotada), es decir, informacion que no es observable
a primera vista y esta ligada tanto a la intencion del autor como al nivel subjetivo de lectura del
espectador. Es por ello por lo que la lectura e interpretacion de fotografias precisa la confluencia
de multiples elementos contextualizadores que van a otorgar sentido a la imagen mas alla de lo
representado. Asi pues, en este marco, el espectador dota de sentido a la imagen afiadiendo su
propia historia de vida: percepciones, experiencias, conocimientos, reflexiones, etcétera, a partir
de la mirada subjetiva propuesta por el autor. Luego, el espectador se convierte en un participante
emocional.

Por lo tanto, de acuerdo con Schnaith, se vuelve evidente que cada “realidad” arraiga en la
especificidad de su ser, asi como en las figuras simbdlicas que pueblan la dimension de su peculiar
“no ser” (91). Lejos de oponerse a lo real, lo “imaginario” (lo connotado) forma parte de la realidad
misma, pues toda realidad estd, hasta cierto punto, subjetivada. Entonces, lo imaginario es ese
complejo de connotaciones, ese suplemento de “ser” o de “sentido”, que envuelve la imagen. Asi
mostrada (o mirada), la imagen fotografica es una propuesta que sugiere posibles significaciones.
Pero, para que la imagen haga efectiva la fuerza significante de lo imaginario, es preciso que la
retdrica se aparte de las figuras convencionales, ya codificadas. Y no existe mejor camino para
lograrlo que a través de la creatividad: “la creatividad ha sido desde siempre la prerrogativa
definitoria del arte” (Schnaith 92).

Es asi, precisamente, como se aborda la construccion de las imagenes que forman parte de
este proyecto. La capacidad de la tecnologia digital para transformar el archivo fotografico se erige
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como eje conductor de una reflexion materializada en una serie de imagenes construidas a partir
de la desvirtuacion de su referente. En particular, el escenario elegido para la realizacion de las
fotografias es una singular edificacion, la Casa Bailly, construida en los primeros afios de la década
de 1920 en O Graxal (Cambre, A Corufia), a peticion de Julio Lopez Bailly, un importante
empresario corufiés afincado en Madrid con negocios en ultramar (Figura 1).

Figura 1. Casa Bailly [Vista desde la Nacional VI]. Anonima. Sin titulo, s/f. O Graxal, Cambre.
Fuente: Arquivo Municipal da Coruia.

La construccion, obra de los arquitectos Antonio Tenreiro y Peregrin Estellés, era un
ejemplo de mestizaje de las formas de vanguardia, tales como la composicion volumétrica, los
arcos bajos, los aleros curvilineos o la cubierta holandesa, con soluciones constructivas
tradicionales, cualidades arquitectonicas que hacen de ella un simbolo visible de las identidades y
practicas sociales de comienzos del siglo XX en A Corufia. Segln, el presidente de la delegacion
corufiesa del Colexio Oficial de Arquitectos de Galicia, Alberto Unsain (cit. en Ventureira): “los
afios 30 fueron espléndidos en A Corufa. La ciudad acogia un lenguaje de vanguardia que
introdujeron ellos. El pueblo, que entonces demandaba ese lenguaje, estd ahora lejano de esas
tendencias” (s.p.). No es casualidad que, en la misma linea, Marichal defina esa década de la
Segunda Republica (1926-1936) como momento de plenitud vanguardista, “y, liquidada esta, de
ahi en adelante fue dejando paso a un territorio zombi” (Rubio 29). Pero atn hoy, semiderruida y
conquistada por la naturaleza, la Casa Bailly no pasa inadvertida para los miles de conductores que
circulan a diario por la iconica carretera Nacional VI que linda con la propiedad (Figura 2).
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Figura 2. Casa Bailly [Vista de los tres cuerpos desde la Nacional VI]. @Jesus. Sin titulo, 2013.
O Graxal, Cambre. Fuente: Desde la croa [blogger.com]

