
















ESTEFANÍA FERRARO PETTIGNANO
ENSAYAR ESO QUE LLAMAMOS VIDA: UN TALLER DE TEATRO PARA
ADOLESCENTES Y JÓVENES EN UNA INSTITUCIÓN DE SALUD DE LA
PROVINCIA DE MENDOZA (ARGENTINA) 

Abstract. This article is part of a doctoral research project that investigates artistic workshops
developed in public health institutions in the province of Mendoza, Argentina. In particular, it
analyses the experience of the theatre workshop implemented at the Provincial Comprehensive
Adolescent Emergency Care Centre (CIPAU), a facility specialising in subjective emergencies for
adolescents and young people in the province. The study aims to examine whether the activities
carried out in this space can be understood as artistic practices, as well as to analyse the foundations
and methods of their institutional implementation. The research adopts a qualitative approach, based
on a case study that combines interviews, field notes and the systematisation of eight workshop
sessions. The results show that the theatre workshop operates as another tool within the
interdisciplinary approach promoted by National Mental Health Law No. 26,657. Far from focusing
on the final artistic production, the focus is on the shared creative process, understood as a means of
fostering bonds and unique forms of encounter between the participants. The workshop format is
characterised by its flexibility and situated perspective, adapting to the desires, needs and
possibilities of the young people who pass through the institution. It is concluded that the workshop
constitutes a relational and collaborative artistic practice, capable of enabling other ways of
addressing urgent issues and rehearsing possible ways of being with others through artistic creation.

Keywords:  Artistic practices, Mental health, Adolescents and young people, Theatre workshop,
Interdisciplinarity.
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Somos todos artistas: haciendo teatro, aprendemos a ver aquello que resalta a los ojos, pero que

somos incapaces de ver al estar tan habituados a mirarlo. Lo que nos es familiar se convierte en

invisible: hacer teatro, al contrario, ilumina el escenario de nuestra vida cotidiana. 

(Augusto Boal 18) 

         El presente artículo se enmarca en una indagación doctoral más amplia en la cual se estudian
diversos talleres de artes que se brindan en instituciones de salud públicas, situadas en la provincia de
Mendoza, Argentina. En este artículo se analizan una serie de encuentros realizados en el marco del
taller de teatro de una institución de salud para adolescentes y jóvenes. Las preguntas planteadas para
esta pesquisa son: ¿Las experiencias del taller de teatro dentro de la institución pueden ser
comprendidas dentro de la categoría de prácticas artísticas? ¿Cómo y porqué se implementa el taller
de teatro en la institución? ¿Cuáles son sus características, dinámicas y modos organizativos? En
línea con esto desarrollamos, durante este artículo, los resultados correspondientes a los siguientes
objetivos:
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1) Examinar las experiencias del taller de teatro a partir de la categoría de prácticas artísticas.
2) Identificar cómo y por qué se implementa el taller en el contexto de la institución.
3) Analizar las características, dinámicas y modos organizativos del mismo dentro del contexto
de la institución.

         A través de la estrategia del estudio de caso y desde una perspectiva cualitativa, se llevaron
a cabo entrevistas semiestructuradas, notas de campo y la sistematización de ocho encuentros
del taller. Comenzamos la indagación realizando la sistematización de experiencias. En los
encuentros participaron de seis a ocho personas entre los 14 y 17 años. La grupalidad era
variable debido a que las/os adolescentes y jóvenes no están más de quince días en el servicio de
internación.
         La institución en la cual se realizó el estudio de caso es el Centro Integral Provincial de
Atención de Urgencias del Adolescente (CIPAU). Es la única institución de salud pública de la
provincia de Mendoza que se especializa en la atención de urgencias de adolescentes y jóvenes.
Se atienden personas desde los 14 a los 17 y 11 meses de edad que ingresan por alguna situación
urgente como: consumo problemático, intento de suicidio, autolesiones, cuadros de psicosis,
entre otras. Se reciben adolescentes y jóvenes de diferentes regiones de la provincia y diversas
clases sociales, que poseen o no, obra/seguro social.
         Quienes ingresan están en internación hasta que el equipo interdisciplinario, encuentra el
abordaje adecuado para la problemática, eso no debería ser más de 15 días, según la Ley
Nacional de Salud Mental N°26.657 (LNSM N°26.657) (23), marco legal que rige en Argentina.
Pero hay casos excepcionales en los que el período se extiende algunos días más. En línea con lo
que promueve este marco legal, la institución se especializa en estas situaciones de padecimiento
subjetivo desde un abordaje interdisciplinario, es decir a través de herramientas de diversos
campos se particulariza en cada caso. Durante el tiempo de internación, el equipo de
profesionales realiza de manera conjunta una atención integral de la salud. Luego el equipo
deriva a efectores ambulatorios de salud para poder dar la externación (el alta) y que las
personas tengan un seguimiento integradas en la comunidad. 
         En la LNSM N°26.657 se promueve, justamente, este modelo integral, intersectorial e
interdisciplinario de atención de los padecimientos subjetivos. Sus fundamentos teóricos y
prácticos se basan en lo que proponen diversos enfoques comunitarios de la salud (Stolkiner
169). Según esta política pública, la salud mental es “un proceso determinado por componentes
históricos, socioeconómicos, culturales, biológicos y psicológicos, cuya preservación y
mejoramiento implica una dinámica de construcción social vinculada a la concreción de los
derechos humanos y sociales de toda persona” (LNSM 12). 
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        Este tipo de perspectiva, tiende a colaborar en las trayectorias de salud y considera la restitución
de los derechos de las personas en su dimensión de sujeto de derechos. Este es el marco legislativo a
partir del cual, CIPAU, organiza sus perspectivas de abordaje y dinámicas de trabajo. 
         Los talleres artísticos, y específicamente el de teatro, se encuentran dentro del servicio de
internación y se los considera como herramientas, junto a otras prácticas, para el abordaje de las
urgencias. Nos interesó estudiar el taller en este contexto porque, como indicamos, es el único
dispositivo de internación destinado específicamente a la atención de urgencias subjetivas de
adolescencias y juventudes que funciona en la provincia. Cabe aclarar, que esta institución no es la
única en la provincia que implementa talleres artísticos como parte de las prácticas en salud, pero si
es la única que lo hace en este contexto de urgencia. 
         Además, la institución posee variadas propuestas artísticas (taller de teatro, artes visuales,
escritura creativa, audiovisual, cerámica, arte textil, entre otros) para las personas que están dentro de
la institución y para quienes ya no están en la internación, pero les interesa seguir desarrollándose
artísticamente, ya que pueden seguir asistiendo a los mismos. Esto permitió realizar la selección del
caso en un marco heterogéneo de indagación, luego de haber conocido los otros talleres. Nuestra
selección se fundamenta, por un lado, en un interés disciplinar, ya que nuestra formación de base es
en el campo de las artes escénicas. Por otro lado, al momento del ingreso en la institución el taller de
teatro, no era una de las propuestas que se facilitaban en la institución. Por invitación del equipo de
coordinación se promovió la implementación del mismo y fui tallerista de teatro en la institución
durante ese año. Seleccionamos esta experiencia para poder dar cuenta de cómo es el proceso de
puesta en marcha e institucionalización de un espacio de taller en el marco de CIPAU.

Un estudio de caso

        Para indagar en profundidad el taller de teatro con el fin responder a los objetivos propuestos, se
decidió trabajar desde un enfoque cualitativo. Los estudios cualitativos toman los acontecimientos en
su contexto y centran su atención en los significados que las personas les dan a sus experiencias. Esta
pesquisa construye significados, no de modo estandarizado o generalizado, sino más bien con la
premisa de comprender e interpretar lo que consideran las personas que participan (Valles 47). La
estrategia elegida fue la del estudio de casos (EC) (Stake 15), esta se realizó a través de técnicas de
recolección diversas como la sistematización de experiencias, las entrevistas semiestructuradas y las
notas de campo.  
        Se eligió el EC porque es una metodología de carácter flexible que enfatiza en el problema y/o
preguntas de la investigación. A través del EC se trata de habilitar más preguntas y anticipaciones que
puedan ser utilizadas para estudios posteriores, pero no como recurso que estandarice la mirada, sino
como herramienta que habilite nuevos interrogantes y supuestos en investigaciones futuras.
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        Stake llama a esta posición interés intrínseco, “El caso viene dado. No interesa porque con su
estudio aprendamos sobre otros casos o sobre algún problema general, sino porque necesitamos
aprender sobre ese caso particular. Tenemos un interés intrínseco en el caso” (16). 
        En la primera etapa del trabajo de campo, realizamos las ocho sistematizaciones del taller.
Posteriormente, se llevaron a cabo entrevistas semiestructuradas a adolescentes, jóvenes y
profesionales de la institución (talleristas, psiquiatras, coordinadores, psicólogas/as, etc.). Otra técnica
implementada fueron las notas de campo, donde se registraron reflexiones en torno a las experiencias
surgidas a lo largo del período de trabajo de campo. Este período implicó un año y medio de trabajo
en la institución de agosto de 2022 a diciembre de 2023. Se estableció la finalización de este proceso
a partir del criterio de saturación, el cuál desde la perspectiva de Valles "no debe entenderse como un
umbral fijo, sino como un proceso dinámico en el que el investigador evalúa continuamente la
coherencia de los datos obtenidos” (280). 
         Previo al ingreso a la institución se realizaron algunas aproximaciones al campo por medio de
diversas actividades: participación en algunas de las reuniones de equipo, asistencia a festivales
artísticos abiertos a la comunidad que realizó la institución y reuniones con el equipo de
coordinación. Durante ese período también se trabajó en los aspectos éticos de la pesquisa. El
proyecto de investigación se presentó y fue aceptado por el subcomité de ética de la Dirección de
Salud Mental y Consumos Problemáticos (DSMyCP) de la provincia de Mendoza. Se tuvieron en
cuenta para la elaboración de los consentimientos diversas legislaciones y tratados, entre ellas, la Ley
Nacional de Salud Mental N° 26.657; la Ley N° 26.061 de protección integral de los derechos de las
niñas, niños y adolescentes (NNyA); la convención internacional sobre los derechos de NNyA de
UNICEF y Código civil y comercial de la Nación (Argentina). Además, tuvimos charlas previas con
las/os participantes para aclarar las dudas que surgían respecto de la investigación. 

Los enfoques que acompañan la sistematización de los talleres 

        Desde los comienzos de esta pesquisa somos conscientes que una de las tareas a realizar para
poder indagar las preguntas de investigación, consiste en explorar sistematizaciones acordes a las
experiencias estudiadas. Dicha tarea tiene su base en la práctica y autoobservación del taller. En este
caso, trabajamos a partir de dos materiales que tomamos como puntos de partida, no tanto como
métodos estandarizados, sino y principalmente como inspiración para proponer una sistematización
posible.  
        Por un lado, estudiamos el libro La sistematización de las experiencias: práctica y teoría para
otros mundos posibles de Oscar Jara, porque propone un enfoque situado de la práctica de
sistematización.  El autor  recupera diversas experiencias  grupales  vinculadas a la educación popular
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y sostiene que la sistematización no es una técnica, sino una perspectiva epistemológica y política.
Jara la define como un proceso intencionado que parte de la recuperación reflexiva de una
experiencia para reconstruir su sentido, identificar aprendizajes y contribuir a la transformación
social. Si bien enuncia que no es posible dar una única definición al respecto del término, podemos
decir que, para Jara, sistematizar es relatar dicha experiencia, exponerla, añadiendo a este proceso
descriptivo nuestras reflexiones críticas en torno a la misma. Este proceso entonces supone:
“recuperar críticamente nuestra propia experiencia, ponerla en diálogo con otras propuestas y aportes,
compartir y proponer algunas pistas para seguir caminando, siendo conscientes que faltará mucho por
precisar y ahondar” (Jara 21). 
        A diferencia de la investigación tradicional, la sistematización que propone el autor, parte de las
prácticas sociales vividas, buscando interpretarlas críticamente desde quienes las protagonizan, con el
fin de aprender, transformar y promover el conocimiento situado (Jara 22). Uno de los aportes más
relevantes es el planteo de una posible estructura metodológica para llevar adelante dichas
sistematizaciones, lo cual se convierte en una herramienta clave tanto para equipos comunitarios
como para instancias académicas comprometidas con las diversas prácticas sociales. El material
propone una secuencia metodológica flexible con momentos clave como la recuperación del proceso
vivido, la elaboración del eje de sistematización y el análisis crítico. De igual manera, el autor dice
repetidas veces que no existen sistematizaciones ideales o una receta para llevarlas a cabo. 
        En la sistematización de experiencias, debemos ser coherentes con su sentido de fondo: no se
trata tanto de mirar hacia atrás, para apropiarnos de lo ocurrido en el pasado, sino, principalmente,
recuperar de la experiencia vivida los elementos críticos que nos permitan dirigir mejor nuestra
acción para hacerla transformadora, tanto de la realidad que nos rodea, como transformadora de
nosotros mismos como personas. “Entender la actualidad del presente como acontecimiento
inexplicable y que a la vez contiene las potencialidades de un futuro por construir (…) sistematizar
las experiencias provoca nuevos saberes, sensibilidades y capacidades que nos permiten imaginar
futuros posibles” (Jara 21). 
        Adherimos a lo que dice Jara en relación a que no existen sistematizaciones ideales, pero
consideramos que es importante hacer el esfuerzo de proponer por lo menos algunas que nos sirvan
para recuperar las experiencias del taller de teatro. La sistematización, desde este enfoque, es una
manera de seguir visibilizando el trabajo que se viene haciendo en la provincia en relación a los
talleres artísticos en contextos de salud. Justamente, Jara subraya que muchas experiencias
transformadoras quedan invisibilizadas o no se capitalizan como aprendizaje colectivo por falta de
registro. Por eso, sistematizar este tipo de experiencias es también una forma de resistencia al olvido y
de validación del saber situado, “es reconocerse como sujeto portador de conocimientos válidos y
necesarios” (Jara 28). 
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        Durante el proceso de trabajo de campo también nos acercamos a otra propuesta que desarrolla,
desde el campo artístico, modos posibles de aprender de las experiencias de los talleres. Nos
referimos a La guía TransMigrARTS. Una nueva forma de observar los talleres artísticos (González
Martín et al. 29).  Esta es una iniciativa transdisciplinar que busca evaluar el impacto de talleres
artísticos en migrantes en situación de vulnerabilidad. Surge de la necesidad de crear herramientas de
observación desde las propias artes, superando enfoques tradicionales psicológicos y sociológicos. El
objetivo fue desarrollar una guía para observar y evaluar cómo las prácticas artísticas fortalecen, en el
caso de migrantes, la resiliencia, empatía, autoconfianza y vínculos sociales. Se enfoca en los
procesos creativos como herramientas de transformación, y no solo desde un enfoque terapéutico. 
        El artículo que analizamos, está estructurado en varias secciones: introducción, estado del arte,
metodología y la guía de observación propiamente dicha. Nos abocamos principalmente a estudiar la
guía propuesta y a partir de esta, realizamos los ajustes necesarios, en coherencia con las preguntas de
esta investigación. Como se mencionó al comienzo, esta resulta ser una inspiración y no un método
estructurado a seguir. Hemos adoptado los tres momentos temporales que se sugieren: antes, durante
y después del taller; no así los ejes que se proponen en cada momento ya que estos tienen que ver con
la situación de migración específicamente. Desarrollamos más adelante las particularidades de cada
momento. 
        Sintetizando, la sistematización que hemos llevado a cabo durante el trabajo de campo, adhiere a
los enfoques desarrollados, ya que es concebida no como una técnica, sino como una perspectiva
metodológica, epistemológica y política. Retomando las ideas de Jara, se produce conocimiento a
partir de un proceso intencionado que parte de la recuperación reflexiva de una experiencia para
reconstruir su sentido, identificar aprendizajes y contribuir a la transformación social. Si bien
reconocemos que en el caso de la guía TransMigrARTS hay algunas imprecisiones, creemos que la
misma es una propuesta valiosa, ya que plantea una sistematización proveniente de marcos teóricos y
prácticas desde el campo artístico. Esto es un aporte fundamental, considerando la escasez de
materiales y la primacía de otros enfoques por sobre el artístico. 
        Ambos enfoques nos permiten establecer sólo algunos puntos de partida para proponer
sistematizaciones acordes a las experiencias estudiadas. No presentamos un método estructurado,
sino, uno semiestructurado, flexible y situado. El cual facilita la exploración de los objetivos, pero sin
entrar en métodos cerrados y condicionantes. Para concluir, cabe mencionar que hemos realizado esta
sistematización teniendo en cuenta las notas de campo y las entrevistas realizadas con adolescentes,
jóvenes y profesionales, pero no hemos podido hacer la revisión de la misma con estas/os debido a las
particularidades que tiene el contexto. En general, el contexto requiere de atender otras cuestiones
más urgentes, tanto para las personas que participan, como para las/os profesionales que acompañan.
Con miras a  respetar esto decidimos no hacer la revisión de dicha sistematización en este caso. 
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Entrevistas semiestructuradas individuales

     La mayoría de las personas invitadas a realizar las entrevistas (adolescentes, jóvenes y
profesionales de la institución), quisieron participar y quienes no quisieron hacerlo, pudieron decir
que no desde un espacio de confianza y consenso. Para la realización de las mismas trabajamos con
guías semiestructuradas de preguntas, la intención era poder indagar con las personas entrevistadas
acerca de los objetivos y las categorías iniciales planteadas. Pero a su vez dar lugar a lo que cada
una/o quisiera compartir durante la conversación. La técnica que se adoptó para realizar las
entrevistas con profesionales fue la de bola de nieve. El muestreo intencional fue variado y
heterogéneo.  Se siguieron los siguientes criterios de selección con las/os profesionales: 
a) identidad de género, b) profesión y cargo ocupa en la institución y, por último, c) deseo y
motivación por realizar la entrevista. En estas entrevistas todas las personas invitadas quisieron
realizarlas.
        En el caso de las entrevistas con adolescentes y jóvenes, los criterios de selección fueron:
 a) deseo y motivación por realizar la entrevista, b) identidad de género y c) edad. Cabe destacar que
algunas de las personas invitadas no quisieron hacerla y eso desde un comienzo fue un criterio
fundamental para la selección [1]. 
        Se llevaron a cabo un total de veinte entrevistas: once con adolescentes y jóvenes, y nueve
corresponden a las/os profesionales.

Notas de campo
 
 Desde los inicios de la investigación se implementaron las notas de campo, a través de estas se hizo
un registro descriptivo, reflexivo, analítico y textual del recorrido realizado en la institución. No
siempre este registro fue desde la palabra, también en él hay dibujos, imágenes, anotaciones de
gestos, miradas y momentos de silencio. Se tuvieron en cuenta para el análisis las notas desde el rol
de investigación/coordinación, como también lo que circuló por parte de las/os participantes. Este
registro se clasificó de la siguiente manera:

Notas descriptivas: documentan hechos objetivos, quién, qué, cuándo y dónde.
Notas reflexivas: registran las impresiones personales de quien investiga.
Notas analíticas: registran ideas iniciales sobre cómo los datos se relacionan con las dinámicas
institucionales.

[1] En este artículo los nombres de adolescentes y jóvenes no se colocan para resguardar sus identidades. En el caso de las citas textuales
de entrevistas, hemos indicado la inicial del nombre. En las entrevistas con profesionales, sí colocamos la información completa, ya que
contamos con el consentimiento en este sentido.
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Notas textuales: copian o registran textos institucionales observados (carteles, manuales,
documentos). 
Notas colaborativas: registran a las narrativas compartidas en los talleres, reuniones, actividades
y situaciones de las entrevistas. Esto incluye producciones artísticas y registros fotográficos.

        Los materiales analizados son dos cuadernos de campo, treinta y cinco documentos de Word,
diversas producciones artísticas y material fotográfico.

Procesamiento y análisis de los datos

        El abordaje analítico de la información recolectada se sustentó en el trabajo con fuentes
primarias: las veinte entrevistas realizadas a adolescentes, jóvenes y profesionales se articularon con
el corpus del registro sistemático de los ocho encuentros y con el conjunto de notas de campo. En una
primera etapa, el tratamiento de los datos fue asistido por el software Atlas.ti 9, a través del cual se
desarrolló un análisis temático orientado por los objetivos de la investigación. Se implementaron
estrategias de codificación abierta y axial con el propósito de identificar categorías emergentes,
patrones recurrentes y configuraciones significativas en los discursos (Strauss y Corbin 46).
         La segunda fase del análisis se centró en las narrativas producidas en torno a las experiencias
vividas en los talleres, especialmente desde las voces de adolescentes y jóvenes, así como también lo
que fueron observando profesionales de la institución en las trayectorias de salud. Finalmente, se
procedió a realizar una triangulación de materiales, que integró los hallazgos provenientes de las
entrevistas, las sistematizaciones de los talleres y las notas de campo, a fin de fortalecer la validez
interpretativa y favorecer una lectura polifónica de dichos materiales empíricos (Hammersley  27;
Maxwell 39).