La Casa Bailly, concebida en un principio como hotel y utilizada finalmente como
residencia estival de la familia Bailly, fue sinébnimo de una época de esplendor. Construida en una
extensa parcela y ubicada en lo alto de una ligera colina, la casa se estructuré en dos cuerpos
simétricos de planta casi cuadrada, con sotano, primer piso y buhardilla. Ambos volimenes estaban
unidos por un tercer cuerpo de planta baja a modo de jardin de invierno rematado a la altura del
primer piso por un gran lucernario. La edificacion comprendia, entre otras estancias, veintitantas
habitaciones y varios salones, todas ellas con acabados muy ricos: mosaicos y maderas nobles en
el suelo, remates de escayola en las paredes y techos y una sucesion de pequefios manierismos que
buscaban resaltar una identidad fastuosa (Figura 3).
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Figura 3. Casa Bailly [Salones. Publicacion portuguesa]. Anonima. Sin titulo, s/f. O Graxal,
Cambre. Fuente: Concello de Cambre.

Pero el golpe militar de 1936 obligd6 a la familia Bailly, al igual que a otros muchos
espafioles, a abandonar su residencia y exiliarse en la Argentina. Después de la Guerra Civil la casa
fue incautada y tuvo multiples usos, desde escuela de mandos del Movimiento franquista hasta
sede de la Organizacion Sindical Espafiola (Nebreda). Sus sotanos todavia guardan las
inscripciones que hicieron los presos republicanos en 1937. Registrada en la Filmoteca Espafiola
de 1944 (Figura 4), ha sido lugar de juegos de fantasmas, como en la pelicula Todo es silencio
(2012) del director espafol José Luis Cuerda. Sus ruinas se exhiben en YouTube y en 2021 sirvid
de escenario para un estudio de psicofonias (Vazquez).

Figura 4. Casa Bailly [Visita del dictador Francisco Franco]. Fotograma, 1944. Filmoteca
Espaiola. O Graxal, Cambre. Fuente: rtve.es.

Tras el primer incendio de 1969, los continuos intentos de saqueo y las diversas
ampliaciones de la iconica carretera precipitaron un abandono que se mantiene actualmente. A
pesar de los esfuerzos realizados por instituciones como el Concello de Cambre, el Colexio Oficial
de Arquitectos de Galicia o diversas asociaciones en defensa del patrimonio no ha sido posible
detener su deterioro. Del lujo de antafio apenas queda algun resquicio en los mosaicos que
adornaban el jardin de invierno y los hierros del lucernario, las molduras de techos y paredes o
algin que otro elemento decorativo de la fachada (Figura 5). Pero, més alla del vandalismo
ocasionado por determinados grupos sociales como una forma de expresion y critica al poder
establecido, existe otro tipo de “vandalismo” donde participan una serie de agentes cuyos intereses
entran en juego, como la mercantilizacion del suelo en aras de un desarrollo urbanistico mal
entendido, que ha producido situaciones que podrian calificarse de verdaderos atentados contra el
patrimonio arquitectonico local. Este otro tipo de vandalismo, y cualitativamente mas peligroso, es
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ocasionado por las propias instituciones que contribuyen de manera sustancial con su imprudencia,
omision o pasividad (Jordi y Aix 3-4).

Figura 5. Casa Bailly [Vista interior]. Andénima. Sin titulo, 2015. O Graxal, Cambre. Fuente:
heridaenlahistoria [wordpress.com].

Pero, a diferencia de las ruinas clasicas, las del monumento tradicional, las nuevas ruinas o
“ruinas en reversos”, tal y como las denominé Smithson (19), se caracterizan por su potencialidad
para desafiar los modos clasicos de relacionarnos con el pasado (DeSilvey y Edensor 467). Del
mismo modo que Smithson proyectaba su mirada artistica sobre el paisaje desolado de Passiac en
Nueva Jersey, en épocas anteriores lo habian hecho pintores como Maarten van Heemskerck o
grabadores como Giambattista Piranesi. Sin embargo, la ruina en el arte contemporaneo no remite
a una mirada melancélica, aiin contemplativa, por lo que fue o lo que pudo haber sido: “la crudeza
de la materialidad de estos espacios produce un exceso de realidad como la exhibida en la
pornografia” (Lacruz y Ramirez 87). Carrasco, Christopher o Margaine son solo algunos ejemplos
de fotografos actuales que exploran estos lugares olvidados, depdsitos de la memoria, desde una
nueva perspectiva. En particular, Carrasco (cit. en Garsan) lo expresa asi: “Me interesa la ruina
como critica a la civilizacién y al poder devastador del ser humano, como recordatorio de su
vanidad y fracaso ante el tiempo y el entorno” (s.p.). En una direccion similar, Matta-Clark abordo
la ruina moderna a través de intervenciones ‘“site-specific’, que el propio artista denomina
“anarquitectura” (Moure), en didlogo permanente con otras disciplinas donde mezcla lo plastico,
lo visual, lo espacial e incluso lo politico y social. Sus intervenciones se entienden como una critica
al modelo de conversion de las ciudades basado en “destruir para volver a construir” (Candela 37).

Ademas de sus cualidades estéticas, la ruina supone un espacio para la contemplacion y la
reflexion sobre el pasado, el presente y el futuro, en un “tiempo puro”, como diria Augé, un tiempo
“del que inicamente puede tomar conciencia el individuo” (47). “Con cada edificio que desaparece
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o se transforma desaparece una forma ritual de vida, se silencian saberes y memorias colectivas, se
apagan los ecos de los fantasmas que pululan en aquellos lugares, los que hicieron propios y en los
cuales afincaron su memoria e inscribieron su huella en el tiempo” (Vasquez 212-213). La casa es,
pues, un dispositivo de memoria. Entonces, del mismo modo que sucede con las intervenciones de
Matta-Clark, hay que recorrer las ruinas, internarnos en ellas, para experimentar nuevamente el
significado del espacio arquitectonico y poder recobrar la memoria, enajenada en muchos casos.
Ahora bien, este nuevo “transitar” no tiene por qué ser necesariamente matérico, “in situ”. En
particular, la fotografia sirve como “memento” de la experiencia, una suerte de archivo visual de
la memoria. En este marco, las imagenes originales finales que constituyen el proyecto aqui
presentado no se limitan a una estetizacion de la ruina moderna, sino que permiten una lectura
transversal entre el pasado y el momento presente. La tecnologia asume, pues, un papel mediador
en el imaginario colectivo e individual. Asimismo, la manipulacién de la imagen fotogréafica se
propone como un acto de reinterpretacion critica que invita a reflexionar sobre el papel de la
arquitectura en la construccion de la identidad cultural y la memoria locales.

De hecho, el significado del espacio incluye una dimensién emocional: “La experiencia
emocional en los lugares implica que las acciones que se desarrollan en el lugar y las concepciones
que del lugar se generan estan imbricadas” (Vidal y Pol 288). La definicion de un yo, o un nosotros,
requiere de un referente geografico, territorial, entendido no solo como dimension fisica, sino
también como construccion simbolica. Si bien este texto no tiene pretensiones de exhaustividad, si
cabe sefialar, por ejemplo, que desde el ambito psicosocial las relaciones y los vinculos que se
establecen entre las personas y los espacios han sido explicados aludiendo a diversos conceptos
como identidad de lugar, apego al lugar o apropiacion del lugar, entre otros. Con respecto al primer
término, se entiende por identidad de lugar el “conjunto de cogniciones referentes a lugares o
espacios donde la persona desarrolla su vida cotidiana y en funcion de los cuales el individuo puede
establecer vinculos emocionales y de pertenencia a determinados entornos” (Valera y Pol 10).
Igualmente, los dos ultimos términos, apego al lugar y apropiacion del espacio, se definen como
“procesos dinamicos de interaccion conductual y simbolica de las personas con su medio fisico,
por los que un espacio deviene lugar, se carga de significado y es percibido como propio [...],
integrandose como elemento representativo de identidad” (Vidal y Pol 287).