Prácticas artísticas: un concepto en debate

        En el campo del arte hay algunas imprecisiones en relación a la categoría de prácticas artísticas.
Si bien actualmente no hay consensos únicos al respecto, partimos de esta categoría porque puede
precisar algunas cuestiones en relación al caso que indagamos. Justamente iniciamos desde estas
imprecisiones teóricas porque las experiencias artísticas que estudiamos también son, en algunos
casos, imprecisas o inespecíficas (Garramuño, 2015). En este apartado buscamos delinear las
coordenadas principales de este término, explorando brevemente su recorrido, sus diversas
manifestaciones y los debates críticos que lo atraviesan. 
       La evolución del término está intrínsecamente ligada a las transformaciones del arte occidental a
partir  de las  vanguardias  del siglo XX.  Si bien la idea de la “práctica”  como  proceso inherente a
la
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creación no es nueva, es en este período cuando comienza a cuestionarse la primacía del objeto
finalizado y la figura de la/el artista como genia/o aislada/o. Las vanguardias con su énfasis en la
ruptura y la integración del arte en la vida sentaron las bases para una comprensión más dinámica y
relacional del quehacer artístico. El dadaísmo, el surrealismo, el constructivismo y el futurismo, entre
otros, experimentaron con performances, happenings y acciones artísticas que desbordaban los
límites tradicionales de la pintura, la escultura o la escena.
        Sin embargo, es a partir de los años sesenta y setenta, con el surgimiento del arte conceptual, el
arte povera (arte pobre en español) y las prácticas efímeras (como la performance y el happening),
cuando el término “práctica” adquiere una resonancia particular. El arte conceptual, por ejemplo,
privilegió la idea sobre la materialización, haciendo del proceso mental y la documentación las
“verdaderas obras”. Como señala Lucy R. Lippard, el arte conceptual "se propone como una forma de
arte desmaterializada, donde la idea es lo principal y la forma es secundaria, si es que existe"
(Lippard 3). Esta desmaterialización puso en evidencia la importancia de los procesos, las decisiones,
las interacciones y las acciones de las/os artistas más allá de la mera producción de un objeto para ser
exhibido o vendido.
        El término también se nutre de la influencia de otros campos de estudio. La sociología del arte,
con autores como Pierre Bourdieu, ha puesto de manifiesto cómo el arte es una actividad inserta en
un campo de relaciones sociales y económicas, donde las prácticas de las/os artistas y agentes
(galeristas, críticas/os, productoras/es, coleccionistas, etc.) configuran y legitiman el valor artístico
(Bourdieu 11). La filosofía de la praxis, por su parte, desde pensadores como Henri Lefebvre o
Michel de Certeau, ha enfatizado en la importancia de las acciones cotidianas y las formas en que las
personas se apropian y transforman sus entornos, una perspectiva que resuena con la de las prácticas
artísticas que también buscan intervenir en la vida social. De Certeau, en particular, analiza las “artes
de hacer” como tácticas que subvierten las estrategias de los sistemas dominantes, una lectura
pertinente para entender cómo las prácticas desde el arte operan en los márgenes o buscan resistir a
través de la creación (45).
        La amplitud del término prácticas artísticas radica en su capacidad para englobar una vasta gama
de modalidades que trascienden la idea de resultado en la creación. Claire Bishop las agrupa bajo la
categoría de arte participativo, destacando aquellas obras que "implican la co-creación del trabajo por
parte del público" (2). Dentro de esta categoría, la autora identifica otras subcategorías como las
prácticas relacionales, las performáticas, las prácticas contextuales, las colaborativas y comunitarias.      
        A su vez, recientemente desde espacios académicos se conceptualiza que estas prácticas son una
forma de investigación en sí misma. El proceso artístico no solo produce una “obra” sino que genera
conocimiento,  anticipaciones  de  sentido  y nuevas  formas  de  entender  el mundo.   Como   afirma 
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Graeme Sullivan, la investigación en el campo del arte “es una investigación emprendida por artistas
que utilizan métodos artísticos como parte integral del proceso de investigación" (24).
       En esta investigación profundizamos en las prácticas relacionales, ya que se centran en la
producción de relaciones sociales y formas de interacción humana como el principal medio y fin de la
obra. En este sentido Nicolas Bourriaud argumenta que el arte contemporáneo al buscar producir
microutopías relacionales, “genera modos relacionales que superan la comunicación” (13). Ejemplos
claros son los talleres en diversos contextos de encierro, los proyectos comunitarios o las intervenciones
efímeras que propician encuentros creativos. Tomamos a Bourriaud que, si bien no define el término
prácticas artísticas específicamente, el autor introduce otro concepto que es el de “estética relacional”.
Este en algunos estudios del campo del arte se asocia al de prácticas artísticas. Bourriaud refiere que la
“estética relacional” son prácticas que se centran en esta interacción y en la relación con otras/os. Estas,
según el autor, se consideran artísticas en tanto proponen experiencias intersubjetivas. Es decir,
experiencias que, a partir de la práctica de crear, en este caso una escena de teatro, se accede a la
posibilidad de crear vínculos con otras/os. 
         Nuestro interés también versa en torno a la subcategoría de prácticas colaborativas y comunitarias
que propone Bishop. En este tipo de prácticas la participación activa de artistas y “no-artistas” busca
generar procesos de co-creación para fortalecer los vínculos y promover transformaciones sociales en
comunidades específicas. Esto último, permite concebir a los talleres no sólo como espacios de
“entretenimiento” o para “mantener ocupadas/os a adolescentes y jóvenes”, sino también como un lugar
de encuentro que puede habilitar o tejer redes colaborativas que permitan la construcción cultural y
política (Infantino 55-57). O como algunas/os autoras/os identifican, este tipo de experiencias pueden
mediar los imaginarios sociales y políticos de quienes las practican (Pérez 70; Kester 11; Rancière 36).  
En línea con esto, se rescata el trabajo realizado en el libro Disputar la cultura. Arte y transformación
social, en el cual se estudian a partir de las artes circenses, “las dinámicas desde las cuales se practican,
se apropian y resignifican las artes” (Infantino 55). Julieta Infantino declara que el “arte es un derecho,
pero también un instrumento con posibilidades disruptivas, críticas y emancipadoras” (Infantino 55).
        A pesar de su proliferación y aceptación, el concepto de prácticas artísticas no está exento de
controversias. Uno de los debates centrales gira en torno, justamente, a su eficacia política y social. Si
bien muchas de estas prácticas se presentan con una vocación transformadora, críticas como Bishop
cuestionan su capacidad para generar cambios significativos más allá de la esfera artística. La autora
argumenta que el arte participativo a menudo adolece de una “ética de la estética que prioriza la
colaboración per se, sin un análisis riguroso de la calidad estética o el impacto social de las
interacciones generadas” (11). 
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        Otra tensión importante es la relación entre la autonomía del arte y su heteronomía al integrarse
con otros campos como la política, la educación o la acción social. ¿Hasta qué punto el arte puede
mantener su especificidad y su capacidad crítica cuando se disuelve en otras disciplinas o cuando se
instrumentaliza para fines extra artísticos? La institucionalización y la comercialización de estas
prácticas también plantean interrogantes. Algunas de estas propuestas, nacidas de una vocación anti-
institucional o anti-mercantil, son absorbidas por instituciones, galerías, museos y bienales, lo que
genera, paradójicamente, dudas sobre su potencial subversivo.

Prácticas artísticas en Latinoamérica: entre la resistencia y la reconfiguración

        La discusión sobre las prácticas artísticas en América Latina adquiere matices específicos.
Desde las vanguardias de principios del siglo XX, el arte latinoamericano ha mostrado una fuerte
inclinación hacia la intervención en el espacio público y la relación con lo político y lo social. La
historia de la región, marcada por dictaduras, conflictos sociales y procesos de descolonización, ha
propiciado un terreno fértil para el desarrollo de prácticas que trascienden los límites de la creación y
que se involucran activamente en la vida social.
        El conceptualismo latinoamericano es un ejemplo paradigmático de esta especificidad. A
diferencia de su homólogo anglosajón, a menudo más centrado en la reflexión sobre el lenguaje y la
autorreferencialidad del arte, el conceptualismo en América Latina se caracterizó por su profundo
compromiso político y social. Luis Camnitzer lo ha definido como un conceptualismo ideológico
que, “lejos de ser una moda, representó una búsqueda de herramientas nuevas para lidiar con
problemas urgentes y locales” (Camnitzer 11). 
         Artistas como Cildo Meireles en Brasil con sus inserciones en circuitos ideológicos (por
ejemplo, estampando mensajes políticos en botellas de Coca-Cola o billetes) o el colectivo Tucumán
Arde en Argentina, que documentó la pobreza y la represión en Tucumán a través de una contra
bienal, son ejemplos clave de prácticas que se desmaterializaron para operar directamente en el
campo social y político. Esto se vincula con la idea de estéticas de la resistencia o arte situado, que
Ticio Escobar ha explorado en el contexto paraguayo. El autor enfatiza en la capacidad que tiene el
arte para operar como un medio de resistencia cultural y política, articulado desde las propias
prácticas y saberes locales (25). La permeabilidad de las fronteras entre arte y política ha sido una
característica distintiva en la región latinoamericana diluyendo, en ocasiones, las jerarquías impuestas
por las categorías eurocéntricas. 
El concepto de prácticas artísticas actualmente es dinámico y está sujeto a constantes revisiones. Su
emergencia refleja una transformación profunda en la comprensión del arte que se ha desplazado de
la centralidad de la producción artística a la primacía del proceso, la relación, la acción participativa y
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la investigación. En el contexto latinoamericano el término adquiere una densidad particular,
enraizada en una historia de resistencia política y una vocación por la intervención social. 
        La riqueza de las prácticas artísticas en la región y la solidez de la teoría que las acompaña,
evidencian cómo el arte no solo refleja el mundo, sino que lo produce y lo transforma, en una
constante tensión entre la autonomía y el compromiso, entre la estética y la ética. La continuidad de
la investigación en este campo es crucial para seguir desentrañando las múltiples formas en que el
arte y los métodos desde el arte pueden, como dice Camnitzer, ordenar y desordenar el mundo;
permitiendo habitar y modelar nuestras realidades a partir de transitar procesos creativos en diálogo
con otras/os” (“Luis Camnitzer, creación sin barreras” 06:06).
        Al momento de indagar los talleres, notamos que, en CIPAU existían expresiones y
modulaciones artísticas variadas, esto también sucede con las experiencias que se dan durante el taller
de teatro. Como se ha indicado, el término prácticas artísticas posee enfoques diversos, esto en este
caso, es una cualidad que colabora en la exploración del caso. Nos resulta pertinente debido a que lo
que se elabora a partir de este taller, en una primera instancia, no tiene como arribo una producción
artística finalizada, más que el resultado, interesa el tránsito o la práctica del proceso creativo y sobre
todo lo que puede suceder con otras/os mientras creamos artísticamente. Lo que se produce no es
únicamente teatro, ni está orientado a la creación de una escena teatral exclusivamente. Por ello,
consideramos adecuado referir en este caso a prácticas artísticas, ya que estas, tienen cruces múltiples
de los cuales daremos mayores precisiones en los apartados que siguen.

Coordenadas en relación a la modalidad de taller

        La idea transversal que trabajamos durante la pesquisa en relación a la modalidad de taller es que
“los talleres son un espacio para hablar, recuperar, recrear; para hacer visibles elementos de la vida
cotidiana, relaciones, saberes; para generar (de) construcciones y nuevas construcciones” (Merchán y
Fink 12). Estos espacios grupales se configuran como plataformas de expresión y reelaboración
simbólica, donde emergen narrativas sobre lo cotidiano y se ponen en juego relaciones
interpersonales. Los espacios de taller facilitan interrogaciones críticas acerca de lo cotidiano,
promoviendo el intercambio grupal y la ruptura con estereotipos institucionalizados. En este caso
mediante dinámicas artísticas, se promueve la desnaturalización de hábitos sociales, incentivando la
interrogación acerca de los discursos estigmatizantes (Merchán y Fink 13-14). Esta premisa se
plantea a modo general y partimos de ella para poder hacer la selección del caso, con la salvedad de
que cada experiencia tiene sus particularidades y no podemos asumir una mirada estandarizada. 
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       Pero, ¿por qué se elige la modalidad de taller para trabajar en este contexto? Este tipo de
prácticas artísticas en la institución requieren de modos y dinámicas que puedan sembrar experiencias
colaborativas. Entendemos que una experiencia es colaborativa “cuando promueve un proceso
horizontal, que busca el consenso a través de un diálogo en el que las personas involucradas aceptan
las responsabilidades de las acciones del grupo (…) es decir, creamos desde la interacción”
(González Martín et al. 32). En general, en los talleres existen roles definidos, como el de quien
coordina (tallerista) o quienes asisten, la circulación es colectiva, se promueve el intercambio y la
participación (32). De esta manera se incentivan los diversos puntos de vista, ya que no se trata de
instancias que van únicamente hacia lo subjetivo, sino que se dialoga a partir del encuentro con
otras/os (Merchán y Fink 15).
       Este caso se enfoca en estudiar el taller de teatro porque “da un lugar preponderante a la creación
en lugar de centrarse en el padecimiento de las personas. Lo que importa son los procesos creativos
compartidos entre los diversos actores (participante, profesionales invitadas/os al taller y
coordinadora del taller) y no los resultados finales” (González Martín et al. 15). Como hemos
identificado este taller, junto a otros que se brindan en la institución, forman parte del servicio de
internación. Estos son una instancia más en la propuesta de abordaje de lo que se presenta como
urgencia en las/os adolescentes y jóvenes. Las urgencias subjetivas tienen el carácter de un trauma, lo
que implica un quiebre con un modo de funcionamiento previo. Según la coordinadora de la
institución, “intervenir en la urgencia es propiciar la construcción de un nuevo tejido que cubra la
interrupción de la trama vincular y participar de una elaboración colectiva en la dimensión de lo
artístico puede ser uno de los modos de intentarlo” (Trovarelli, Déborah, entrevista personal por
Estefanía Ferraro Pettignano, 2 de junio de 2023, entrevista semiestructurada).
          Es entonces que los talleres artísticos se despliegan en el contexto como una posibilidad más
frente a lo que urge subjetivamente y una manera de fomentar el encuentro con otras/os/es a partir del
proceso que se da en la creación artística. Estos espacios no se conciben de forma aislada, sino en un
marco interdisciplinario donde conviven y se entrelazan diversas prácticas que tienen como objeto
considerar las particularidades y necesidades de cada persona que ingresa en la institución. Incluso
existen otros espacios de taller artístico, como también deportivos, recreativos, de salud y de
capacitación; que se dan en el contexto que exploramos. 
        Los talleres son propuestos en el abordaje, pero no se plantean como una instancia obligatoria.
De hecho, ninguna de las propuestas (atención psicológica, psiquiátrica, médica, etc.) en el contexto
tiene ese carácter. No obstante, cuando indagamos en cómo se implementan estos espacios,
encontramos una tensión subyacente. En las entrevistas realizadas al equipo de profesionales, estas/os
hacen hincapié en aclarar este punto, pero sucede que en la práctica algunas de las personas que
ingresan en la institución sienten, en algunos casos, que los talleres y otros abordajes son obligatorios.
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        Cuando indagamos un poco más al respecto, encontramos que esta sensación de obligatoriedad
es promovida por algunas de las personas que forman parte del equipo; de hecho, durante las
entrevistas, las/os adolescentes y jóvenes se dieron cuenta de que los equipos que los atendían no les
exigían la participación, sino que esa exigencia venía por parte de otras/os profesionales:

        “Es como una presión que sentís porque literalmente como que te dicen, no es obligatorio,

pero es como que te dicen, che, no estás participando, te vamos a dejar un tiempo más”

(énfasis del entrevistado)”. (L., entrevista personal por Estefanía Ferraro Pettignano, 9 de

noviembre de 2022, entrevista semiestructurada).

        “Mi equipo no me presiona (…) Es como que, si querés hacerlo, hacelo. Si no te sentís

bien, no lo hagas. Si no querés, no te vamos a presionar. Pero es como que algunos enfermeros

te dicen: te van a dejar más tiempo acá (énfasis de la entrevistada); y te empiezan a meter

cosas en la cabeza que pueden que sean ciertas, pueden que no, no sabemos bien”.(G.,

entrevista personal por Estefanía Ferraro Pettignano, 7 de diciembre de 2022, entrevista

semiestructurada). 

        “Yo creo que, tipo, yo estuve (pausa) en el 2018 también, y (pausa) esta es mi quinta

internación en el CIPAU, entonces yo creo que, o sea, no es como que te obligan del todo, sino

que como que te incentivan de una mala forma, porque no es la correcta, pero te incentivan a

hacerlo porque es como que no quieren que estés metido o metida en eso que tenés en la cabeza

(…) o que estés mal (…) pero sí admito que lo hacen de una forma mala”. (B., entrevista

personal por Estefanía Ferraro Pettignano, 9 de noviembre de 2022, entrevista

semiestructurada).
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        Esta “mala forma” evidencia cómo aún en la actualidad, en la institución conviven diversos
abordajes, algunos más cercanos a una perspectiva de derechos y otros que siguen perpetuando
lógicas de control que operaban con más fuerza en gestiones anteriores. Esta problemática es algo que
emerge también en las entrevistas con las/os profesionales de la institución. Si bien por parte del
equipo de coordinación se viene promoviendo una perspectiva que tenga en cuenta el protagonismo
de adolescentes y jóvenes en sus procesos de salud, siguen operando estas prácticas anteriores que, a
veces sin buscarlo, ejercen cierto control sobre las trayectorias de las personas. En diálogo con una de
las profesionales, ella reconoce que “a pesar de que se viene haciendo un trabajo profundo en cuanto
a las trasformaciones propuestas por la nueva gestión, todavía estas prácticas de control están
vigentes” (Barban, Patricia, entrevista personal por Estefanía Ferraro Pettignano, 19 de octubre de
2022, entrevista semiestructurada). Tanto ella como quienes coordinan CIPAU comprenden que esto
es un proceso y que lleva su tiempo transformar dichas prácticas. Esta es una de las principales
tensiones que hemos identificado en cuanto a la implementación de estas prácticas en el contexto y
que evidencia, entre otras cuestiones, la complejidad de la instancia de internación. 

Características, dinámicas y modos de organización del taller de teatro

        Como indicamos anteriormente, analizamos el caso seleccionado, estructurando los momentos a
partir de la guía TransMigrARTS (González Martín et al. 29). Cada momento propuesto está
inspirado en esta guía y, a su vez, se integran con elaboraciones propias de la investigación. Partimos
de una guía semiestructurada que se fue modificando en la práctica. A continuación, punteamos los
ejes trabajados durante la sistematización:

Características generales del taller: donde indicamos el nombre, si se formuló o no proyecto
inicial, modalidades, perfil de tallerista y marcos teóricos que acompañan la práctica.
Antes del taller: se indaga sobre la planificación: actividad propuesta y materiales requeridos.
Durante el taller: se recupera cómo es la convocatoria al taller, la dinámica que se plantea en los
encuentros y los momentos en los que se organizan las actividades. También se asocia esta parte
al proceso creativo y las creaciones artísticas, si es que se llegó a la producción a partir del taller.
 Después del taller: se identifican las formas de registrar de cada tallerista luego del taller.

        Como ya indicamos, la propuesta se lleva a cabo en la institución a partir de la invitación
realizada por el equipo de coordinación. Al momento del trabajo de campo, no existía un taller
destinado específicamente a esta disciplina dentro de la institución. La implementación de este taller,
no era algo que estaba planificado en el proyecto inicial de la pesquisa, pero resultó ser un emergente
del campo y consideramos importante seleccionar esta experiencia para profundizar en ella. 
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         Desde el rol como tallerista, con una extensa trayectoria en la coordinación de espacios
teatrales en contextos de salud, asumimos el desafío de llevar adelante este taller de manera
simultánea con el desarrollo de la investigación. Tal como se ha señalado, resulta
particularmente relevante profundizar en el mismo, ya que permite indagar - a partir de la
autoobservación - los modos de implementación de estos espacios y cómo estos se desarrollan
en la práctica.
            La autoobservación promueve la inmersión de quien está investigando en las experiencias
que se indagan. De este modo se puede alcanzar una comprensión más cercana a las vivencias de
quienes participan, debido a que quien investiga también siente, piensa y experimenta lo que
está investigando (Smith 60 y Valles 139). Por supuesto que esto implica asumir una perspectiva
crítica y situada que pueda dar cuenta de todo lo que circula en la pesquisa y no únicamente lo
que atañe al rol de investigación. Podemos adelantar que la experiencia de habitar el rol de
investigación y al mismo tiempo el de coordinación, no resulta sencillo y daremos algunos
indicios al respecto.
            El taller de teatro se formula, en principio, desde una perspectiva situada (Haraway 313).
¿Cómo se traduce esto en la práctica? A partir de la invitación a implementar el espacio, se
realizaron algunos encuentros con adolescentes y jóvenes a modo de diagnóstico para poder
elaborar un proyecto inicial, que se presentó al equipo de coordinación e la institución. Este se
basó en poder recuperar los intereses de las personas que participan en el taller y, sobre todo,
indagar en las posibilidades del contexto institucional. Esta propuesta inicial, fue revisada
constantemente en la práctica y en diálogo con quienes participaban. 
            A pesar de la trayectoria y práctica en espacios de salud, no habíamos tenido la
experiencia en una institución que atiende urgencias. Esto, por supuesto, conlleva otras
particularidades y fue necesario primero conocer las dinámicas institucionales, para luego
elaborar el proyecto del taller y que fuese lo más pertinente posible. En este sentido, es
importante el período de participación en los diversos espacios de la institución y, sobre todo, en
los otros talleres, ya que esto nos permitió conocer las características y modos de CIPAU, y a su
vez, establecer algunas redes de referencia que facilitaron el proceso de implementación del
taller. 
            El marco teórico adoptado parte de algunos lineamientos del Teatro del Oprimido de
Augusto Boal. A partir de las exploraciones grupales y sociales que hizo Boal, se preocupó en
indagar los límites entre el teatro y la vida. Por tanto, trabajar a partir del Teatro del Oprimido
es trabajar con la premisa de un teatro-límite, “entre los límites de la ficción y la realidad, la
persona, la personalidad y el personaje, entre el teatro y la psicología, el teatro y la pedagogía, el
teatro y la acción social” (Boal 10). El plan que prevé este teatro, es justamente que la escena o la
práctica teatral sea un lugar para estudiar, aprender y conocer de esos límites y fronteras, como
también de sus superposiciones. 
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        La práctica teatral, es en este caso un lugar donde podemos ensayar: las situaciones que se nos
presentan, los vínculos que queremos construir, las identidades que podemos ser.
        Las preguntas a verificar y que motorizan los procedimientos del Teatro del Oprimido son: 

1. ¿Todos pueden hacer teatro? 
2. ¿Puede el espectador convertirse en protagonista de la acción dramática para así estudiar su
presente y preparar su futuro? 
3. ¿Se puede transformar verdaderamente la realidad a través del teatro; la realidad individual,
social, política? 
4. ¿Dónde? ¿En la escuela, en el hospital, en el barrio? (Boal 10).

        Estás preguntas que propone Boal, de algún modo son los lineamientos que también acompañan
la dinámica de este taller. El Teatro del Oprimido es para que las personas que participan (artistas), se
apropien de sus experiencias y afinen los instrumentos teatrales para ensayar opciones de cambio,
tanto en el teatro, como en la vida. En múltiples ocasiones Boal señala con ironía, “todos pueden
hacer teatro, inclusive los actores. Se puede hacer teatro en todas partes, inclusive en los teatros”
(Boal 12). A partir de esta idea, el autor propone un sistema de ejercicios teatrales que, como primera
instancia, incitan a las personas a tomar conciencia del lugar que ocupan en la sociedad y de las
opresiones que ese lugar conlleva. En segunda instancia, por medio de algunos procedimientos
teatrales, en los cuáles no nos explayaremos en esta oportunidad, se ponen en escena los deseos,
motivaciones o incluso las problemáticas que emergen del grupo, siempre desde la idea de teatro-
límite. Es decir, la escena trabaja a partir de una realidad que la propia grupalidad trae.
            En la tercera instancia se abre la participación, no sólo a quienes son artistas de la escena, sino
a quienes espectan, es decir a lo que se conoce coloquialmente como público. El público, también es
artista de la escena, ya que es a partir de la incorporación de las/os/es espectadoras/es, es que se crean
nuevas escenas. Estas ponen a prueba respuestas posibles o habilitan otras miradas de lo que trajo la
escena inicial. Estos lineamientos atraviesan el taller de teatro, y, algunas de las escenas creadas por
adolescentes y jóvenes dan cuenta de estos ensayos posibles frente a las situaciones de la vida.
Recuperamos una de ellas por medio de las notas de campo, que se comparten a continuación:
        El grupo que dramatizó se comprometió mucho con la escena. La escena fue de comedia y        
así eligieron contarla:
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         “Estaban corriendo en el parque y deciden ir a la plaza. Empiezan a cortarse. La

idea de corte aparece como un juego bobo que les provoca risa. Viene la policía y se las

lleva a CIPAU. En CIPAU se dan cuenta que son unas boludas porque se cortan y deciden

llamarse “el grupo de las boludas”. Comienzan a planear escaparse (…) justo aparece

Superman que las ayuda, llevándose las cámaras de CIPAU. Se escapan y se van a la

parada del micro. El micro no pasa y se dan cuenta que es por la hora, es muy tarde.

Vuelven a decir que “son unas boludas” y se vuelven al CIPAU caminando. Una de ellas

finaliza la escena diciendo: “ojalá que no hayan servido la cena.”

(Ferraro Pettignano, Estefanía, nota de campo, 7 de diciembre 2022).

       Esta escena elaborada durante uno de los encuentros, resultó ser paradigmática. Por
empezar entre quienes fueron protagonistas de la misma, se encontraba una de las jóvenes que
hacía tiempo estaba en la institución. Su ingreso fue por ideaciones suicidadas y debido a una
situación habitacional y social que se presentó durante el proceso de internación, estuvo
alrededor de un mes en CIPAU. Este es uno de esos casos que la LNSM no admite, pero que en
la práctica lamentablemente, suceden. Esta participante, había sido resistente al trabajo de los
talleres y a otros abordajes de la institución. En los talleres, por lo general “no quería participar
o si estaba presente no hacía aportes a las creaciones artísticas, se recostaba en la mesa o las
colchonetas y estaba en la misma posición hasta que la actividad finalizaba” (Ferraro
Pettignano, Estefanía, nota de campo, 7 de diciembre 2022). Esto pudimos conocerlo
principalmente a partir de las observaciones en los otros talleres. 
      En el caso del taller de teatro, en el primer encuentro tuvo la misma manifestación que
habíamos observado en otros casos, pero la segunda vez que participó, comenzó poco a poco a
sumarse a las propuestas. Notamos que tenía algunas inhibiciones corporales y que algo de eso
la limitaba en la participación cuando debía exponerse sola, pero que, en el trabajo en grupo,
por ejemplo, en la elaboración de escenas o en los juegos colaborativos, ella podía expresarse e
incluso lo hacía da manera muy creativa. De hecho, en esta escena, tuvo un rol protagónico. La
joven durante el momento de cierre del taller, reflexionó respecto a “cómo el teatro no sólo
estaba siendo una motivación y una inquietud nueva en su vida, sino que también la había
ayudado a sentirse un poco más segura de sí misma” (C., entrevista personal por Estefanía
Ferraro Pettignano, 14 de diciembre 2022, entrevista semiestructurada). 
        En este caso en particular, pudimos ver como progresivamente, ella se iba afianzando en la
disciplina, algo que no alcanzamos a percibir en otras/os participantes porque, en la mayoría de
los casos, no son suficientes los encuentros que compartimos. 
 



       Si bien, concebimos que cada participación en el taller es un proceso en sí mismo y le damos
valor a eso, la experiencia con esta participante demuestra que “la continuidad de estas prácticas,
para algunas/os adolescentes y jóvenes es significativa” (Ferraro Pettignano, Estefanía, nota de
campo, 14 de diciembre 2022). De hecho, el interés que se generó a partir de este taller en ella, le
permitió al equipo tratante, encontrar una estrategia para que luego de la internación la joven
pudiera tener una actividad que la motivara. En este caso la motivación no es menor, teniendo en
cuenta las razones por las cuáles, la joven, ingresa en el servicio de internación.
        Luego de esta dramatización, en línea con la dinámica que incentiva Boal, se propuso un
espacio de reflexión e intercambio, que incluso devino en algunas ideas nuevas para la escena.
Fueron muchos los temas que emergieron, pero rescato en esta ocasión dos. El primero tiene que
ver con la situación de autolesión que juegan durante la escena. “Las participantes dijeron que les
hizo muy bien poder reírse un poco de eso, ya que hasta el momento el síntoma venía teniendo
demasiado protagonismo y necesitaban procesar lo que les sucedía de otra manera” (Ferraro
Pettignano, Estefanía, nota de campo, 7 de diciembre 2022). Si bien no todas estaban en la
institución por este síntoma, lo tomaron como temática emergente porque es algo que ocurre a
menudo como causa de los ingresos. Durante el momento de los comentarios más que dar vueltas
o tratar de entender el síntoma, “surgieron reflexiones en torno a la aceptación de que lo que les
sucede, no sólo está relacionado a la esfera personal e íntima, sino que es una problemática
social” (Ferraro Pettignano, Estefanía, nota de campo, 7 de diciembre 2022).
        Por otro lado, fue significativo reflexionar sobre la frase final “ojalá que no hayan servido la
cena”. Surgió la pregunta, por parte de una de las adolescentes, de por qué decidieron, en la
escena, volver a la institución. Una de las actrices mencionó que “a pesar de que al principio le
costó ingresar al servicio de internación, sobre todo por lo que iban a pensar los que quedan
afuera (en referencia a su entorno familiar y comunitario), se fue dando cuenta en el proceso de
internación, que las personas que están ahí quieren ayudarla, no sólo sus compañeras/os, sino
también las/os profesionales e incluso la gente que trabaja como ayudante de cocina” (Ferraro
Pettignano, Estefanía, nota de campo, 7 de diciembre 2022). Esta narrativa fue estimulante, ya
que las demás participantes resonaron con esta sensación y se dieron cuenta que no sólo volvían
(en la ficción) a CIPAU porque se les había pasado el micro, sino porque querían volver para
seguir “mejorando” en sus procesos de salud.
        El rol de tallerista según Boal, se enfoca sólo en encauzar el debate o abrir el espacio de
reflexión, durante este momento intentamos interferir lo menos posible para que emerja lo que el
grupo necesita. Cuando alguien pide algún comentario por parte de la coordinación, se adopta
una posición más relacionada a la aplicación de las técnicas actorales y del armado de la escena,
no así en relación al contenido. En general, en la práctica que propone el taller elegimos esta
posición para evitar que las personas que participan se sientan condicionadas. 
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        Partimos de esta premisa, porque el rol de tallerista supone una relación desigual que de
por sí existe sea cual sea la postura que adoptemos, o el tipo de prácticas que despleguemos al
momento de la coordinación. De esta manera pretendemos fomentar que lo que circula
reflexivamente, en relación a lo que la escena trae como contenido, sea principalmente desde las
perspectivas de las adolescencias y juventudes que participan. 
        En relación al antes del taller, en ocasiones se realiza una planificación previa para
proponer actividades al grupo y, en otras, contamos con una serie de ejercicios teatrales
disponibles para que las/os participantes elijan lo que desean hacer, es decir, contamos con una
variedad de propuestas y, según el grupo, se plantea una u otra actividad, o directamente se les
da a elegir a adolescentes y jóvenes lo que quieran hacer. Lo cierto es que aquello que tiene
demasiada estructura no es efectivo, esto se debe a que suceden diversas situaciones en la
grupalidad y en la dinámica de la institución que requieren adaptarse y ser flexibles.
            La convocatoria, según lo vivenciado, es un gran desafío que involucra tramitar
frustraciones o expectativas propias desde el rol de coordinación. Lo cierto es que, frente a este
momento inicial, lo que hacemos es “arengar como sea para que por lo menos puedan conocer
el taller” (Ferraro Pettignano, Estefanía, nota de campo, 7 de junio de 2023). La estrategia, en
este caso, es el humor y en cierto modo la insistencia, pero destacando en todo momento que el
taller no es obligatorio. Incluso, en la invitación se anuncia que “el taller puede ser elaborado en
conjunto, siempre partiendo de la ficción y la creación de relatos o escenas increíbles” (Ferraro
Pettignano, Estefanía, nota de campo 7 de junio de 2023). No es necesaria la experiencia previa
para participar, no es obligación actuar y se pueden ocupar diferentes roles que hacen a la
disciplina teatral; como, por ejemplo, el de expectación, el de escenografía, el de actuación,
dirección, dramaturgia, etc. A veces en la convocatoria también desarrollamos brevemente de
qué trata el taller.
            Los espacios para realizar el taller oscilan entre dos lugares de la institución. Cuando el
clima acompaña, es el patio que tiene varias opciones (la pérgola, debajo de los árboles, al sol,
etc.). Otro de los lugares posibles, pero que es codiciado por todo el equipo de profesionales, por
tanto, a veces hay que disputarlo, es la galería techada. También hubo dos oportunidades en las
que el taller se realizó en el primer piso donde está el living y las habitaciones, pero nos dimos
cuenta que es un espacio que provoca muchas distracciones y en algunos casos inhibiciones,
porque a veces transitan personas del equipo. Sea uno u otro, la elección es consensuada con el
grupo. 
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Figura 1. Registro fotográfico trabajo de campo: taller de teatro. Diagrama espacial con orientación circular
de las/os participantes (octubre 2022) Foto: Estefanía Ferraro Pettignano.

        Como se observa en la imagen, el diagrama espacial del taller, en general, es con orientación
circular, salvo los casos de preparación de ejercicios en los cuáles cada grupo elige donde estar; o los
de las dramatizaciones de escenas que se han hecho con otras disposiciones espaciales. Esto es
variable y depende de la consigna propuesta. En algunos casos determinamos en conjunto o según lo
que indica cada grupo, dónde se ubican las personas que actúan y dónde las que están en el rol de
expectación.
            Los acuerdos previos son: que la participación sea desde el deseo, con la promesa de retirarse
cuando quieran y de estar atentas/os a lo que les va pasando. La invitación es a poder manifestar si
aparece alguna incomodidad y sobre todo el respeto y cuidado por lo que está creando mi
compañera/o. Cada vez que decimos algo de lo que ha creado otra persona lo hacemos, “como si eso
fuese una piedra preciosa y frágil, que puede romperse si no hay afecto y cuidado en lo que digo”
(Ferraro Pettignano, Estefanía, nota de campo, 7 de junio de 2023).
            Durante el taller, si bien varían los ejercicios o actividades propuestas, en la mayoría de los
encuentros analizados, se observa cierta estructuración de momentos que detallamos a continuación:
        La presentación, es el primer momento, donde describimos brevemente en qué consiste el taller,
si es que no se hizo en la convocatoria, e invitamos a que cada participante se presente. Esto se hace
de maneras diferentes, pero desde una propuesta inicial similar. A veces se dice el nombre o la
manera en la que nos gusta que nos nombren y alguna consigna más, que empiece a fomentar la
ficción. Por ejemplo, “decimos como nos nombramos y un sueño muy extraño que recordemos o un
lugar en el mundo que queremos conocer” (Ferraro Pettignano, Estefanía, nota de campo, 7 de junio
de 2023); entre otras consignas posibles. También está permitido no presentarse.
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Luego viene la instancia del Juego dramático o escena teatral. Esta varía porque en ocasiones no se
llega a dramatizar una escena, es decir, a actuarla. Esto tiene múltiples causales pero la razón
principal, es que muchas veces, quienes participan se inhiben. En ese caso hay diferentes estrategias
que permiten seguir creando sin la necesidad de hacer una escena de teatro y a eso es lo que
llamamos juego dramático. Un ejemplo de esto es cuando en vez de actuar la escena, se utiliza el
recurso de la narración. Es importante aclarar, que, en el caso de la representación de las escenas,
siempre antes de representarla, definimos el espacio para quienes actúan y para el público. Definir
esto es importante para determinar cuál es el espacio ficcional y que no haya confusiones. Esto sierve
en todos los casos como una estrategia artística, pero sobre todo lo implementamos cuando
trabajamos con personas que atraviesan alguna urgencia psicótica. Para que desde el comienzo estén
claros los límites ficcionales.
            El cierre del taller, corresponde al trayecto final del mismo y en ocasiones es lo más
desafiante, porque de algún modo propone un espacio de reflexión, algo que en ocasiones quienes
participan no quieren hacer y, por supuesto, se respeta. En las guías analizadas también notamos que
muchas veces este momento no tenía el tiempo que necesitaba, ya sea porque en el rol de tallerista
también surgen algunas ansiedades, debido a que “en este momento podemos abrir cuestiones
difíciles de tratar”; o porque “se percibe que las/os participantes están con deseo de terminar”
(Ferraro Pettignano, Estefanía, nota de campo, 7 de junio de 2023). Esto se observa sobre todo en los
primeros encuentros. Luego notamos que se adoptaron algunas técnicas específicas que enriquecieron
esta instancia. Por ejemplo, “en los casos que no se animaban a reflexionar frente a todas/os y de
forma oral, propuse la estrategia de escribir en un papel: ¿cómo te sentiste en el taller de teatro?
Siendo esta, una escritura anónima” (Ferraro Pettignano, Estefanía, nota de campo, 24 de agosto de
2023).
            El registro, en este caso desde el comienzo es parte de los momentos del taller. No se lo
concibe de manera aislada, como sí ocurre en los otros casos. De alguna manera, esto se justifica
porque en el proceso de autoobservación podemos ir, poco a poco, encontrando cuáles son los
aciertos y desaciertos, buscando nuevas maneras y mejorando el espacio de taller. Claro que es
preciso reconocer que llevar un registro sistematizado no siempre es posible. Las cualidades del
contexto hacen que en ocasiones se haga difícil el registro inmediato, porque al trabajar en una
institución de urgencias, suceden otras cuestiones que requieren de nuestra atención en el momento.
Incluso, hemos notado que con ciertos grupos se requiere mayor disponibilidad y a veces el cansancio
luego del encuentro, hace que se postergue esta tarea. En lo analizado, nuestro registro, a veces, era
inmediatamente después del taller y en otras ocasiones se realizaba los días posteriores. Este registro
lo hicimos a través de las guías de observación que, por supuesto, se fueron modificando con la
práctica, y también por medio de notas de campo, en el caso de las producciones artísticas.
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     Una de las propuestas particulares del taller es poner en movimiento el cuerpo en pos de la
creación artística: a través de un juego, de un ejercicio de caldeamiento físico-expresivo, a través
de una escena. Esto también pone en movimiento otras cuestiones subjetivas y colectivas, que no
siempre pueden ser sintetizadas en la palabra. En diálogo con uno de los psicólogos que
participó activamente del taller, este rescata la importancia de este tipo de prácticas, “el taller de
teatro tiene ese adicional que también es como si se estuvieran elaborando cosas a partir del
movimiento, a partir de poner el cuerpo. Se pueden entender otras cuestiones de la subjetividad
de la persona, y se puede conocer parte de su emocionalidad a partir de sus movimientos”
(Dominguez, Gonzalo, entrevista personal por Estefanía Ferraro Pettignano, 22 de diciembre de
2022, entrevista semiestructurada).  
        Al respecto de lo que puede suceder o no a partir de estas prácticas, es preciso declarar que,
a diferencia de lo que se fomenta en general en otros talleres de teatro, en este caso sólo algunas
veces se crean escenas teatrales. Hemos notado que para quienes participan, el momento más
desafiante es el de la dramatización o puesta en escena. En este sentido, somos conscientes de las
inhibiciones y propiciamos otras maneras de transitar los ejercicios dramáticos. Priorizamos el
proceso artístico, es decir la práctica creativa en sí y no tanto el arribo a un resultado o algo
acabado. Por ello, es que consideramos pertinente referir a prácticas artísticas. 
       

Figura 2. Registro de producciones: taller de teatro. Reflexiones de las/os participantes (octubre a diciembre de
2022)  Foto: Estefanía Ferraro Pettignano.
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            La modalidad de trabajo es flexible y semiestructurada, a través de estos modos se
prioriza la participación con una única condición: “no se puede hacer teatro, si sentimos la
obligación de hacerlo” (Ferraro Pettignano, Estefanía, nota de campo, 20 de septiembre de
2023). Este caso se presenta con una semiestructura, ya que los momentos del taller siguen una
lógica que en las sistematizaciones realizadas se reitera. Pero dentro de esta, las actividades
pueden ser espontáneas dependiendo como ya dijimos, de cómo se encuentre el grupo ese día y
que desea hacer. La dinámica que propone el taller se presenta permeable a los intereses,
necesidades y deseos que traen las/os participantes. Si bien esto es un desafío, la propuesta es
tener a disposición una serie de actividades que de alguna manera se constituyan,
metafóricamente, en una caja de herramientas teatrales que puedan poner en movimiento el
cuerpo, las sensaciones y las ideas al servicio de la creación artística. 

Figura 3. Registro de producciones: taller de teatro. Reflexiones de las/os participantes (14 de septiembre de 2023) 
Foto: Estefanía Ferraro Pettignano.

        El taller, en su implementación, adoptó una postura situada, ya que el proyecto se elaboró
luego de una sucesión de encuentros diagnósticos. Además, algo que no se ha mencionado en el
cuerpo del apartado, pero es importante destacar, es que tanto el proceso de implementación
como la puesta en marcha definitiva del taller, ha sido supervisado y acompañado por
profesionales de la institución y profesionales externas/os. Esto permite observar los sesgos que
devienen de la práctica y sobre todo llevar a cabo de manera sistemática, un proceso de
reflexividad constante (Piovani 74). 
        El taller de teatro se presenta como una posibilidad de ensayar otras maneras frente a eso
que nos sucede, las palabras de quienes participan dan cuenta de ello: 
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        ”… sé que puedo, aunque a veces algo me dice que no, sí puedo, si me lo propongo,

puedo. Esta clase me hizo dar cuenta muchas cosas” (anónimo, producción del taller, 27

de septiembre de 2022). 

“Porque te expresas (…) yo vi que el teatro me ayuda en eso. Antes era como muy

metida para adentro, como que me costaba mucho comunicar lo que sentía, lo que

necesitaba. Y hay algo del teatro que a mí sí me ha ayudado en eso. Es muy loco, pero

(hace una pausa) en ser más (vuelve a hacer una pausa) …  a poder expresarme”. (C.,

entrevista personal por Estefanía Ferraro Pettignano, 7 de diciembre de 2022,

entrevista semiestructurada)

 

“Es expresar tus sentimientos y no ocultar lo que sentís (…) en el sentido de contarnos

de alguna manera (…) Y es una forma diferente de ver la vida (…) la vida no es

graciosa, pero algo podemos resignificar”.(G., entrevista personal por Estefanía Ferraro

Pettignano, 7 de diciembre de 2022, entrevista semiestructurada)

        A través de este caso podemos decir que el teatro permite ensayar eso que podemos y
también lo que no podemos frente a lo que sucede, o como dice Eduardo “Tato” Pavlovsky, a
través del teatro se pueden “alcanzar nuevos territorios existenciales, o quizás inventar
micropolíticas de ensayo que tal vez nos transformen para el futuro” (Pavlovsky 35).