Por lo tanto, la tecnologia digital nos va a permitir proyectar visualmente las capas de
significado acumuladas a lo largo del tiempo. Esa proyeccion se ha logrado mediante técnicas y
herramientas digitales a partir de la desvirtuacion del referente fotografico de cada una de las
imagenes finales (Figura 6). Aqui se hace necesario destacar que el propio proceso de creacion no
deja de ser un didlogo continuo entre la maquina y el usuario:

... la maquina no crea por si sola, sin la intervencién del hombre, sino conforme al
programa o sistema informatico que el autor o programador disefia con la computadora.

Ciertamente, al autor sélo lo es de su disefio, de su programa, de las posibilidades de

creacion que con ¢él ofrece, y no de la realizacion de esas posibilidades que la maquina
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lleva a cabo. Asi pues, el papel del autor no desaparece, sino que se reparte entre el hombre
y la méaquina (Sanchez 25-26).

Igualmente, en la construccion de las iméagenes el ruido, o parasito (Costa 77), propio de
los medios fotografico y tecnologico ha sido tratado como “unidad visual de significacion” (Castelo
16-17). En nuestro ambito, el ruido se define técnicamente como el deterioro que sufre la imagen
al reproducirla debido a alguna deficiencia en su procesado: durante la produccion, el almacenado
o la posproduccion de la imagen. Algunos de los ruidos mas comunes de la imagen digital son el
pixelado, los rastros (aparicion de puntos aleatorios sobre la imagen), los contornos de figuras
abruptos, las transiciones de color pronunciadas o las aberraciones cromaticas. Si bien estos ruidos
suelen afectar a la nitidez de la imagen y, consecuentemente, la calidad del producto final, también
pueden ser utilizados en beneficio de la obra como recurso expresivo del autor. Este es el caso de
las imagenes construidas, donde el ruido del elemento tecnoldgico es parte fundamental de la obra.

IMAGEN PASOS INTERMEDIOS IMAGEN
FOTOGRAFICA EDICION Y TRATAMIENTO DIGITAL FINAL/ICREADA

Figura 6. Secuencia del procesamiento de la imagen original final. Fuente: Aportacion del autor.

Para finalizar, podemos sefialar las siguiente caracteristicas de las imdgenes construidas:
desde una dimension perceptiva, la estaticidad y la vision frontal de la imagen; atendiendo al
soporte, su no-materialidad y bidimensionalidad; en cuanto al instrumental empleado en la
construccion de las iméagenes, el uso de herramientas digitales y dispositivos electronicos; y, por
ultimo, atendiendo al proceso creativo, la no-manualidad (mecanicidad) y la interactividad entre
usuario-maquina. Entonces, las imagenes que forman parte de la serie La Casa Bailly de O Graxal
son pensadas como exponentes de las practicas de la “no pertenencia” que, segin Garramuiio,
encarnan una apuesta contemporanea hacia la inespecificidad del arte a través de la expansion de
medios, soportes, operaciones y materiales (25-26). De acuerdo con la autora, es en la
inespecificidad del arte donde conviven, precisamente, “heterogeneidades en conflicto” (161); tal
es el caso de la fotografia entendida como documento, registro, o creacion, ficcion. Por lo tanto,
las seis imagenes digitales que siguen a continuacion (Figuras 7, 8, 9, 10, 11 y 12) atestiguan la
desapropiacion de la especificidad de un arte o practica determinada.
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Figura 7. Autor del articulo. “Sin titulo # 6”. 2019. Fuente: Autor.