 Conclusiones

         El análisis del taller de teatro desarrollado en CIPAU entre 2022 y 2023 permitió
comprender cómo una práctica artística situada puede constituirse en una herramienta
significativa dentro de los abordajes interdisciplinarios en salud mental para adolescentes y
jóvenes. A partir de las notas de campo, las entrevistas y la sistematización de los encuentros, se
evidenció que el taller funcionó no solo como un espacio de expresión y creación, sino también
como una plataforma para el encuentro y la elaboración simbólica de experiencias complejas
vinculadas a las urgencias subjetivas que atraviesas adolescentes y jóvenes.  
        La modalidad semiestructurada, la flexibilidad metodológica y la implicancia corporal
propia del teatro, configuraron una propuesta sensible permeable a los intereses y necesidades de
quienes participaron. Lejos de buscar una producción artística cerrada, el taller habilitó un
proceso colectivo en el que el foco estuvo puesto en el proceso y la creación artística, en la aper-
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tura a otras formas de narrar(se) y en el ensayo de modos de estar con otras/os. En este sentido,
el taller puede leerse como una práctica artística, relacional, colaborativa y situada, en línea con
las categorías desarrolladas desde los marcos teóricos contemporáneos del campo del arte.
            Asimismo, la experiencia permitió reflexionar sobre los desafíos que implica la
institucionalización de estas prácticas en contextos de salud. Las tensiones entre la lógica de la
urgencia, la estandarización de protocolos clínicos y la apuesta por prácticas sensibles y
horizontales atraviesan todo el proceso. La coordinación del taller, acompañada por
profesionales de la institución y desde una postura crítica y reflexiva, fue clave para sostener una
práctica coherente con los principios de los enfoques comunitarios de la salud y con los marcos
de derechos que sustentan la Ley Nacional de Salud Mental Nº26.657.
            Retomando algunos puntos neurálgicos, el taller de teatro en particular y los talleres
artísticos en general, dentro de la institución se integran como una herramienta más dentro del
abordaje interdisciplinario. Se conciben como espacios no obligatorios, donde la participación
está mediada por el deseo y el incentivo personal de participar, aunque dicha participación
puede verse tensionada por algunos supuestos de obligatoriedad que trasmiten algunas/os
profesionales de la institución. Estas prácticas no actúan de forma aislada, sino en diálogo con
otras instancias clínicas, terapéuticas, recreativas, de capacitación, etc. En su despliegue, el taller
es una posibilidad de abordar lo urgente, sin hacer foco únicamente en el síntoma y estimulando
formas singulares de encuentro con otras/os desde la creación artística compartida.
            Por último, esta investigación no solo aporta una descripción densa de una experiencia
situada, sino que también propone una forma de investigar estos procesos artísticos. La
sistematización como enfoque metodológico y la autoobservación como práctica reflexiva,
permitieron construir un saber situado que reconoce el valor epistémico de las prácticas
artísticas en contextos de salud, y que abre la posibilidad de pensar futuros posibles en clave
creativa, colectiva y emancipadora.
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Resumen. El presente artículo analiza cómo las plataformas de streaming colonizan y neutralizan
las narrativas críticas que emergen en torno a las nuevas materialidades post-antropocéntricas. El
objeto de estudio corresponde al cine de plataformas de ciencia ficción, específicamente las series
Sweet Tooth y Black Mirror, entendidas como dispositivos culturales que representan y modulan las
asociaciones entre actantes humanos y no humanos. A partir de los nuevos materialismos y los
estudios sociales de la crítica, se examinan dos dimensiones: (1) la cooptación de los discursos
ecológicos en relatos que abordan hibridaciones interespecie, y (2) la instrumentalización de las
narrativas sobre la relación humano-máquina en contextos tecnológicos contemporáneos. El análisis
muestra cómo estas obras, lejos de sostener una mirada transformadora sobre las relaciones entre
humanos, naturalezas y tecnologías, reconfiguran la crítica en clave emocional, espectacular y
compatible con las lógicas del capitalismo cultural. Se propone el concepto de crítica soft para
describir esta forma de desactivación estética y moral de la crítica, que convierte las narrativas
posthumanistas y ecológicas en productos culturalmente seguros y comercialmente rentables.

Palabras claves: discurso ecológico, narrativas cinematográficas, colonización de los híbridos,
híbrido humano-máquina, posthumanismo.
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Abstract. This article analyzes how streaming platforms colonize and neutralize critical narratives
emerging around new post-anthropocentric materialities. The object of study is science fiction films
on streaming platforms, specifically the series Sweet Tooth and Black Mirror, understood as cultural
devices that represent and modulate the associations between human and non-human actors.
Drawing on new materialism and social studies of criticism, two dimensions are examined: (1) the
co-optation of ecological discourses in relationships that address interspecies hybridizations, and (2)
the instrumentalization of narratives about the human-machine relationship in contemporary
technological contexts. The analysis shows how these works, far from offering a transformative
perspective on the relationships between humans, nature, and technology, reconfigure critique in an
emotional, spectacular, and compatible way, aligned with the logic of cultural capitalism. The
concept of "soft critique" is proposed to describe this form of aesthetic and moral deactivation of
critique, which transforms posthumanist and ecological narratives into culturally safe and
commercially profitable products.

Keywords: ecological discourse, cinematic narratives, colonization of hybrids, human-machine
hybrid, posthumanism

Introducción 
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        El objetivo de este artículo es analizar críticamente cómo el cine de plataformas de ciencia
ficción —particularmente Sweet Tooth y Black Mirror— configura, representa y finalmente coloniza
las asociaciones entre actantes humanos y no humanos en el contexto del capitalismo cultural
contemporáneo. Lejos de constituir una sistematización de una práctica artística, esta investigación se
orienta a examinar, desde los nuevos materialismos y los estudios sociales de la crítica, los modos en
que estas narrativas audiovisuales operan como dispositivos de producción de imaginarios sobre la
naturaleza, la tecnología y sus vínculos con las lógicas del poder económico. El análisis busca
visibilizar la forma en que dichas obras transforman potenciales discursos disruptivos en una crítica
soft, compatible con las sensibilidades y requerimientos del mercado de plataformas.
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        La deriva post social de los estudios de posthumanistas, así como las ecologías políticas y los
estudios de ciencia, tecnología y sociedad, han roto con la consideración tradicional de pensar lo
social desde una génesis puramente humana. Hoy tanto la teoría de redes como los nuevos
materialismos han puesto en duda las vieja dicotomías entre sujeto-objeto, orgánico-inorgánico,
naturaleza-sociedad, apostando por una ontología relacional que considere los puntos de intersección
entre lo animado y lo inanimado. Esta apuesta lejos de ser de orden trascendental toma la inmanencia
de lo real como punto de partida, una consideración sobre un mundo que, si bien es dependiente de la
existencia de nuestras mentes, no lo es acerca del contenido de la misma (DeLanda, 2021).
        En el presente análisis, se ahondará en dos fenómenos atingentes a nuestro presente en las
narrativas críticas del cine: por un lado, la relación naturaleza-sociedad, y por otro, los ensamblajes
cyborg entre humanos y formas de existencia maquínicas. Siguiendo con la tradición analítica de los
estudios sociales de la crítica (Thévenot, 1991), vislumbramos que además de existir un pensamiento
crítico capaz de someter a revisión sistemática los efectos del poder y las desigualdades, también es
necesario ahondar en un pensamiento de lo crítico, con foco en cómo la crítica por parte de los
actores sociales se torna una función social. Nuestro foco se posiciona en esta segunda acepción,
buscando visibilizar la instrumentalización económica y narrativa del devenir político en la búsqueda
de asociaciones entre humanos y no-humanos al interior del estadio actual del sistema productivo y
reproductivo-cultural neoliberal. 
        Con lo anterior en mente, se someterá a revisión la domesticación funcionalista neoliberal de la
crítica, desde el abordaje de la colonización de los imaginarios y las narrativas que visibilizan las
asociaciones entre humanos y no-humanos en el cine de plataformas. Bajo esta crítica de la crítica
post-antropocéntrica, cabe resaltar la doble acepción que ha tenido el concepto de la relación entre
humano y no-humano. Por un lado y bajo términos organicistas, cabe entender este vínculo como una
relación entre el sujeto humano anthropos y la vida natural, aquí la crítica post-antropocéntrica ha
introducido una comprensión donde el ser humano y el mundo natural deben ser pensados ya no
como diferenciales, sino que como imperativamente vinculantes. Otra forma de imperativo relacional
que evoca frecuentemente la noción sobre la relación entre humano y no-humano, refiere a pensar el
mundo como una composición llena de materia no viva, o sea inerte y objetual, materia gótica en
palabras de Mark Fisher (2022) donde lógicamente emerge la existencia de la tecnología como un no-
humano. Con la emergencia de las tecnologías recursivas y alopoietica usando los términos de Félix
Guattari (1996) la tecnología ha dejado de ser un otro mecanicista y puramente autómata, sino que ha
pasado a ser una forma de existencia, ampliando el acervo de la sociedad compuesta netamente por
formas de vida.
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        Antes de entrar de lleno en el dilema conceptual y en el análisis de la colonización de las
narrativas no-humanas, cabe mencionar ciertas consideraciones contextuales que enmarcan esta
discusión, tales como las ideas sobre el fin del mundo. Frente al avance del desastre climático, se
levanta el pánico colectivo frente a la incertidumbre del futuro como humanidad, esto genera
múltiples relatos y visiones que someten en tensión la relación entre la actividad humana, los avances
tecnológicos y el comportamiento de la naturaleza de cara a un posible colapso. Junto con la
preocupación sobre el colapso ecológico, también ha cobrado relevancia las inquietudes asociadas al
desastre tecnológico, el desarrollo de las máquinas y la singularidad tecnológica. Estas ideas han
impulsado la existencia de pensamientos fatalistas en la actualidad, las que han llevado en muchos
casos, a plantear interrogantes sobre la alteridad no humana. De esta forma, las posibilidades de
colapsos ecológicos y tecnológicos han generado una sensación de urgencia colectiva que plantea
como necesario, cambios profundos en el quehacer y pensar humano, gatillando cuestionamientos y
nuevas miradas sobre nuestro vínculo con otras formas de existencia.

Habitar el antropoceno, ideas sobre el fin

       Las últimas décadas han estado marcadas por una crisis ecosistémica y civilizatoria que azota
tanto a nuestra especie como a las demás que habitan el planeta. El calentamiento global, la pérdida
de la biodiversidad y la explotación indiscriminada de los recursos naturales se han presentado como
las principales problemáticas a abordar en una política global. La conceptualización del Antropoceno
es muestra del potencial disruptivo del ser humano a escala planetaria. El geólogo Jan Zalasiewicz
siguiendo con lo postulado por Paul Crutzen en torno al antropoceno a principios de los 2000, señala
que nuestra capacidad de acción ha trascendido la escala humana y el impacto puramente social,
dejando de ser meros habitantes de la tierra para convertirnos en actores geológicos, lugar donde la
actividad humana tiene un impacto que está quedando grabado en los estratos planetarios
(Zalasiewicz, 2008).
       La tesis del Antropoceno ha servido para múltiples postulados de carácter científico, traspasando
los límites de la geología y embarcándose en análisis variopintos sobre el impacto de la acción
humana en la escala planetaria. Si bien este concepto del antropoceno halla su seno en la
investigación científica, este no ha quedado indiferente para el análisis cultural, estableciendo nexos
entre las prácticas como el consumismo exacerbado, el extractivismo indiscriminado, y el detrimento
de la realidad planetaria expresada en el ecosistema. Es frente a estas ideas acerca del deterioro global
a causa de la intervención humana, que han surgido expresiones culturales que han hipotetizado en
torno a la noción del fin del mundo, tejiendo lazos entre nuestra forma de habitar el planeta y la idea
del exterminio planetario. 
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        Una obra reciente que ha sido particularmente ilustrativa en torno al análisis sistemático de estas
ideas de corte fatalistas sobre el fin del mundo, es el texto “El síndrome Babilonia” de Alain Musset
(Musset, 2021), libro en el cual aborda los principales imaginarios que se han construido en torno a la
idea del fin, haciendo un repaso exhaustivo por las principales obras de la humanidad, desde la biblia,
pasando por la literatura de los siglos XIX y XX, hasta el cine catástrofe y de ciencia ficción. En su
obra, Musset recorre los cuatro pilares históricos en torno a la idea del apocalipsis: Los nuevos
diluvios, los meteoros y cuerpos celestes, las convulsiones terrestres, y las pestes y pandemias, para
luego centrarse un nuevo y más reciente pilar: La humanidad verduga de sí misma y los mundos
postapocalípticos. En palabras del autor:

 “El apocalipsis y los universos postapocalípticos constituyen los mejores pilares de la

ciencia ficción porque simbolizan el miedo que todos sentimos ante un futuro imposible de

controlar, y que puede poner en tela de juicio todos nuestros logros y certezas” (Musset,

2021).

        A causa de esta disrupción planetaria a manos del ser humano, Musset identifica diversas
narrativas en la literatura y el cine que se articulan en torno a la venganza de la naturaleza hacia la
humanidad, los escenarios del apocalipsis y los posibles futuros tras el colapso. Estas
representaciones sitúan a lo urbano como núcleo simbólico de la catástrofe, ya que son las ciudades
—y las relaciones sociales que en ellas se tejen— las que aparecen como los principales espacios
afectados por el apocalipsis. El síndrome de Babilonia estaría caracterizado como una condena casi
unánime de los estilos de vida urbanos (Musset, 2021), entendidos como formas de existencia
pecaminosas marcadas por la desigualdad, los excesos y la explotación sistemática de los recursos
naturales; estos serían los principales motivos por los cuales Gaia se rebelaría contra la humanidad.
En este marco, la destrucción de ciudades icónicas como Nueva York o París, así como de
geosímbolos como la Torre Eiffel o la Estatua de la Libertad, opera como representación del colapso
de un tipo de mundo occidental, moderno y hegemónico. 
        Junto a estas imágenes del fin, Musset reconoce también narrativas que proyectan un “después”
del apocalipsis —el renacimiento de la humanidad, la salvación de los elegidos, las ciudades
protegidas bajo cúpulas o figuras bíblicas como el Arca de Noé— que reinscriben la catástrofe como
una oportunidad para reconstruir el mundo sobre las ruinas del anterior, manteniendo intactas ciertas
jerarquías entre lo humano, la naturaleza y el mundo. 
        Bajo la idea del colapso a manos de la irrupción de la tecnología, cabe señalar un nuevo y más
reciente pilar del apocalipsis que constituye un temor generalizado de la humanidad en torno al fin:
La singularidad tecnológica y el dominio de las máquinas automatizadas. Sobre este tópico se han
llevado variopintos análisis, desde las ideas del fin del trabajo (Rifkin, 1996), la automatización como
amenaza existencial (Anders, 2011), hasta la desmaterialización del mundo a causa de la
digitalización (Castillo, 2024). 
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      Si bien estos estudios han referido a los impactos controvertidos de la automatización sobre la
vida humana desde múltiples expresiones, lo han hecho orbitando imaginarios populares bajo la lupa
de un mismo fundamento unificador: la idea de la autonomía tecnológica como amenaza del fin
humano. 
     Sustentado en este fundamento, el cine una vez más, no ha tardado en hacerse eco de las
interrogantes existenciales de nuestro vínculo con las máquinas, reflejando una vez más los temores
humanos sobre la extinción. Desde su génesis con obras como Metrópolis de 1927, el cine de ciencia
ficción ha puesto atención a nuestra relación controvertida con la tecnología, alimentando narrativas
tecno-pesimistas e imaginarios fatalistas. 
      A día de hoy esta relación ha mutado en una pluralidad de formas, frente a lo cual el canon
cultural de la industria del cine ha sido una de las principales fuerzas propulsoras de las formas de ver
nuestra relación con las denominadas máquinas inteligentes. Será precisamente este cine de ciencia
ficción de corte cyberpunk el segundo objeto de estudio, en el que se abordarán las narrativas críticas
de la relación con el otro maquínico en el cine de plataformas.
        Por otro lado, la narrativa del fin por la catástrofe ecológica es abordada por Musset a partir de
relatos que aluden a la irresponsabilidad del humano y la venganza de la naturaleza que se levanta
para recuperar el terreno que le pertenece y que ha sido explotado durante décadas. Es habitual ver en
la literatura y el cine ciudades vacías de humanidad, pero con plantas que se apropian del asfalto y
animales vagando libremente por las calles, como si finalmente la naturaleza hubiera triunfado sobre
la ciudad. En este sentido, Viveiros de Castro y Deborah Danowski (2019) expresan que nuestra
relación actual con el planeta tierra se configura a partir del sentimiento de pánico que conlleva la
intrusión de Gaia, que conformaría al sistema tierra como un sujeto histórico, una fuerza moral
amenazante que se levanta y tensiona nuestras certidumbres en torno al futuro. De esta forma, el
miedo se genera a partir de la irrupción del planeta como un actor que castigaría a los humanos por
todos los daños a la naturaleza, imaginario que puede visibilizarse en películas como El día después
de mañana (2004) o Mad Max: Fury Road (2015) donde la naturaleza se presenta como agente activo
de destrucción o reconfiguración del mundo humano.
         El concepto de Gaia propuesto por Latour (2017) complejiza la distinción entre humanidad y
mundo. Más allá de este dualismo, el mundo se presenta como un sistema atravesado por múltiples
relaciones entre agentes, en el cual el ser humano forma parte del entramado, pero no como un sujeto
privilegiado o fundacional (Danowski y Viveiros de Castro, 2019). 
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        Nos encontramos ante una catástrofe compartida, y la reversibilidad de los efectos del cambio
climático no constituye un proceso controlable por la humanidad, como se ha pensado y proyectado en
películas como WALL·E (2008), donde los humanos, tras haber abandonado un planeta devastado,
regresan eventualmente a la Tierra para comenzar su reconstrucción. reforzando la idea de que la
restauración del mundo depende exclusivamente de su iniciativa, una lógica similar en Interstellar
(2014), donde la humanidad, enfrentada a un colapso agroecológico global, busca salvarse mediante la
exploración interestelar y la terraformación, desplazando la crisis ecológica a un problema resoluble
por el humano.
       Cabe mencionar, las distintas corrientes de pensamiento imaginan nuestra relación con la
tecnología y la naturaleza en el futuro, la preocupación sobre el rumbo de la humanidad se vuelve un
campo de disputa teórica, unas optimistas y otras pesimistas sobre el devenir del mundo.Una de ellas
es la teoría de la singularidad, la que plantea un futuro en que nuestras capacidades, condiciones
físicas y ambiente serán modificados por la tecnología, llevándonos a una nueva era transhumana, en
la que existiría una superación de nuestros límites orgánicos y mundanos. Esta postura tiene una visión
optimista del futuro, es desarrollada por el think tank del Breakthrough institute, el que defiende un
capitalismo verde que resolvería todos nuestros problemas sociales y ambientales.
       Dentro de ambas consideraciones, tanto en las formas culturales de ver la crisis ecosistémica,
como las controversias socio-técnicas, nuestro propósito será ahondar en la visión de la cultura
hegemónica occidental en torno a nuestra relación social con el otro no-humano orgánico y técnico,
explorando los imaginarios tanto de la creciente crisis en la relación inter-especie, como la incipiente
crisis en la relación con las máquinas. Para ello, el cine de ciencia ficción se erige como un dispositivo
narrativo que no sólo refleja nuestro vínculo con el otro, sino que también lo transforma. Antes de
entrar de lleno en las consideraciones teóricas que ello implica, cabe repasar algunas nociones que la
literatura académica ha desarrollado las últimas décadas frente a las ideas de colapso ecológico, fin
del mundo y antropocentrismo. 

Sobre la colonización de la crítica

         Ejercer el acto de pensar críticamente nunca es una tarea fútil, al contrario, siempre está
empapada de posicionamientos en torno a la sociedad, juicios de valor, compromiso, praxis, e incluso
voluntad transformadora. Tradicionalmente, y debido a su génesis, el pensamiento crítico ha estado
históricamente ligado a esfuerzos intelectuales insurgentes y fuerzas políticas emancipatorias, basta
con visibilizar el origen de lo que podemos denominar tradición crítica en la obra de Karl Marx, más
concretamente en sus tesis once sobre Feuerbach que versa que “Los filósofos no han hecho más que
interpretar de diversos modos el mundo, pero  de  lo  que  se  trata  es de  transformarlo” (Marx, 1974)
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para dar cuenta de la connotación transformadora ligada a un proyecto político post-capitalista
vinculado a Marx como referente intelectual histórico de la izquierda. Esta crítica, históricamente ha
servido de sustento teórico para movimientos sociales anticapitalistas, feministas, sindicalistas, y
ecologistas más recientemente, siendo por un lado herramienta teórico-política que ha permitido
develar la opresión y el poder, y también una herramienta imaginativa para pensar futuros posibles. 
    A día de hoy, frente a miedos sobre el fin del mundo, y más particularmente al miedo de cierto
modo de mundo (occidental, capitalista, eurocéntrico y estadounidocéntrico) es que surge la
necesidad estructural de pensar otros futuros más allá de la crisis. Sobre esto, occidente ha tenido un
rol especial en su posibilidad de desaparición, basta con visibilizar temáticas como la pérdida de la
biodiversidad, la contaminación de ecosistemas completos, la crisis occidental de la salud mental, la
fragilidad económica de potencias mundiales como Estados Unidos y la dependencia a las
tecnologías de forma cotidiana, para dar cuenta del estado de vulnerabilidad del ser humano en cierto
lado del mundo con el resto del globo. Si bien la crisis global capitalista a través de su relación con el
planeta y las tecnologías son un eje constitutivo de nuestro tiempo, también lo es su capacidad de
sobreponerse a la crisis e idear formas de subsistencia y anteposición a la posibilidad de desaparición. 
     Para dar cuenta de esto, Donna Haraway resulta asertiva al decir que la visión es siempre una
cuestión del poder de ver, existiendo violencia implícita en nuestras prácticas de visualización
(Haraway, 1988). Desde un prisma materialista, podemos señalar que la visión acerca de las nuevas
materialidades no-humanas, está atravesada por prácticas de poder. En el presente texto, analizaremos
el cine como dispositivo de construcción del acto de ver, concretamente una forma coyuntural de cine
que es el cine de plataformas de ciencia ficción, el cual se enmarca como una nueva expresión de las
plataformas en el fervor del reciente capitalismo de plataformas (Srnicek, 2018).
 Hasta ahora se ha señalado en múltiples ocasiones la cuestión de la materia y lo material. Antes de
entrar de lleno en el enfoque teórico aquí desarrollado, cabe señalar ciertas consideraciones sobre la
noción de materialismo, la cual se trabajará a lo largo de todo el escrito. 
 Desde su acepción tradicional al interior de las ciencias sociales, el materialismo desarrollado por
Marx supuso una desterritorialización de la materia y su componente físico y empírico, hacia la
reterritorialización de una acepción de esta entendida como procesos históricos y relaciones sociales.
Este enfoque centrado en las relaciones sociales, más concretamente entre la relación capital-trabajo,
ha sido el esquema preponderante al interior de las ciencias sociales hasta nuestros días por parte de
la tradición marxista. Sin embargo, para autores como Deleuze y Guattari, Latour, y Rossi Braidotti,
la lectura tradicional de la materia por parte de la institucionalización canónica del marxismo
entendida como relaciones sociales hallaría limitaciones analíticas que corresponden a los sesgos
clásicos de la modernidad.
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     El capitalismo históricamente se ha caracterizado por una dominación de la materia, desde sus
primeras fases a través de la acumulación originaria, la propiedad de la tierra y la industria en el siglo
XIX, hasta el consumo y el sector servicios en el siglo XX. Este modelo no sólo se ha erigido como
una visión acerca de la economía, sino que de la sociedad en un conjunto, una axiomática capitalista
que controla incluso lo real, recurriendo nuevamente a Deleuze y Guattari (Deleuze, 2006). Dentro de
su afán expansionista, el capitalismo ha dominado la tecnología y la naturaleza desde sus orígenes,
sin embargo, desde la aparición de la cibernética a mediados de siglo XX como ciencia de control, y
todos sus derivados contemporáneos como la logística, la informática, la biometría, etc, el
capitalismo ha devenido horizontal y cibernético trayendo a Tiqqun, forzando a leer realidades como
la naturaleza y la tecnología ya no desde una lógica apropiativa y jerárquica, sino que relacional y
post-antropocéntrica. 
     La emergencia ecológica global, la aceleración tecnológica, y la pérdida de la hegemonía global
han llevado al capitalismo occidental a reinventar la forma de narrar el mundo, viendo la necesidad de
incorporar en su narración la relación inter-especie y la relación tecnológica ya no como un más allá
instrumental y útil, sino que como un más acá social y asociativo. Sobre esto, Braidotti señala que el
pensamiento canónico dominante eurocéntrico ha tenido un vuelco post-antropocéntrico que ha
resaltado la necesidad de superar el anthropos como universal antropológico incorporando animales,
plantas, insectos, fungis, dispositivos, objetos, aparatos, datos como un más acá social, pero desde
una mirada acrítica que oculta las contradicciones inherentes (Braidotti, 2019).
        Por otro lado, y de forma complementaria, nuevas y frescas visiones del pensamiento crítico
convergen, también pensando en torno a la neutralización de la crítica. Por su parte, Luc Boltanski y
el nuevo espíritu del capitalismo (Chiapello, 2002) analiza cómo el capitalismo asimila y neutraliza
las críticas dirigidas contra él, incorporándolas en su propio funcionamiento. De modo similar, el
autor de la Unidad de Investigación de Cultura Cibernética (CCRU por sus siglas en inglés) Mark
Fisher se refiere a la cooptación de la crítica. En su libro Realismo capitalista (Fisher, 2016), el autor
argumenta que el capitalismo ha absorbido la crítica de tal manera que incluso las posiciones
aparentemente críticas pueden volverse funcionales al sistema. Frente a la imposibilidad de pensar
otra alternativa al capitalismo, considerado como el único juego que se puede jugar, se le puede
cuestionar al mismo tiempo que se sigue siendo parte de él, su crítica otorgaría la impunidad para
seguir consumiendo, así es como la producción cultural es vaciada de su potencial transformador al
estar sometida a la lógica de mercado y limitar con la imposibilidad de imaginar cambios sistémicos.
 En este sentido, nuestra condición como consumidores determina las reglas en que se producirán y
emitirán los contenidos culturales, en base a nuestros deseos las grandes industrias cinematográficas
realizan películas con las que aseguran éxito de ventas, imperando la estandarización de la cultura y
evitando pérdidas monetarias.
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Bajo este contexto, cabe preguntarse cómo se desarrolla la crítica considerando las lógicas
mercantiles que subyacen al cine de plataforma, ¿podemos pensar la crítica más allá del ámbito
económico y pensar en las posibilidades imaginativas que nos otorga el cine como medio para
plantear diálogos relevantes en relación a los otros no humanos?
     Bajo estos marcos, cabe pensar que incluso la crítica post-antropocéntrica hacia los dualismos
naturaleza-cultura, tecnología-sociedad pueden volverse útiles al movimiento histórico del
capitalismo, incluso la urgencia global puede tornarse una mercancía. En el análisis desarrollado en
las futuras páginas, nos centraremos en estudiar las narrativas críticas del cine de plataformas de
ciencia ficción, profundizando en el miedo del fin del mundo tanto a manos de la naturaleza, como a
mano de las tecnologías. Creemos que esto nos permitirá develar la controversia subyacente a la
maduración del eco-capitalismo y el tecno-capitalismo en nuestros días. Es el cine contemporáneo de
plataformas precisamente uno de los lugares eminentes de la cristalización de la crítica soft hacia los
afectos de la figura del ser humano como centro ontológico, pero, ¿Además de la crítica hacia el
humano como centro, habrá una crítica hacia el seno mismo de las fuerzas del capital y el régimen de
acumulación? Esto será revisado a continuación, antes cabe relevar ciertas consideraciones de
métodos y estrategias de procesamiento de los datos.

Nuevos materialismos y análisis cultural de los modos de existencia en el cine de
ciencia ficción

        El presente análisis halla en su centro una serie de consideraciones acerca de la realidad social
en un sentido diferente a lo social promulgado por gran parte del canon sociológico. Este canon,
comprendido en términos latourianos es posible ser leído como una sociología de lo social, poniendo
en el centro del quehacer analítico al ser humano y sus vínculos como materia prima del análisis,
relegando a lo no-humano a una dimensión periférica y casi inexistente. Enfrentando los
reduccionismos de este modo de pensar lo social, la filosofía de Latour introduce una reconcepción
de la sociedad, ya no ligada sólo a las relaciones sociales antropocentradas, sino que más bien a las
asociaciones-en-red (Latour, 2008). Este modo de pensar la sociedad, alejado de las estructuras
dualistas del conocimiento le ha valido al autor una serie de vinculaciones con otras filosofías, como
la filosofía rizomática y multilineal de Gilles Deleuze y Félix Guattari (Deleuze, 2006) y sus
consideraciones acerca de la multiplicidad, permitiendo conocer la sociedad ya no sólo ligada al ser
humano, sino que en clave deleuziana leyendo a Simondon, poniendo en el centro los modos de
existencia. 
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        Esta suerte de pluralismo ontológico en el plano de la filosofía, también se traduce en un
pluralismo metodológico en el plano de la investigación, no tanto por la diversidad de las
herramientas de análisis y sus instrumentos, sino más por la amplitud de nuevas y múltiples formas
de existencia al interior de la investigación de lo social. Esta apuesta metodológica ha sido definida en
el canon de los estudios sociales de la ciencia y la tecnología como un materialismo relacional (Law,
1993) lugar donde la materialidad ya no sólo sería entendida en su acepción empírica como lo
entendió el realismo ingenuo, o en su acepción marxista como relaciones sociales de producción, sino
más bien desde la materia vibrante con capacidad inmanente de afectar y ser afectado en palabras de
Jane Bennet (2015), o zoecentrada con foco en el ímpetu vital de la materia en palabras de Rosi
Braidotti (2019). Sea cual fuese el concepto acompañante para entender este nuevo giro, es preciso
centrarse en lo que la literatura metodológica ha denominado como nueva investigación social
materialista (Fox, 2015). Es esta la que se levanta aquí como una de las estrategias metodológicas
para leer el mundo.
        En línea con las ideas de captar fugazmente la realidad social, la presente investigación orientará
sus esfuerzos en realizar una cartografía crítica de las narrativas presentes en el cine de plataformas
de ciencia ficción, ya que es en este dónde se cristaliza momentáneamente y difunde masivamente los
significados de la relación con los no-humanos tecnológicos y biológicos, poniendo en juego la
concepción social de la alteridad, y en última instancia nuestra asociación con estos. 
     Para ello, y bajo la mirada metodológica de los nuevos materialismos, seguiremos las pistas del
historiador español del cine Santos Zunzunegui (2010) para pensar la imagen desde un análisis
cultural centrado en la imagen cinematográfica, traduciendo a estas en significado que nos den pistas
sobre acerca de las orientaciones de las narrativas críticas subyacente y sus vinculaciones con la
colonización de la narración del otro. Bajo esta mirada metodológica de los estudios culturales, tanto
el estudio de las imágenes a través de fotogramas y sus composiciones estéticas, así como también de
los contextos de producción de las imágenes, serán clave para comprender la instrumentalización de
las narrativas críticas.
     En relación con los procesos metodológicos formales, se realizó un análisis narrativo de la
plataforma Netflix, por su popularidad y posicionamiento como líder en el mercado global de
plataformas de streaming, con 301,6 millones de suscriptores (Singh, 2025). Se seleccionaron dos
series producidas por esta industria de entretenimiento: Sweet Tooth, como eje de análisis de la
instrumentalización de las narrativas ecológicas, y Black Mirror, del lado de la captación de las
narrativas en torno a la tecnología.
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        La elección de ambas series se realizó mediante un proceso exploratorio de identificación de
producciones de ciencia ficción con tramas críticas vinculadas a la naturaleza y la tecnología,
priorizando aquellas con alta visibilidad y circulación global. Sweet Tooth y Black Mirror se
constituyen así en casos significativos no solo por su contenido narrativo, sino también por su amplia
difusión, evidenciada por su presencia en los rankings de series más vistas (Netflix, 2024; Netflix,
2025), lo que refuerza su relevancia para el análisis de imaginarios sociales sobre desastres ecológicos
y tecnológicos.

        De ambas obras se extrajeron escenas con alta densidad simbólica de capítulos clave que den
pistas de la reconstrucción de un imaginario sobre la naturaleza y la tecnología. Para tal propósito se
siguió la siguiente estructura:

Se escogieron 3 capítulos de alta connotación e impacto en ambas series. En el caso de Black
Mirror, concretamente fue el capítulo uno de la temporada uno, el capítulo uno y dos de la
temporada siete el objeto de este análisis. Esta selección responde al criterio de dar luces sobre
una obra cuya novedad data del primer trimestre del 2025.
En una segunda etapa, se llevó a cabo una visualización sistemáticamente de los capítulos
seleccionados, identificando escenas de alto sentido crítico, narrativo y visual, que fueran
relevantes para esclarecer la construcción del tipo de imaginario cultural asociado a la tecnología
presente en la obra.
Ya habiendo ahondado en el capítulo, en la tercera fase se establecieron coordenadas de análisis
entre la obra y el marco analítico aquí desarrollado, sometiendo a revisión la narrativa bajo la
lente de la relación crítica entre humanos y no-humanos en el capítulo selecto de la serie.
En el caso de Sweet Tooth, se generará sintéticamente un abordaje descriptivo de los personajes,
argumentos y conflictos que se mantienen y evolucionan a lo largo de la serie en torno a la figura
del híbrido: una especie que combina rasgos humanos y animales, y que encarna la alteridad. Se
identifican roles, acciones e ideas en actores relevantes de la obra, lo que permite desentrañar los
discursos críticos que operan en relación a la crisis ecosistémica y las agencias no humanas. Esta
etapa descriptiva de los antagonismos y el desarrollo de los conflictos a lo largo de las tres
temporadas, es identificable en Sweet Tooth ya que es una serie secuencial, a diferencia de Black
Mirror que es antológica, que cuenta con historias diferentes en cada capítulo.
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Black Mirror y la crítica tecnológica

       Creada por crítico, autor y guionista Charlie Brooker, y lanzada al público en diciembre del 2011,
la serie Black Mirror se ha consolidado en la industria cultural como una serie ácida y fuertemente
crítica en su contenido y narrativas, explorando las controversias del mundo contemporáneo
asociados a temas como las tecnologías digitales, la cultura digital, el poder, la comunicación y la
ciencia. Basta con revisar las tempranas declaraciones de Brooker para dar cuenta de un fuerte interés
por visualizar el lado oscuro de nuestra adicción a los dispositivos tecnológicos, la omnipresencia de
las pantallas, y las tecnologías como drogas (Brooker. 2011). Sin embargo, lejos de ser un
visualización irreflexiva o superficial, la serie apuesta por un posicionamiento crítico que se deja ver
en cada construcción escénica y plot twist, elemento característico de su narrativa.
     Basta con visualizar el primer capítulo, “The National Anthem”, traducido como “El himno
nacional” para contemplar esta apuesta por un sentido crítico que busca someter a juicio los poderes
avasalladores de la tecnología. Ahondando un poco más en este capítulo, con la advertencia debida de
spoilers, después de recibir la amenaza de ejecución de la princesa de Reino Unido, el primer
ministro recibe la orden de tener relaciones sexuales con un cerdo, televisando el acto, acto que
generaría una paralización total de la vida nacional debido a la absoluta visualización de esta
transmisión. Alimentados por el morbo, toda la nación acude a sus pantallas, visualizando, grabando,
y difundiendo la acción por todo el internet, mientras que, por su lado, el aparente criminal detrás,
revelaría el motivo de tal proyecto, el cual no sería ni dinero, ni poder político, sino una performance
conceptual para criticar radicalmente la cultura del espectáculo y de la vitalización mediática.
       Esta dinámica a la hora de narrar, y su consideración de la dimensión crítica respecto a 
fenómenos tecnológicos, hallaría un momento culmine en el capítulo sucesor al anteriormente
descrito, el segundo de la primera temporada, titulado originalmente como “Fifteen Million Merits”,
o “Quince millones de méritos” por su traducción. Este capítulo resulta particularmente ilustrativo
para propósitos de hacer ver el ímpetu de la serie por cristalizar su mirada crítica. Situado en un
mundo futurista en el cual las personas habitan cubículos llenos de pantallas, vídeos e interfaces en
cada pared, habitación y espacio, el relato muestra a individuos que deben pedalear bicicletas día tras
día con el propósito de generar méritos o créditos —la moneda del sistema—, para participar en
diversas instancias que les permitan ascender socialmente.
       Uno de los espacios de ascenso que se presentan en este mundo hipertecnologizado es un reality
show altamente televisado y visualizado llamado Hot Shot, donde las personas, tras adquirir quince
millones de créditos —una cantidad exacerbada dentro de este universo—, pueden acudir al programa
con el propósito de mostrar sus habilidades frente a jueces evaluadores. 



PABLO CASTILLO
NUEVAS MATERIALIDADES EN JUEGO: SOBRE LA COLONIZACIÓN DE LAS
NARRATIVAS ENTRE HUMANOS Y NO HUMANOS EN EL CINE DE
PLATAFORMAS DE CIENCIA FICCIÓN