139




PEDRO PALLEIRO-SANCHEZ ) )
RE-CONSTRUYENDO LAS RUINAS A TRAVES DE LA MIRADA FOTOGRAFICA:
LA CASA BAILLY DE O GRAXAL

140




articulos

Actos n°11 (2024): 123-146
ISSN 2452-4727

141




PEDRO PALLEIRO-SANCHEZ ) )
RE-CONSTRUYENDO LAS RUINAS A TRAVES DE LA MIRADA FOTOGRAFICA:
LA CASA BAILLY DE O GRAXAL

Figura 12. Autor del articulo. “Sin titulo # 5”. 2019. Fuente: Autor.
Conclusiones

Los modelos de un imaginario social determinan la forma de la imagen a través de la
tecnologia imperante en cada época y le asignan determinadas funciones, como la representativa.
Pero la digitalidad trae consigo nuevos modos de entender la realidad visual y operar en la
construccion de imagenes. De hecho, la capacidad de la tecnologia digital para transformar el
archivo fotografico se erige como eje conductor de una reflexién materializada en una serie de
imagenes originales finales creadas a partir de la desvirtuacion del referente fotografico. En este
marco, la fotografia no se limita a atestiguar la existencia de una realidad (funciéon documental),
sino que persigue ampliar el conocimiento y la comprension acerca de la imagen como medio de
creacion y expresion mediante el empleo de una serie de recursos autorales.

Las imagenes que forman parte de este proyecto de investigacion artistica se proponen
como una reflexion critica sobre la capacidad de la fotografia para expandir las fronteras de la
representacion y contribuir asi a la construccion de nuevas narrativas visuales acerca de la identidad
cultural y la memoria locales en la era de la transformacion digital. Como cualquier proceso de
comunicacion, la imagen fotografica es creada con una intencion comunicativa concreta: transmitir
informacion (conceptos, sentimientos, emociones, etcétera) empleando para ello un sistema
codificado (lenguaje). En nuestro caso, la tecnologia digital ha permitido romper con la l6gica
interna de la fotografia, a saber, la 16gica del documento, transformando lo real a través de su
presentacion y representacion. En este aspecto, la fotografia no solo posibilita acceder a realidades
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diversas, puesto que la realidad es multiple porque siempre estd subjetivada, sino también generar
otras nuevas.

Del mismo modo, el ruido de los medios fotografico y tecnolégico se convierte en unidad
visual de significacion, pasando a ser parte fundamental de la obra en tanto en cuanto permite
proyectar visualmente las capas de significado acumuladas a lo largo del tiempo. Asi pues, las seis
imagenes presentadas invitan a realizar una lectura transversal entre el pasado y el momento
presente, entre los significados colectivos y los individuales. De hecho, van a posibilitar toda una
serie de asociaciones y proyecciones particulares en cada individuo. Al respecto, cabe recordar que
la fotografia no es Unicamente el genuino reflejo de los pensamientos y las percepciones de su
autor. Aun cuando el fotografo es quien emite el mensaje, el espectador-receptor también construye
la imagen utilizando sus propias experiencias, emociones y pensamientos. Dicho en otras palabras,
la informacion recibida, tanto denotativa como connotativa, es subjetivada por el observador.

Por ultimo, una obra (fotografica) se concreta mediante determinados recursos
conceptuales, formales, materiales y técnicos en torno a una idea organizadora que sera presentada
al espectador. Con base a esto, las imdgenes que forman parte de la serie La Casa Bailly de O
Graxal encarnan una apuesta contemporanea en torno a la fotografia, o al menos la fotografia tal y
como la hemos venido entendiendo hasta ahora, incorporando nuevas practicas y discursos y, en
consecuencia, nuevos modos de hacer y experimentar. En este sentido, la tecnologia digital permite
generar imagenes en un espacio epistémico alejado de la otrora capacidad indicial de la fotografia.
La inespecificidad del arte actual incita al artista a transitar, dialogar y proponer nuevos campos de
accion. Y es, precisamente ahi, en el campo expandido de la fotografia, donde se lleva a cabo esta
investigacion.
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