60

        El protagonista, Bing Madsen, tras haber evidenciado la dinámica distópica del sistema, opta por
adquirir los créditos necesarios para acudir a este programa, con el objetivo de hacer ver al público lo
disruptivo de este mundo. Tras conseguir la cifra y presentarse al programa, Bing se enfrenta a los
jueces buscando televisar un atentado a su propia vida. Frente a ello, el elenco destaca el potencial de
su puesta en escena y su crítica al sistema como una posibilidad de programa para la televisión, y
como oportunidad de ascenso social.  
        El plot twist en este capítulo muestra a Bing como presentador de su propio programa, en el cual
televisa todas sus críticas a las dinámicas del sistema bajo su formato de éxito de la amenaza con
quitarse la vida, transformándose así en un producto cultural más para el consumo de otros. Este
capítulo resulta especialmente llamativo para propósitos de estudiar la captación de la crítica, pues el
mismo relato deja en evidencia una meta-crítica: una crítica de la instrumentalización del potencial
crítico como un posicionamiento que incluso puede servir para nutrir la misma dinámica del sistema,
haciendo de esta no sólo una mercancía, sino un verdadero dispositivo de poder para la reproducción
de la sociedad.
       Esta puesta en escena presente en la primera temporada, y su crítica radical a fenómenos sociales
contemporáneos ya mencionados como la espectacularización de la sociedad o la crítica a la
maquinización, pondrían a Black Mirror en el radar de la gran industria del cine de plataformas,
llevándola de ser producida y emitida por la televisión pública del Reino Unido a través del Canal 4, a
ser adquirida y producida por Netflix a partir del 2015. Este hito, aunque no corresponda a la
narrativa propiamente tal, resulta llamativo para propósitos del análisis, pues evidencia una dinámica
que posteriormente veríamos expresada en los relatos de las temporadas siguiente, que hace
referencia a la captación y cooptación de la crítica por parte de los poderes de una de las principales
empresas de la industria capitalista del entretenimiento en nuestros días, privatizando un contenido
que anteriormente era un bien público, y transformándolo en material al que sólo se puede acceder en
calidad de consumidor.
     Las temporadas posteriores a la adquisición de la serie por parte de Netflix, radicalizaría y
estandarizaría la forma de narrar los capítulos, poniendo en el centro la relación entre tecnología y
sociedad como un estandarte narrativo. La fórmula de Netflix tras este hito contemplaría lo siguiente;
La presentando al inicio una sociedad futurista con una fuerte presencia de una tecnología en la vida
de las personas, la intromisión de un elemento disruptivo que rompería progresivamente con la
armonía tecnológica, y la distopía absoluta en la cual la tecnología sería gatillante del detrimento
humano. Esta dinámica consolidaría a Black Mirror como un referente cultural del tecno-pesimismo,
alimentado la idea de la tecnología como una fuente de malestar y controversia.
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       Los capítulos producidos desde la temporada tres en adelante, evidenciarían esta búsqueda de la
plataforma por someter a juicio fenómenos tecnológicos actuales, tales como el poder de los datos, las
interfaces neurales, la publicidad invasiva, la realidad virtual, las redes sociales, la gamificación de la
realidad, la pérdida de agencia por la tecnología, etcétera.
         Como temáticas que resultan de particular interés para cierto grupo interesado en la intromisión
de las tecnologías digitales en la vida humana, aquí relevaremos dos cuestionamientos presentes en la
séptima temporada. Sobre este primer tópico anteriormente mencionado, referido al poder de los
datos, Black Mirror ha tenido una serie de capítulos que abordan nuestra relación con los datos como
una tecnología digital altamente controvertida en nuestros días, desde un abordaje que posiciona en el
centro de la discusión el poder avasallador de los datos sobre nuestra vida. 
        Entre los principales capítulos que abordan esta temática encontramos a: Nosedive, traducida
como Caída en Picada, el cual pone en manifiesto la datificación de la realidad y el control
algorítmico, o capítulos como Arkangel, que visualiza los riesgos de la vigilancia digital extrema.
Respecto a la segunda dimensión asociada a las interfaces neurales, la serie también cuenta con un
amplio repertorio, donde destacan capítulos como “The Entire History of You”, traducido como
“Toda tu historia”, en el cual se visualizan las controversias asociadas a la fusión entre el cuerpo y lo
digital, y la externalización de la memoria.
       Sobre este primer ítem, un capítulo particularmente llamativo respecto a la crítica del poder de
los datos, y sobre el que cabe detenerse, lo encontramos en el segundo capítulo de la séptima
temporada titulado “Bête Noire", que significa literalmente "Bestia Negra, capítulo en el cual se
aborda el tema de los datos, con una puesta de acento ya no en cuestiones como la economía de los
datos, altamente discutida por la investigación académica, o asuntos como la infraestructura de datos,
cuestión de interés civilizatorio a este punto, sino que el capítulo apuesta por una narración radical: El
poder de los datos de producir verdad.
       El capítulo se ambienta en la actualidad y tiene como protagonista a María, una repostera que
trabaja en una empresa de investigación y desarrollo de alimentos, cuya vida transcurre en la
estabilidad propia de la rutina laboral. Esta normalidad se ve interrumpida con la llegada de Verity —
el cual se traduciría al español como “Verdad” —, una antigua compañera de estudios cuya presencia
introduce el elemento disruptivo que progresivamente aumentaría la tensión y desencadenaría la
distopía. Desde su reencuentro, María comienza a experimentar alteraciones cognitivas y perceptivas,
marcadas por episodios de confusión con sus compañeros, y errores en el trabajo que María asegura
vehementemente no haber cometido, cuestión que Verity contradeciría y evidenciaría, lo cual llevaría
a una creciente distorsión cognitiva por parte de María, provocando el deterioro de las relaciones
laborales entre ambas, y la desestabilidad emocional de la protagonista.
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 La situación alcanza un punto crítico cuando María descubre que Verity porta un pendiente de
naturaleza tecnológica, capaz de intervenir en la percepción y manipular la realidad. El plot twist
sucede cuando María, al adentrarse en la casa de Verity, descubre una mansión llena de
excentricidades, dentro de las cuales se encontraría una habitación con centros de almacenamiento de
datos, reflejando que el poder de transformar la realidad vendría de su capacidad de manejar los
datos.
        Este plot twist pone en evidencia una idea fuertemente asentada en la cultura política asociada al
mundo digital de las últimas décadas, la idea de que los datos son poder. Este capítulo como material
de estudio, nos hace ver la fuerte carga de poder asociada a la propiedad de los datos, mostrando que
quien maneja los datos, maneja la realidad. Detrás de este planteamiento, subyace una serie de ideas
provenientes del campo crítico, tales como las ideas de colonialismo de datos, el cual muestra la
relevancia de la propiedad de los datos, o la idea de dispositivos de subjetivación, el cual refleja la
capacidad de la tecnología de producir realidad en la mente humana.  Este  capítulo  bebe fuertemente
de estas ideas, para mostrar que nuestra relación con los datos a través de su manejo, es fundamental
en la constitución de nuestro entorno. 
     En relación al segundo eje referido a las narrativas en torno a los dispositivos neurales que
integran factualmente cuerpo con tecnología, o la relación humano-máquina, la séptima temporada
también nos entrega luces críticas respecto a este vínculo. En este caso, es el primer capítulo de la
séptima temporada, el que nos lleva a una de las construcciones argumentativas y estéticas más
radicales en torno a esta asociación cerebro-tecnología
       El primer capítulo de la séptima temporada, titulado “Common People” —traducido como “Una
pareja común”— narra la historia de Mike y Amanda, una pareja compuesta por un obrero de la
construcción y una profesora escolar que llevan una vida sencilla. Todo transcurre con normalidad
hasta que Amanda comienza a sufrir un fuerte dolor de cabeza que la lleva rápidamente a un estado
de coma. El diagnóstico médico es claro: muerte cerebral inminente y sin posibilidad de
recuperación. Ante esta situación crítica, aparece RiverMind, una empresa tecnológica que ofrece una
solución radical: la implantación de una prótesis cerebral que reemplaza funciones neurales, operando
bajo un sistema de suscripción mensual. Mike acepta el procedimiento como única vía para salvar a
su esposa. Amanda sobrevive, y la pareja retoma su vida, aunque ella comienza a experimentar largos
períodos de sueño.
        Durante un tiempo, la rutina parece estabilizarse, sin embargo, todo cambia cuando deciden salir
de la ciudad para celebrar su aniversario. Al cruzar los límites urbanos, Amanda se desmaya
repentinamente. Alarmado, Mike la lleva a las oficinas de RiverMind en busca de respuestas. Allí,
una ejecutiva les informa que el desmayo se debe a que no cuentan con el plan de suscripción
RiverMind Plus, que permite salir de la ciudad. Lo que parecía una solución médica se revela como
un sistema restrictivo y dependiente del tipo de contrato.
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    A  partir  de ese  momento,  Amanda  comienza a deteriorarse.  Su cerebro  se  apaga   
progresivamente por no tener acceso al servicio de mayor categoría. La interfaz tecnológica cada vez
precariza más su vida, haciéndose necesario ya no RiverMind Plus, sino que RiverMind Lux. Con la
incapacidad de acceder a esta versión Premium, Amanda empieza a emitir anuncios directamente en
su mente: promociones de productos sexuales durante su intimidad con Mike, servicios religiosos
para niños en la escuela, y otros estímulos invasivos directamente provenientes de su interfaz
cerebral. Amanda pierde su trabajo, su autonomía se reduce, y su vida cotidiana se ve interrumpida
por la constante intrusión de la tecnología.
   El plot twist del capítulo termina con Amanda atrapada en una realidad menoscabada,
imposibilitada de acceder económicamente al último servicio de RiverMind Lux, condenada a una
existencia marcada por la dependencia y el sufrimiento. Lo que comenzó como una intervención para
salvarla termina por reducirla a una condición peor que la muerte. 
        El capítulo Una pareja común, así como Bête Noire, son evidencias por abordar la dimensión de
la tecnología desde una óptica fuertemente conceptual, abordando la relación entre tecnología y
sociedad desde una óptica que busca superar las concepciones clásicas asentadas en los estudios de la
tecnología que han reducido a esta a un mero objeto artefactual e instrumental. Estos capítulos, nos
hacen ver la fuerte imbricación de la tecnología en dimensiones humanas, exhibiendo la intromisión
de tecnologías digitales como los datos, las interfaces, o las prótesis digitales como elementos
fuertemente constitutivos de nuestra conformación como sujetos, así como la constitución de nuestro
entorno.
       En este sentido, Black Mirror plasma un abordaje que puede ser tildado como posthumanista, o
postantropocentrico, dejando atrás los dualismos entre tecnología y ser humano, planteando una
narrativa donde ambos ya no aparecen como divididas, sino que ontológicamente vinculantes. En
estos capítulos podemos ver conceptos críticos a los viejos modelos filosóficos como el humanismo,
o el trascendentalismo, apostando por una concepción que invita a pensar en una ontogénesis de
temas como el cuerpo y la realidad, ya no asociadas a un más allá ideal, sino que fuertemente
arraigada en procesos materiales y tecnológicamente dispuestos. Es aquí donde la materialidad, o lo
que aquí hemos denominado como una nueva materialidad (Híbrida, simbiótica, ciborg, etcétera) se
posiciona como un elemento que busca ser narrado por la serie en sus distintas puestas en escena.
     Adentrándonos en esta nueva materialidad, y entrando en los conceptos propios los nuevos
materialismos tales como la idea giro empírico, el cual busca comprender la situacionalidad y los
fenómenos tecnológicos concretos más que en abstracto, es que podemos dilucidar en estos capítulos
abordajes materialidades tales como los datos como un dispositivo de poder, o el ciborg como un ser
parte organismo, parte tecnología. 
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        Ahora, esta nueva vinculación entre materialidades humanas y no-humanas, se presenta como un
elemento fuertemente controversial, con inherentes tensiones y fuentes de malestar. Sobre esto, los
capítulos expresan una crítica a expresiones concretas hacia tecnologías de nuestros días fuertemente
arraigadas en nuestra vida cotidiana que se puede ver en tanto en el estilo narrativo, la construcción
estética, y los plot twist.
         Sin embargo, este aparente ideal postantropocéntrico, ciborg y crítico —que se presenta como
capaz de iluminar las controversias en las imbricaciones entre tecnología y sociedad derivadas de la
creciente incorporación de tecnologías digitales en la vida cotidiana— está lejos de constituir una
crítica verdaderamente incómoda o destituyente de los fundamentos últimos que organizan los
fenómenos tecnocientíficos contemporáneos. Lo que se despliega en la superficie narrativa no es un
postantropocentrismo radical, sino más bien un simulacro de éste: una sensibilidad estética que
adopta lenguajes de lo híbrido, lo maquínico y lo posthumano sin tensionar las matrices políticas,
epistémicas y económicas que sostienen la tecnocultura actual. En términos de Braidotti, esta crítica
no alcanza a convertirse en un postantropocentrismo crítico, pues permanece detenida en la
fascinación  por  la  figura  del  ensamblaje  sin interrogar  los  regímenes  de poder que lo producen y   
administran. En este sentido, la serie exhibe dispositivos visuales y narrativos que evocan lo no
humano como alteridad, pero que finalmente reinscriben esa diferencia en un imaginario seguro,
compatible y consumible. 
     Este desplazamiento se vuelve aún más evidente al contrastar la serie actual —producida,
distribuida y privatizada por Netflix— con su etapa anterior en la televisión pública del Canal 4. El
tránsito desde un medio público a una plataforma global implica no solo un cambio institucional, sino
también un cambio profundo en las condiciones de producción y en las formas culturalmente
permitidas de la crítica.   Allí donde antes la serie desplegaba una crítica orientada a denunciar las
estructuras de poder tecnológicas desde un lugar relativamente exterior al mercado, ahora lo hace
desde dentro del dispositivo mismo que busca problematizar.
       De este modo, la crítica deja de ser una denuncia de la tecnología para transformarse en una
tecnología de la denuncia: una función narrativa domesticada, estilizada y emocional que permite
expresar inquietud sin desbordar los límites de lo representable dentro del capitalismo de plataformas.
La incomodidad es administrada, la disidencia es estetizada y la tensión queda encapsulada en una
experiencia audiovisual que, antes que interpelar, acompaña y suaviza la relación del espectador con
las máquinas y los sistemas que las sostienen.
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Sweet tooth y la crítica interespecie

        Producción original de Netflix basada en el cómic de Jeff Lemire, Sweet Tooth es una serie que
genera un abordaje crítico de la crisis ecosistémica a partir de su posicionamiento y preocupación
sobre el devenir de la humanidad y su relación con la naturaleza. La historia se origina tras el
surgimiento de dos fenómenos que alteran el curso de la humanidad: la aparición de un virus letal que
diezma a gran parte de la población mundial y el nacimiento de niños híbridos entre humanos y
animales. Estos hechos emergen de forma paralela, generando desconcierto, temor y fracturas
sociales entre los grupos sobrevivientes. La serie explora así las tensiones éticas, políticas y
ecológicas que surgen frente a este nuevo orden, situando en el centro el vínculo entre humanidad,
naturaleza y alteridad.
         La atmósfera que envuelve este mundo ficticio está teñida de una estética amigable y colorida,
incluso frente a la crisis sanitaria que aqueja a la sociedad. La crudeza y el sufrimiento se ven
atenuados por los colores vivos, la luminosidad y la ternura de los personajes, lo que convierte a la
serie en un producto cultural apto para un público amplio y familiar. A diferencia del cómic en el que
se inspira -de estética más oscura y trama más violenta-que acentúa el carácter traumático y
devastador del colapso, la serie adopta una narrativa más cercana y optimista respecto del futuro,
siendo un ejemplo de cómo las plataformas reconfiguran y neutralizan discursos críticos, ajustándolos
a formatos más consumibles para audiencias amplias y subsumiendo su potencia disruptiva dentro de
las lógicas capitalistas de circulación cultural. 
         Para el abordaje analítico de esta obra, es necesario identificar la manera en que se desarrolla la
trama y sus personajes. En un comienzo, la simultaneidad del nacimiento de los híbridos y la
aparición del virus desencadena la búsqueda de un chivo expiatorio. En medio de la desesperación y
el desconcierto colectivo, los niños híbridos, son agentes no humanos identificados como los
responsables de la crisis sanitaria que asola al mundo, y, por ello, son perseguidos y asesinados -
principalmente por el grupo paramilitar Los últimos hombres-. La cacería de híbridos, las crecientes
tensiones de una sociedad fragmentada y la búsqueda de la cura del virus constituyen los conflictos
que articulan el argumento de la serie y el desarrollo de sus personajes.   En este contexto emerge la
historia de Gus, un niño híbrido entre un humano y un ciervo, nacido durante el estallido del virus en
medio de la creciente agitación social. Siendo un bebé, su padre decide llevarlo al parque nacional de
Yellowstone para resguardarlo del colapso, y ambos viven allí aislados durante varios años con el fin
de protegerse de las amenazas del mundo exterior. La aventura de Gus comienza tras la muerte de su
padre. 
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        Guiado por una fotografía de su madre en la que aparece una dirección desconocida, el
protagonista decide abandonar la seguridad del bosque para emprender un viaje que lo llevará a
atravesar distintos territorios devastados por la crisis. 
         La búsqueda personal que emprende el protagonista es un camino que conduce al origen de los
híbridos y el virus. La primera temporada se centra en las primeras aventuras del personaje principal
en este mundo post-pandémico, intercalando líneas narrativas que introducen a personajes que tienen
un papel fundamental en la trama y en el destino del propio Gus. Algunos de estos personajes son:
Grandote, doctor Singh, Becky y Aimee Edeen. Para efectos de este análisis, los roles, prácticas y
antagonismos que desarrollan estos actores funcionan como vectores discursivos que permiten
desentrañar los dilemas y posicionamientos críticos de esta obra frente a la relación inter-especie en
un contexto de crisis ecosistémica. El doctor Singh, por ejemplo, encarnaría a la comunidad científica
que se enfrenta a encrucijadas éticas, movilizado por el deseo de proteger a su esposa del virus y
presionado para encontrar la cura, se encuentra atrapado entre la responsabilidad ética de su
profesión, la instrumentalización de los híbridos y sus creencias religiosas que lo interpelan a tener
compasión por las otras formas de vida. Esta tensión pone en escena el conflicto entre una lógica
biopolítica donde la vida híbrida debe sacrificarse para la salvación de la humanidad y una
sensibilidad ética más amplia que cuestiona la legitimidad de tal jerarquía.
    En las temporadas posteriores, la serie amplía su mundo y complejiza sus líneas temáticas,
profundizando en la violencia institucionalizada contra los híbridos, las diversas formas de
resistencia, la búsqueda de la madre de Gus y de la cura del virus. La segunda temporada está
marcada por el cautiverio de los híbridos y la confrontación directa entre Los Últimos Hombres
liderados por Abbot, y los grupos protectores de los híbridos, encabezados principalmente por Aimee
Eden -que tiene un refugio para niños híbridos-, Becky -líder de la Brigada Animal - y Grandote,
compañero y protector de Gus. Estas dos fuerzas antagónicas encarnan visiones contrapuestas sobre
las maneras de afrontar una crisis ecopolítica, por un lado, la alternativa sería la instrumentalización y
explotación de otras formas de vida para lograr la subsistencia de la raza humana, y el otro, la
posibilidad de crear comunidades basados en la armonía y el cuidado con el resto de las especies.
Finalmente, en la tercera temporada conduce la narrativa hacia el origen del virus y de los híbridos,
revelando la responsabilidad humana en el surgimiento de la catástrofe y abriendo la pregunta por el
futuro de la humanidad, condensando los ejes analíticos de esta investigación: la agencia de la
naturaleza, los imaginarios sobre el devenir de la humanidad y la culminación de los discursos
críticos sobre la relación inter-especie.
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      Sweet Tooth sitúa en el centro de su relato la emergencia de niños híbridos —seres que combinan
rasgos humanos y animales— como figura simbólica de ruptura con las lógicas dualistas modernas.
La hibridación encarna una crítica al modelo humanista que ha separado jerárquicamente a los
humanos de la naturaleza, al proponer una imagen de existencia interespecie que remite a la
interdependencia, la simbiosis y la co-constitución entre formas de vida que comparten un mismo
mundo. En este sentido, la sola presencia de los híbridos tensiona los límites de lo que se considera
“humano”, generando reacciones de rechazo, miedo y violencia que revelan la fragilidad de dicha
categoría y la resistencia cultural a aceptar ontologías no binarias —ni plenamente humanas ni
plenamente animales. A lo largo de la serie, esta tensión expone la necesidad de los personajes,
particularmente de los antagonistas, de reafirmar lo “humano” como esencia diferenciada y superior
frente a la posibilidad de ser desplazados por una alteridad percibida como amenaza. 
        El episodio dos de la segunda temporada, “El cautiverio”, resulta especialmente significativo
para abordar esta crítica al antropocentrismo, ya que expone de forma explícita el modo en que el
orden humano intenta preservar su hegemonía frente a la existencia de subjetividades interespecie. En
este capítulo, Gus y otros niños híbridos que vivían en la reserva de Aimee Eden, son encarcelados y
utilizados como cuerpos experimentales para la elaboración de una cura contra el virus, situándolos
en una posición de vida sacrificable al servicio de la supervivencia humana. Todo ocurre en el
zoológico que acogía a la reserva de híbridos de Eden y que, tras ser tomado por la fuerza por Abbot
y Los Últimos Hombres, fue convertido en un centro de operaciones militares y científicas. En este
lugar, los niños híbridos encarcelados son amenazados, vigilados y tratados como “animales” por sus
captores. Uno de los momentos más impactantes, es cuando Gus y Wendy –niña humana mitad cerdo
y amiga del protagonista- descubren que uno de sus compañeros híbridos al que se habían llevado
unos días antes, está muerto al interior del laboratorio, lo que evidencia cruelmente cómo sus vidas
son utilizadas como medios de experimentación para el beneficio y sobrevivencia humana.
      Esta lógica responde a lo que el posthumanismo crítico identifica como una reactualización del
excepcionalismo humano: ante la amenaza de su posible extinción, la humanidad recurre a
mecanismos biopolíticos y necropolíticos para reafirmar su valor ontológico, gestionando la vida
híbrida como recurso y no como sujeto. Las escenas que transcurren en los laboratorios, es donde se
prueba su resistencia y utilidad biomédica, cristaliza esta relación instrumentalizada, desnudando la
estructura de poder que subyace al vínculo entre humanos e híbridos. Este episodio evidencia la
crueldad y el abuso que existe hacia la alteridad,con el fin de legitimar la superioridad humana.
     En ese sentido, la existencia de los híbridos corresponde a uno de los elementos críticos centrales
de la serie, al vincularse con una mirada post-antropocéntrica que buscaría superar la centralidad
universal del anthropos mediante la incorporación de otros seres no humanos en el entramado de lo
social y lo viviente. 
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        Sin embargo, tal como ha mencionado Braidotti (2019), este tipo de aproximaciones puede
encubrir perspectivas acríticas y tensiones latentes no resueltas, operando como narrativas que
carecen de un verdadero cuestionamiento ontológico y epistémico, y que, en consecuencia, terminan
legitimando esencialismos y abordajes reduccionistas de la realidad. Esto puede observarse en el
entramado de discursos que constituyen la serie, manifestados en los diálogos, los conflictos y las
acciones de los personajes. Una de las ideas que se desarrolla con particular fuerza en Sweet Tooth es
precisamente una visión esencialista de los otros no humanos y la naturaleza.
         Un capítulo que es relevante para analizar esta representación de la otredad no humana y la
construcción moralizante que subyace a la relación entre humanidad, naturaleza e hibridación, es el
último episodio de la primera temporada “Grandote”, el que se desarrolla tras dos revelaciones sobre
el origen del colapso: por un lado, Gus descubre que no nació de forma “natural” sino como resultado
de un experimento científico vinculado al origen de la crisis sanitaria; y, por otro, se expone con
mayor claridad la responsabilidad humana en la propagación del virus y, por extensión, en la
devastación del mundo social y ecológico. En este episodio, los grupos antagónicos se enfrentan,
resultando vencedores Los Últimos Hombres, quienes capturan a los híbridos y se apropian del
zoológico que funcionaba como refugio. La intensificación del conflicto impulsa a los grupos aliados
del protagonista -que son defensores de los híbridos-, a adoptar discursos y acciones que dejan
entrever una narrativa profundamente esencialista de la alteridad no humana: la naturaleza, encarnada
en los híbridos, es construida como portadora de una bondad intrínseca asociada a la pureza y la
inocencia, mientras que la humanidad aparece caracterizada como agente de destrucción, avaricia e
inmoralidad.
        Esto se aprecia con claridad en una de las escenas del episodio que transcurre en el zoológico,
donde Aimee Eden y Abbot mantienen un diálogo que visibiliza el antagonismo ideológico que
estructura la narrativa de la serie y que sintetiza las visiones contrapuestas presentes en la sociedad
respecto de los híbridos. Ante la mención amenazante de Abbot sobre la perra Laika como sacrificio
necesario para el progreso humano —del mismo modo que considera sacrificables a los híbridos—,
Aimee responde: “Son mejores que nosotros… son la parte buena de nosotros, sin las
complicaciones. La naturaleza no nos quiere; nunca le dimos una buena razón para preservarnos”. 
       Esta romantización de lo no humano desactiva el potencial crítico del posthumanismo al
desplazar la discusión desde las condiciones materiales —científicas, económicas y extractivistas—
que originan el colapso, hacia una oposición moral simplificada entre una humanidad culpable y una
naturaleza virtuosa. 
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        Este contraste se refuerza mediante una retórica que idealiza lo no humano, atribuyendo a los
híbridos una esencia ontológica “superior”, que los posiciona como los herederos legítimos de un
nuevo mundo posthumano. Con ello, no sólo se legitima la diferenciación entre lo humano y lo no
humano, sino que también se clausura la posibilidad de imaginar formas alternativas de futuro
basadas en relaciones horizontales entre humanos y otras especies.
       Esta idea culmina en el capítulo final, el episodio ocho de la temporada tres llamado “Una
historia”, donde la serie condensa su clímax narrativo y simbólico al situar a la naturaleza como
fuerza decisoria sobre el destino de la humanidad y de los híbridos. En este episodio, el árbol sagrado
—vinculado al origen tanto del virus como de los nacimientos híbridos— comienza a sangrar y
liberar nuevamente el patógeno, evidenciando que la naturaleza posee agencia suficiente para
“corregir” el desbalance provocado por los humanos. Gus, enfrentado a la posibilidad de que sus
amigos y humanos mueran por el virus, decide quemar el árbol, un gesto que elimina el virus pero no
detiene el nacimiento de híbridos; por el contrario, sella la imposibilidad de continuidad reproductiva
humana. Esta secuencia opera como resolución moral del conflicto: la humanidad desaparece como
consecuencia de sus propios actos, mientras los híbridos heredan un mundo “restaurado” y
potencialmente armonioso. 
        Lo que podría leerse como una apuesta que plantee un nuevo horizonte como sociedad, que
incluya nuevas relaciones y compromisos inter-especie, se vuelve una fantasía eco-redentora,
narrativa que, en lugar de abrir un espacio de reflexión crítica sobre la reorganización de la vida en
común, cierra el conflicto mediante una purga de la humanidad. Este tipo de final encarna lo que
Mark Fisher (2016) identifica como crítica soft, una forma de disidencia permitida que canaliza la
ansiedad ecológica en imágenes de renovación moral sin exigir confrontación con las estructuras que
la producen. El espectador experimenta alivio —la naturaleza ha “corregido” el error humano— sin
verse interpelado a imaginar alternativas reales al modelo que provoca el desastre, y es así como se
comercializa con la sensibilidad ecológica, pero sin incomodar el orden vigente.
     Esta postura se alinea con la del Wilderness, impulsada por movimientos ambientalistas
contemporáneos, que imaginan un mundo en que los humanos son expulsados de los espacios
naturales, lo que permitiría la recuperación ecológica y el retorno a un estado primigenio de
equilibrio en la naturaleza. Estos discursos, cargados de esencialismos, se reproducen y amplifican en
diversas obras cinematográficas, permeando incluso narrativas que se presentan como abiertamente
críticas. De este modo, los contenidos culturales terminan impregnados —a menudo de manera
inadvertida—de premisas antropocéntricas que limitan el debate y las posibilidades de imaginar otras
formas de organización social que sean capaces de tejer nuevas relaciones entre humanos,
ecosistemas y las demás formas de vida.
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Conclusiones

       A lo largo de los casos analizados, se hace visible una tensión constitutiva en la representación
contemporánea de las asociaciones entre humanos, máquinas y naturalezas: aquello que en apariencia
busca desbordar los límites del humanismo —las hibridaciones, los ensamblajes, los cuerpos mixtos
y las conciencias tecnificadas— termina siendo reapropiado por las narrativas dominantes que
administran el deseo, el miedo y la imaginación de lo posible. En lugar de habilitar un pensamiento
verdaderamente relacional y horizontal entre los distintos actantes que componen el mundo, la cultura
visual contemporánea traduce estas posibilidades en formas rentables de ficción, estetizando el
colapso, neutralizando la diferencia y domesticando la crítica.
      En Black Mirror, este proceso se manifiesta de modo paradigmático. La serie, que en sus
primeras temporadas ensayó una reflexión incisiva sobre los efectos del poder mediático y las derivas
tecnológicas del control, se convierte, tras su incorporación a la lógica de Netflix, en un ejemplo
acabado de la instrumentalización de la crítica. La denuncia de los dispositivos de vigilancia, de la
saturación algorítmica o de la dependencia tecnológica se transforma en un producto estéticamente
sofisticado que circula dentro de las plataformas que reproducen esos mismos mecanismos. De este
modo, la crítica deviene espectáculo y la distopía, una experiencia de consumo.
Este desplazamiento se expresa en el tránsito entre episodios como The National Anthem y capítulos
posteriores como Common People, donde la incomodidad inicial es sustituida por una reflexividad
controlada. En lugar de interpelar al espectador como partícipe del espectáculo, se lo invita a
contemplar críticamente el sistema desde una distancia segura. La crítica se convierte así en una
marca estética: se puede consumir el malestar sin sentirse implicado en él, privatizando no solo la
narrativa, sino también la posibilidad misma de la crítica.
     Este fenómeno responde a un movimiento más amplio de la cultura mediática contemporánea, en
el cual las formas disidentes no son eliminadas, sino incorporadas al régimen de valor dominante. La
diferencia y la resistencia se convierten en estilos dentro de un mercado saturado. En este sentido,
Black Mirror, en su desplazamiento desde la televisión pública británica hacia la producción
globalizada de Netflix, ilustra la transformación de la crítica política en mercancía simbólica, una
simulación de disidencia compatible con el orden que aparenta cuestionar.
     Por su parte, Sweet Tooth propone una aparente ruptura del esquema ontológico dualista a través
de los híbridos humano-animal que emergen tras el colapso civilizatorio. La hibridación se presenta
como metáfora de una posible recomposición del vínculo entre lo humano y lo natural. Sin embargo,
esta apertura se ve rápidamente contenida por una narrativa conciliadora que reinscribe al híbrido
como figura de pureza, redención e inocencia. De este modo, la alteridad no humana es despojada de
su potencia relacional, restringiendo la imaginación de vínculos horizontales y no jerárquicos entre
especies.
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       A lo largo de la serie, la crítica se expresa en la representación de los híbridos como vidas
sacrificables dentro de una lógica biopolítica que jerarquiza los vínculos entre especies, así como en
la persistencia de imaginarios esencialistas de la naturaleza, concebida como un espacio puro que el
humano corrompe y del cual debe ser expulsado. La violencia institucional, la instrumentalización
científica de los cuerpos híbridos y la resolución eco-redentora del conflicto revelan así los límites de
una crítica que, aun visibilizando la catástrofe, desplaza la discusión de las condiciones materiales y
estructurales del colapso hacia una solución simbólica que exime al orden social vigente la
posibilidad de ser transformado.
     Tanto Black Mirror como Sweet Tooth muestran, desde registros distintos, cómo la imaginación
contemporánea de lo posthumano se encuentra mediada por la industria cultural y sus gramáticas del
consumo. Las figuras del límite —el cuerpo tecnificado, animalizado o híbrido— son absorbidas por
dispositivos de representación que transforman su potencia política en una estética de la diferencia
controlada. La crítica no interrumpe el flujo de la cultura, sino que circula dentro de él, estetizada e
instrumentalizada, reproduciendo la imposibilidad de imaginar relaciones verdaderamente
horizontales entre los múltiples seres que componen el mundo.
     Ahora, si bien el despliegue de la crítica soft supone un retroceso frente a las potencialidades
transformadoras del proyecto histórico de la crítica, este reposicionamiento no deja de presentarse
como una realidad que debe no tan sólo ser sometida a revisión analítica, sino que también a una
disputa existencial. En el presente escrito hemos reconocido la colonización de las narrativas críticas
entre humano y no-humanos en el cine, esto no deja de ser una materia de controversia debido a las
dinámicas económicas que subyacen a este proyecto. Sin embargo, la crítica soft no emerge como un
retroceso inherente, sino que su detrimento se presenta en sus manifestaciones concretas y las
intencionalidades que le dan forma y existencia. 
       A día de hoy, la crítica suave presente en series y películas, y su forma de narrar nuestra relación
con otras formas de existencia, emerge en la vida de la gran mayoría como un primer momento de
encuentro frente a la idea de pensar que vivimos en un mundo compuesto de otros radicalmente
diferentes. Es en este sentido, que el proyecto de la crítica debe manifestarse generando un repliegue
de sus nociones y estrategias tradicionales –lejos de las grandilocuencias conceptuales y académicas
presentes en la sociedad–, manifestándose en pequeñas y ligeras instancias que permitan generar un
primer momento de conciencia frente a lo otro. Como todo dispositivo de poder, los dispositivos
narrativos no sólo deben ser sometidos a crítica ácida y destructiva, sino que repensados y re
articulados estratégicamente para hacer de su existencia una realidad común para todo proyecto
transformador. Es en este sentido que resulta trabajo de lectores, artistas, guionistas y directores
articular la narración de la alteridad lejos de las cooptaciones que hoy le dan forma, pensando esta
realidad como un contra-dispositivo para la supervivencia terrenal.
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CAMILO UNDURRAGA PINTO  Y  MAGDALENA DARDEL CORONADO
EL PROBLEMA DEL CONCEPTO COMO ANTECEDENTE PARA UNA
HISTORIOGRAFÍA DEL ARTE CALLEJERO EN CHILE 

Abstract. One of the challenges facing the study of street art in Chile is the absence of a
historiography capable of reconstructing its trajectory within the field of visual arts, a gap that has
resulted in fragmented approaches, predominantly sociological focus, and with limited access to
sources that would allow its development to be understood as part of a long-term historical process.
Unlike traditional visual arts in Chile, street practices have not succeeded in consolidating a tradition
that articulates their origins, transformations and disputes, partly due to the difficulty of
incorporating expressions that exceed already canonised frameworks. In response to this absence,
this article offers a double diagnosis: first, the urgency of advancing towards a historiography that
recognises street art in its artistic dimension rather than solely as a sociopolitical phenomenon,
second, it examines the multiplicity of terms —graffiti, muralism, urban art, public art or street art,
among others— used to describe these practices, assessing their scope and limitations in order to
justify the use of “street art” as a broad conceptual category for their analysis, valuation, and
eventual incorporation into a historical tradition.

Keywords: Street Art, Urban Art, Muralism, Public Art, Art Historiography.
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         Uno de los principales problemas para el estudio del arte callejero, especialmente para el caso
chileno, es la falta de una historiografía de las artes visuales que permita reconocer la trayectoria
histórica de estas manifestaciones. Desde un enfoque de la historia del arte, resulta necesario, por
tanto, establecer un diagnóstico que, a partir de una revisión teórica y conceptual, proporcione
herramientas que, aunque no resuelvan esta carencia, orienten posibles estrategias para abordar el
análisis de este tipo de prácticas. En consecuencia, y como se verá más adelante, su estudio histórico-
artístico se ha desarrollado de manera dispersa, con escasa definición metodológica, reiteradamente
desde un marco que subraya sus tensiones socio-históricas (en cuanto prácticas insurgentes,
subalternas o subversivas, cuando no todas sus manifestaciones funcionan bajo esos marcos) y, en
términos generales, con un acceso y análisis de fuentes relativamente limitado.
 Aun así, desde la disciplina y desde una historiografía que busca considerar su relevancia como parte
del influjo histórico de las artes visuales en Chile, es posible reconocer aportes relevantes al
conocimiento del fenómeno desde dos perspectivas: por una parte, se identifican revisiones
monográficas que abordan casos específicos, constituyendo un corpus inicial que permite observar
procesos, actores y experiencias particulares del arte urbano en Chile (Lewin, 2025; Plaza et al.,
2023; Dardel, 2021; Szmulewicz, 2012).
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        Por otra parte, existen textos que describen el contexto general del arte callejero nacional,
ofreciendo panorámicas introductorias y aproximaciones de tipo descriptivo (Zamorano, 2024;
Loyola, 2012; Bragassi, 2010; Montt, 2009; Bindis, 2008; Zamorano & Cortés, 2007; Cleary, 1988;
Saúl, 1972; Eslava, 1943). Con todo, ninguno de estos abordajes, en su conjunto, ha permitido
configurar, hasta ahora, una línea historiográfica comparable a la que existe respecto del desarrollo de
las artes visuales tradicionales en nuestro país (Zamorano, 2024; Galaz & Ivelic, 1988; Cruz, 1984).
Esto se conecta, como se discutirá más adelante, con la ausencia de una tradición artística reconocida
en torno al arte callejero, y también con las dificultades que es posible identificar al momento de
incorporar prácticas que exceden lo ya canonizado.
        En este contexto, se diagnostica la necesidad de establecer una línea historiográfica que entregue
suficientes claves para abordar el arte callejero con mayor detención. Esto implicaría tanto la
organización y estudio de fuentes así como, sobre todo, la elaboración de categorías analíticas que
den cuenta de las particularidades de esta forma de producción artística en sus respectivos contextos
históricos. Por tanto, la constitución de una historiografía del arte callejero supondría construir un
marco de referencia que reconociera tanto la complejidad disciplinar del fenómeno como su inserción
en procesos culturales e históricos más amplios.
        En este artículo se sostiene que es necesaria una historiografía del arte callejero chileno que no
solo incorpore su dimensión social, en la medida que este aspecto ya ha sido abordado (Mamani,
2018; Castillo, 2006; Bellange, 1995; Saúl, 1972), sino que, más bien, avance hacia una revisión
histórico-artística de estas prácticas, a fin de relacionarse con las narrativas de la historia de las artes
visuales. Esto implicaría reconocer sus diálogos y posibilidades en procesos estéticos y visuales más
amplios que, aunque no serán materia de este texto, permitirían avanzar en la necesaria discusión
respecto al lugar que les corresponde a estas manifestaciones dentro de la historia del arte. 
        La consideración de una historia del arte callejero implica, al menos, dos cosas; abordar
críticamente la visión unívoca de un arte exclusivamente contracultural y al mismo tiempo, examinar
la amplia gama de conceptos utilizados para identificar estas producciones, entre ellas, muralismo,
graffiti, arte urbano y arte público o comunitario, los que sugerimos agrupar bajo la noción de arte
callejero como término paraguas. Esto, en la medida que se identifica que la escasa claridad
conceptual da cuenta de un campo diverso y heterogéneo, cuya delimitación no ha sido, hasta el
momento, consensuada. A nuestro juicio, una historiografía del arte callejero debiera,
necesariamente, atender a esta dispersión conceptual a fin de a fin de delimitar un campo de análisis,
que permita abordar sus transformaciones históricas sin perder de vista la heterogeneidad de
prácticas, actores y contextos que le constituyen.
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        En vista de lo anterior, este artículo propone un diagnóstico en un doble sentido. Por una parte,
se plantea la necesidad de identificar los avances necesarios en una historiografía del arte que
incorpore estas expresiones desde su dimensión artística, y no únicamente desde enfoques propios de
disciplinas centradas en análisis sociales, basadas en aspectos tales como la legitimidad de estas
prácticas o su impacto social o comunitario. Por otra, se examina el uso que se ha dado a los diversos
términos asociados a lo que aquí definimos como arte callejero, atendiendo a sus alcances y
limitaciones, con el fin de proponer un diagnóstico que avance hacia su análisis y valoración tanto
histórica como artísticamente, siendo fundamental su análisis teórico-conceptual desde marcos
propios de área de estudio.

Vacíos historiográficos y ausencia de tradición

        Como ya se ha evidenciado, es posible reconocer que las omisiones antes identificadas se
relacionan con la dificultad de instalar una historiografía del arte callejero desde la propia historia del
arte, en un contexto donde la disciplina aún carece de estrategias consolidadas para abordar e
incorporar este tipo de prácticas. Ello se debe, en parte y como ya se refirió,  a que el campo
historiográfico ha tendido a legitimar y narrar principalmente producciones vinculadas a instituciones
formales, relegando expresiones surgidas en el espacio público. Por otro lado, la ausencia de marcos
metodológicos y teóricos específicos ha limitado su incorporación a los relatos históricos del arte,
contribuyendo a que el arte callejero permanezca como un fenómeno poco articulado dentro del
campo disciplinar, más cercano al análisis sociológico en función de las tensiones de sus prácticas
urbanas, que desde su contribución en el marco de las artes visuales.
        En este sentido, es posible reconocer la ausencia de una tradición del arte callejero en Chile en
los términos definidos por Eric Hobsbawm. En la ya clásica introducción de “La invención de la
tradición” (1983), se plantea que las tradiciones son entendidas como prácticas que “buscan inculcar
valores o normas de comportamiento por medio de su repetición” (Hobsbawm, 1983, p.8), por lo que
se caracterizan por su invariabilidad y por ser resultado de procesos de formalización y ritualización
(Hobsbawm, 1983, pp. 8-10). Desde esta perspectiva, su estudio no solo permite comprender la
configuración interna de dichas prácticas, sino también obtener un mayor conocimiento sobre la
sociedad que las produce y legitima (Hobsbawm, 1983, p. 19). 
Así, la falta de una tradición consolidada en torno al arte callejero chileno no se sitúa únicamente
como un vacío historiográfico, sino como el reflejo de un proceso aún en disputa respecto de qué
prácticas deben ser reconocidas y transmitidas como parte de un canon. En este marco, los recientes
esfuerzos por estudiar estas manifestaciones (Lewin, 2025; Plaza et. al, 2023; Dardel, 2021; De
Vivanco & Johansson, 2021) pueden leerse como intentos por institucionalizar (o incluso “inventar”,
en términos del historiador británico) una tradición que permita su incorporación al relato histórico
del arte nacional.
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        Aún así, resulta oportuno detenerse a revisar la pertinencia de acudir al concepto de tradición
propuesto por Hobsbawm, un historiador social, en lugar de recurrir a categorías provenientes de la
historia del arte. Considerando que uno de los objetivos de esta revisión es reconocer los factores que
han incidido en la escasa incorporación del arte callejero dentro del campo disciplinar, podría parecer
más adecuado utilizar marcos conceptuales propios de la disciplina como punto de partida para
definir la noción de tradición.
        En esta línea, uno de los conceptos de tradición más influyentes en la historia del arte ha sido el
desarrollado por Ernst Gombrich, quien elaboró y aplicó una definición de esta noción ampliamente
difundida en sus estudios (Gombrich, 2007, 2002, 1999, 1984). Para el autor, la tradición se vincula
estrechamente con la idea de la maestría y, por ende, con el desarrollo individual del proceso creativo
(Lorda, 1991, p.259). Sin embargo, el autor entrega cierta relevancia a su dimensión social: “si
existen relaciones o caracteres comunes, llegando a formar un orden o estructura, es debido a la forma
de actuar de los artistas, a los mecanismos de la creatividad formal y a la fuerza de la tradición”.
(Montes, 1989, p. 49). Desde este punto de vista, por lo tanto, parece una idea pertinente de aplicar al
caso del arte callejero nacional. 
        Ahora bien, mientras la propuesta de Gombrich permite comprender la continuidad y
transmisión formal dentro del campo artístico, la perspectiva de Hobsbawm resulta especialmente útil
para analizar los procesos históricos y sociales mediante los cuales ciertas prácticas llegan a
consolidarse como tradición, asunto que subyace al diagnóstico que aquí realizamos. En efecto, dicho
enfoque permite observar no solo qué elementos se perpetúan, sino cómo y por qué determinadas
expresiones son legitimadas y, eventualmente, integradas en un relato historiográfico. Por lo mismo, y
como ya se ha adelantado, sugerimos que esta dimensión es particularmente relevante para examinar
el caso del arte callejero en Chile, cuya posible inserción en el canon de las artes visuales aún no ha
sido plenamente revisada. 
        A la vez, y por sus propias dinámicas de funcionamiento, el proceso artístico del arte callejero es
inseparable de los contextos y tensiones sociales que lo producen, por lo que su estudio también
debiera considerarlo. En este sentido, aunque la delimitación conceptual de tradición en Gombrich
reconoce la existencia de “relaciones o caracteres comunes” que se transmiten, esta aproximación, por
el propio enfoque de su autor, no logra evidenciar con suficiente claridad la dimensión social
constitutiva del hecho artístico urbano, aspecto muy presente en la propuesta que se desarrolla en las
siguientes páginas. En este ámbito, los vínculos con la comunidad, la disputa y resignificación del
espacio y las condiciones históricas del entorno se constituyen como componentes esenciales del
lenguaje visual que origina la obra y, por tanto, aspectos imprescindibles para el desafío, aún
pendiente, de realizar interpretación histórico-artística de la misma. 
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        En consecuencia, consideramos que, para ello, se vuelve pertinente acudir a referentes teóricos
provenientes de la historia social, en diálogo con la historia del arte, para examinar en qué medida es
posible construir una historiografía del arte callejero que no sólo reconozca y visibilice aspectos y
continuidades formales, sino que también ponga en evidencia los procesos colectivos, políticos y
culturales que lo configuran, especialmente para el caso chileno. Esto permitiría examinar tanto cómo
y por qué se ha construido —o no— una tradición en la historia del arte callejero, sino que también, y
de manera fundamental, atender a la condición material de esta práctica artística, aspecto aún
pendiente en el contexto nacional. Para Hobsbawm, esto constituye un elemento esencial en la
constitución de una tradición, en la medida en que esta “dispone de un elaborado lenguaje de práctica
y comunicación simbólica” (p. 12). 
        Adicionalmente, los orígenes marxistas de la noción de tradición en Hobsbawm ofrecen una vía
de articulación directa con la historia social del arte, con la cual comparte una misma preocupación
por las condiciones materiales y los procesos colectivos que configuran la producción artística y
cultural y que, creemos, son aspectos de gran relevancia al momento de intentar sistematizar y pensar
una historia del arte callejero en Chile. 
        Como ya se sabe, las distinciones entre historia social del arte y sociología del arte han sido
ampliamente debatidas (Urquízar, 2022; Dardel, 2015; Bozal, 2010; Kultermann, 1996). En la línea
de estas discusiones, es posible entender ambas aproximaciones como dimensiones complementarias
dentro de un mismo enfoque historiográfico, centrado en los elementos sociales y materiales de la
producción artística (Urquízar, 2022, p.148). Siguiendo esa categorización, se emplearán aquí de
manera equivalente, en la medida que ambas permiten analizar el arte callejero como una práctica
situada social e históricamente. Interesa, más bien, detenerse en otro aspecto que complejiza el
estudio del arte callejero local en términos históricos e historiográficos. Por una parte, la historia
social del arte ha puesto en evidencia cómo la cultura de masas (una de las dimensiones de las
prácticas artísticas en el espacio público) constituye un objeto privilegiado para una sociología del
arte y de la visualidad, en tanto destaca las relaciones entre producción artística, condiciones
materiales y recepción colectiva (Brihuega, 2010, p.343). No obstante, la historia del arte más bien
canónica, tanto en Chile como en otros contextos, ha prestado escasa atención a los fenómenos
vinculados al arte de masas (Brihuega, 2010, p.331). En el específico caso nacional, esta relegación
ha contribuido de manera evidente a la falta de una tradición historiográfica en torno al arte callejero,
dificultando su incorporación dentro del campo disciplinar y la identificación de continuidades y
transformaciones históricas en estas prácticas, tal como este artículo diagnostica.
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        Sin duda, esto es parte de una problemática mayor que, a su vez, constituye una de las mayores
contradicciones que ha atravesado la historia del arte como disciplina en las últimas décadas. Por una
parte, se ha reconocido la creciente diversidad de propuestas artísticas y, a la vez, se ha explicitado la
necesidad de que sean estudiadas. Esto debería incluir todo tipo de prácticas participativas y urbanas.
Por otra, y tal como lo ha identificado Urquízar (2022), la historia del arte en cuanto disciplina no ha
sido capaz de desarrollar —al menos no con la misma rapidez— estrategias teóricas y metodológicas
que permitan abordar rigurosamente estas prácticas. Por lo mismo, en gran medida, han sido los
estudios visuales los que han asumido esta expansión del campo, al incorporar con mayor fluidez,
entre otros, fenómenos populares, urbanos y mediáticos en el análisis de la producción de la imagen
contemporánea. Sin embargo, por su propia naturaleza, los estudios visuales constituyen otro campo
de conocimiento que ha construido intereses, metodologías y marcos teóricos propios que no siempre
dialogan de manera directa con las preocupaciones centrales de la historia del arte (Chateau, 2017).
Su énfasis está principalmente en la circulación e impacto de las imágenes, antes que en la
construcción de genealogías o tradiciones artísticas. Aplicado al caso del arte callejero, especialmente
al chileno, es posible evidenciar que su aporte, sin duda relevante, no es suficiente para suplir la falta
de una línea historiografía específica que permita situar estas prácticas dentro de una trayectoria
histórica y disciplinar más amplia. 
      Por otra parte, esto tiene una segunda deriva, muy relevante al momento de intentar rastrear
bibliográficamente el desarrollo histórico del arte callejero en Chile. La ya mencionada dimensión
social de estas prácticas ha favorecido que, incluso en estudios históricos-artísticos, la argumentación
se desarrolle principalmente desde este ámbito. En estas áreas del conocimiento se han privilegiado
aspectos estructurales como los procesos de co-creación con las comunidades, el impacto territorial
de las intervenciones y sus vínculos con transformaciones políticas y sociales. No obstante, y tal
como ya se evidenció en la relación con los estudios visuales, este interés no ha tenido un correlato
equivalente dentro de la historia del arte, aspecto que será desarrollado con mayor detalle en las
páginas siguientes. 
       La ausencia de las expresiones artísticas menos canonizadas por la historia del arte nacional han
sido asumidas, entonces, por los estudios visuales y las ciencias sociales. Esto incluye las distintas
estrategias del arte callejero. Sin embargo, sigue ausente un relato historiográfico, dado que, como ya
se ha señalado, en los manuales de historia del arte chileno no existe un reconocimiento explícito a
una tradición histórica del muralismo, sino más bien este se incluye siempre en relación al desarrollo
de la pintura de caballete (Zamorano, 2024; Galaz & Ivelic, 1988; Cruz, 1984). Por su parte, si bien
algunos de los estudios mencionados más arriba han examinado casos específicos que aportan a la
comprensión del desarrollo del muralismo en Chile, este corpus sigue siendo insuficiente para
configurar una narrativa historiográfica consolidada. 



151

Variabilidad, parcialidad y diversidad conceptual

        Buscar definir las múltiples prácticas de arte urbano supone enfrentarse a un campo conceptual
amplio y móvil. Como advierte el historiador del arte urbano Peter Bengtsen, “el arte callejero no es
un concepto estable ni definido, más bien, se negocia y redefine continuamente a través de la
práctica” (Bengtsen 2014, p. 23). Sin ir más allá, una de las complejidades de su delimitación ha sido
el carácter episódico que se le ha dado en distintas investigaciones —ya referidas— a sus
manifestaciones desde sus orígenes en el siglo XX, sumando conceptos que se usan ocasional o
indistintamente. 
         En América Latina, los términos más comunes empleados para describir este campo de
manifestaciones —graffiti, muralismo, arte callejero, arte urbano o arte público— remiten a
momentos y movimientos históricos distintos, donde sus sentidos y semejanzas se redefinen tanto en
sus prácticas, como en los vínculos con la institucionalidad y sus tensiones políticas y/o culturales.
Junto con estos términos, coexisten otros equivalentes de origen anglosajón, a saber: street art, urban
art, land art, public art o community-based art. Si bien cada una alude a prácticas con sus propias
especificidades, comparten elementos conceptuales y visuales, aunque no necesariamente contextos
políticos o sociales comparables, aspectos igualmente claves para el desarrollo de este tipo de
prácticas. Finalmente, a partir de la década de 1990 se han sumado nuevas conceptualizaciones;
“postgraffiti” (Reinecke, 2005) o “pintura callejera” (Rodríguez-Plaza, 2011), entre ellas, ampliando
aún más el espectro y dificultando su reunión en una categoría amplia de análisis.
        No es cuestión del presente texto proponer otra definición, sino delimitar conceptualmente a fin
de dar cuenta de sus matices y dispersión, buscando aproximarse a un registro que nos permita hilar
históricamente orígenes y desarrollo en nuestro país. Por su parte, al momento de realizar esta
revisión, se debiera considerar, inicialmente, hitos como el desarrollo de una identidad de clase hacia
fines del siglo XIX (Grez, 2023) que abona la adopción del influjo mexicano, y que encuentra en sus
inicios repertorios artísticos como el grabado (Saúl, 1972); la influencia del muralismo mexicano en
la primera mitad del siglo XX (Bellange, 1005); el taller de muralismo de Laureano Guevara a partir
de la década del 1930 en la Universidad de Chile (Castillo, 2006); el trabajo plástico desde la
militancia comunista chilena previo a la Guerra Fría (Lewin, 2025); el desarrollo del cartel (Vico,
2009); el amplio despliegue de las brigadas partidistas de la Unidad Popular (Comité de Defensa de la
Cultura Chilena, 1990) y la producción de este tipo de arte en dictadura (Bellange, 1995); el
sincretismo del muralismo chileno con la influencia neoyorquina del Style Writing desde la década de
los ‘80 (Figueroa, 2006); el graffiti post dictadura y de fines de siglo y, finalmente, la producción
callejera contemporánea hasta nuestros días, configurando acaso una tradición estética de
características propias (Palmer, 2008; 2013).
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        Como se mencionó inicialmente, la consideración de una historia del arte callejero implica
abordar lo que hemos denominado problema del concepto, que no es otra cosa que examinar
críticamente la dispersión de términos utilizados para identificar las características de estas
producciones, lo que realizaremos a través de las nociones de muralismo, graffiti, arte urbano y arte
público o comunitario.
        El muralismo en su sentido latinoamericano nació en México tras la Revolución de 1910. Fue un
proyecto estético y político impulsado desde el Estado y que buscó construir una identidad nacional
popular a través de un arte monumental. Sus principales artistas, Diego Rivera (1886 - 1957), José
Clemente Orozco (1883 - 1949) y David Alfaro Siqueiros (1896 - 1974), imaginaron un arte
colectivo, pedagógico y al servicio de las masas. Uno de sus documentos fundacionales, el
“Manifiesto del Sindicato de Obreros Técnicos Pintores y Escultores (SOTPE) de México”, expuso su
marco político, donde evidenciaban  la necesidad de realizar un trabajo artístico de propaganda
ideológica, belleza, educación del pueblo, combate y conciencia revolucionaria (Manifiesto SOTPE,
1924). En Chile, esta herencia se proyectó —en el marco del impulso del realismo soviético— tras la
visita de Siqueiros y Xavier Guerrero (1941-1942), donde pintaron el mural “Muerte al invasor”, en
la Escuela México de la ciudad de Chillán. Esta visita se generó en el contexto de la presunta
participación de Siqueiros en el atentado contra León Trotsky (1879 - 1940), ocurrido en mayo de
1940. A propósito de las gestiones del cónsul chileno en Ciudad de México, Pablo Neruda (1904 -
1973), se le permitió conmutar esa pena pintando en Chillán, en medio de una ciudad destruida por el
terremoto de 1939 (Zamorano, 2024, p. 421). Previamente en Chile, desde mediados de 1935, había
iniciado en la Universidad de Chile el Taller de Muralismo a cargo del profesor, artista y,
posteriormente, Premio Nacional de Artes (1967), Laureano Guevara (1889 - 1968). Ese taller
mantuvo la tradición europea del mural al fresco, sin considerar como parte de su quehacer,
necesariamente, una carga ideológica preexistente. Aun así, sus estudiantes más reconocidos, entre
ellos José Venturelli (1924-1988), Gregorio de la Fuente (1910-1999) o Fernando Marcos (1919-
2015), se sumaron al influjo político-artístico del muralismo mexicano y articularon, desde la esfera y
militancia comunista, una estética social y políticamente comprometida en nuestro país (Lewin, 2025)
        Es necesario destacar otros hitos relevantes que inciden en la trayectoria histórica y en las
características del muralismo en nuestro país. La iniciativa realizada por Fernando Marcos en 1945 y
que logró la aprobación del ministerio de Educación: a la usanza mexicana -y con la anuencia,
asesoría y participación del profesor Laureano Guevara, Marcos fundó con Orlando Silva (1910 -
2002), Carmen Cereceda (1926 - 2025) y Osvaldo Reyes (1919 - 2007) el “Grupo de Pintores
Muralistas del Ministerio de Educación”, realizando sus primeros murales en “Ciudad del Niño”
(actual comuna de San Miguel, Santiago) y luego en las escuelas número 20 y 50, los que fueron
posteriormente destruidos durante la dictadura militar  (1973-1990).
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        El proyecto, pensado para todas las escuelas de Chile, fue detenido tras su primer año de
actividad, dados los costos asociados, terminando, al fin, como una tibia iniciativa de realización de
ilustraciones para textos escolares (Castillo, 2006, p.57), mientras que los pocos murales realizados
hoy están catastrados y considerados patrimonio nacional (Consejo de Monumentos Nacionales de
Chile, decreto n° 76, 2016).
        En este contexto, destacan algunas piezas que han sobrevivido al tiempo. Agrupados bajo la
denominación de “Murales de la ex Escuela Rebeca Catalán Vargas” (ex Liceo A-91 de San Miguel),
permanecen en estado de semirruina los murales “Exaltación de los trabajadores” (Laureano
Guevara), “Fresia lanzando a su hijo a los pies de Caupolicán, La Ronda” (Osvaldo Reyes),
“Homenaje a Gabriela Mistral y los trabajadores del salitre” (Fernado Marcos) y “Los trabajadores
del campo” (Orlando Silva) (Bellange, 1995, p. 25). De todos ellos se anunció, recientemente, el
inicio de trabajos de restauración (Moncada, 2025), sin haber comenzado hasta ahora.
        Un segundo antecedente a considerar dentro de esta trayectoria histórica es la firma del
Manifiesto de Integración Plástica (1953) en Chile, el que fue leído por el mismo Marcos frente a
Diego Rivera en el contexto de su visita a la Escuela de Bellas Artes por el Congreso Continental de
la Cultura, organizado por Neruda. El manifiesto, además de contar con la firma de Rivera, se
alineaba con las pretensiones del realismo soviético, afirmando dentro de sus llamados la necesidad
de que “la creación artística nazca desde el fondo mismo del pueblo, para lo cual, el artista debe estar
en permanente contacto con elementos del pueblo trabajador” y “luchar en contra de los sectores
artísticos retrógrados y cosmopolitas, que hasta ahora han mantenido el arte y al artista plástico
nacional, al margen de nuestro pueblo” (Castillo, 2006, p. 63; Bellange, p. 22). 
        Por otro lado, un tercer hito a considerar en esta revisión es la estadía en nuestro país del
muralista mexicano Jorge González Camarena (1908-1980) que entre 1964 y 1965 ejecutó el mural
“Presencia de América Latina” en la Universidad de Concepción. La ejecución del mural, también
donado por el Estado mexicano, sucede en un contexto distinto al muralismo de primera generación
que tuvo como estandarte a “los tres grandes” (Orozco, Rivera y Siqueiros). El oficialismo de la
Escuela Mexicana — que tenía los contratos para pintar en los edificios gubernamentales— había
generado un movimiento contrario que buscaba tener libertad de experimentar con estilos y
tendencias que habían sido relegados por el muralismo, que poco a poco fue conocido como “La
Ruptura” y que tuvo entre sus representantes a Rufino Tamayo, Lilia Carrillo, Pedro Coronel,
Remedios Varo y Vicente Rojo, entre otros (Feria & Campillo; 2010). Otras consecuencias de esto
fueron la proliferación de galerías patrocinadas por privados en México, que impulsaron tendencias
internacionales como el abstraccionismo (González, 1994), y el trabajo del propio Camarena, que
adscribiendo a la segunda generación de muralistas, manifiestó una renovación de símbolos tanto
cósmicos, como históricos, identitarios y mágicos, a la vez que un compromiso político menos
explícito (Zamorano & Cortés, 2007). 
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        La obra se inauguró en septiembre de 1965, convirtiéndose en un hito de la ciudad de
Concepción, y fue declarado monumento histórico nacional en 2009, en la antesala del Bicentenario
de la República de Chile (2010).
        En paralelo, una nueva vertiente del desarrollo histórico del muralismo en nuestro país se abrió
camino: las brigadas muralistas. Si bien la fundación de la Brigada Ramona Parra (1968) se convirtió
en el ícono de esta nueva etapa, únicamente desarrollada en Chile y mientras languidecía el poder del
movimiento original en México (Feria & Campillo; 2010), la amplitud del llamado del “Manifiesto
del Movimiento de Integración Plástica” de 1953, que entre sus puntos centrales requería “que la
creación artística nazca desde el fondo mismo del pueblo (...) y el estímulo al arte popular, pues este
constituye la fuerza primaria creadora de los pueblos” (Castillo, 2006) se vio reflejado en el
nacimiento de múltiples grupos artísticos. Estos tuvieron múltiples duraciones, compromiso y
trayectorias vitales, tales como la Brigada Elmo Catalán (BEC); Brigada Salvador Allende (BRISA);
Unidades Muralistas Camilo Torres (UMCT); Brigada Salvador Cautivo; Brigada Humanista; Brigada
Laura Allende; Brigada Luciano Cruz (BLC); Brigada Juvenil Poblacional (BJP); Grupo Crédito
Universitario; Brigada Víctor Jara; Brigada América Latina; Grupo Sindicato; Brigada La Garrapata;
Grupo Umbral; Taller La Escala; Brigada Santiago Nattino; Brigada Pedro Mariqueo; Brigada Gastón
Lobos PRSD; Brigada Cecilia Magni; Grupo Praxis; Taller Libre Amanecer; Muralistas Raúl
Pellegrini; Brigada Rolando Calderón; Atelier La Caleta Valparaíso; Agrupación Plásticos Jóvenes
APJ; Brigada Poblacional Renca; Brigada Marta Caro; Muralistas Chonchi; Taller Muralistas Paicaví
Infantil; Brigada Democracia Obrera; Taller Pintura Popular TPP y Brigada Arnaldo Flores, entre
otras. (Comité de Defensa de la Cultura Chilena. 1990, p. 20). 
        Para autores como Mamani (2018), el origen de este amplio es exclusivamente atribuible a la
visita de Siqueiros a nuestro país y, en general, a la incidencia del muralismo mexicano, terminando
así una suerte de tránsito que había iniciado desde el muralismo como disciplina de las artes visuales
hacia una práctica social (Olmedo, 1971). 
        Estos antecedentes, de primera generación, con exponentes clave como Siqueiros, Orozco o
Rivera, más los artistas nacionales que se formaron bajo su influjo, la presencia de la segunda
generación con Camarena a la cabeza, el rol del Manifiesto de Integración Plástica chilena y el propio
proceso político del país que inaugura el trabajo militante con un amplio crisol de grupos artísticos
populares concluyen un primer impulso de este tipo de arte en Chile.
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Marcas en la ciudad

        Otro término de uso común, tanto a nivel general como especializado, es el de graffiti.
Normalmente se asocia su origen al término italiano “graffiare”, que significa “rayar o garabatear”
(Bellange, 2012, p.201) también se considera del griego “graphein”, que se traduce como “hacer un
dibujo”, junto a acepciones como “hacer incisiones” o “grabar”, haciendo referencia más a la imagen
que a la escritura, o a la idea práctica de hacer una imagen para expresar una idea (Danys, 2016). El
concepto incluso se ha utilizado para definir una suerte de origen en manifestaciones prehistóricas,
como los petroglifos del desierto de Mojave (Estados Unidos), las líneas de Nazca (Perú) o la pinturas
rupestres en las cuevas de Altamira (España) o Lauscaux (Francia) (McDonald, Fiona, 2013). Sin
embargo, en términos contemporáneos, el graffiti considera una de las vertientes artísticas de la
cultura hip hop: “El término graffiti, pariente del street art, se asocia con una forma particular de
escritura denominada Style Writing, el a.k.a contemporary graffiti” (Kimvall, 2014, p.14). Según lo
que recoge el autor, el término puede ser utilizado para referirse exclusivamente al universo de tags
(firma del artista realizada en la ciudad) , piezas y murales bajo los códigos del graffiti.
        En términos temporales, sus inicios se asocian a la ciudad de Filadelfia (Estados Unidos) en los
años ‘60, donde el artista Darryl McCray comenzó a pintar en forma de tag su seudónimo
“Cornbread” por la ciudad, buscando conseguir fama (Amaro, 2018). El origen del nombre viene del
“pan de maíz” (cornbread) que le hacía su abuela y del que no pudo disfrutar más una vez que, a los
12 años, fue enviado a un centro penitenciario juvenil (“Youth Development Center”, YDC). Fue en
ese lugar, después de insistir en múltiples ocasiones por tener un trozo de pan de maíz, que lo echaron
al grito de “Keep this cornbread out my kitchen!” (“¡Mantén este pan de maíz fuera de mi cocina!”).
Desde ese momento todos comenzaron a llamarlo así y una vez afuera, lo pintó por toda la ciudad
(McGray, 2024).
        La práctica del graffiti se extendió por la ciudad y en 1971 ya existían políticas anti-graffitis para
minimizar las acciones de los artistas callejeros. En paralelo, ya se había expandido a Nueva York y
en múltiples barrios como Manhattan, Brooklyn, Queens, Bronx o Staten Island, multiplicándose sus
exponentes (Gómez, 2015). Ahí resulta clave, desde 1969 “Taki 183”, artista de origen griego-
norteamericano que adoptó el sobrenombre de “Demetrakis” (su nombre era Demetrius) y utilizó el
número 183 de Washington Heights, la calle donde creció. Se le considera el precursor del graffiti
neoyorquino, siendo el primero en firmar lo que luego se instaló como una tradición de esa ciudad:
pintar en el metro. Su fama fue tal que en 1971 el New York Times lo entrevistó y lo describió como
“un adolescente que escribe su nombre y el número de su calle donde va. Afirma que es algo que
necesita hacer” (“Taki 1983 Spawn Pen Pals”, NYT, 1971). A partir de la convivencia de múltiples
autores como Tracy 168, Stay High 149, Super Kool, Dondi White, Lady Pink o Phase 2, es que
nacieron distintivos estilísticos como coronas, nubes u otros elementos, lo que terminó por
denominarse como “la guerra de los estilos” entre los artistas (Muñoz, 2015).
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       Desde la década de los ‘80 el campo se amplió. La búsqueda de piezas que permanecieran en el
tiempo llevó a consolidar el paso de los trenes hacia los muros y, finalmente, hacia las galerías, como
fueron los casos de los artistas Sam Esses con su “Esses Studio” y Stefan Eins, que procurando tener
espacios que no se enfrentaran a la limpieza y persecusión policial, lograron convocar a un número
amplio de artistas que querían darse a conocer, entre ellos, unos jóvenes Keith Haring (1958 - 1990) y
Jean-Michel Basquiat (1960 - 1988) (Danyz, 2016). 
        La persecución policial en Estados Unidos nunca cesó, volviéndose particularmente evidente a
partir de la publicación de la “teoría de las ventanas rotas” en 1982 (“Broken Windows Theory”).  En
ella los investigadores James Wilson y George Kelling sostuvieron que los espacios sociales en
condiciones de abandono ejercían un efecto causal sobre las conductas criminales, y que por ende, los
métodos policiales dirigidos a prohibir y sancionar delitos menores como el consumo de alcohol,
vandalismo, vagancia o pintar graffitis, generaban un ambiente de orden y respeto al marco legal
(Lanfear & Matsueda & Beach, 2020). Esto provocó en la década de los 90 una persecución constante
que desincentivó su práctica, pero no logró hacerla desaparecer.
        Europa también tuvo un desarrollo paralelo. Desde las revueltas estudiantiles en los 60 y 70, en
París sobre todo, se utilizó una técnica que ganaría miles de adherentes en el futuro: el stencil, que era
estampar un dibujo o mensaje sobre una superficie usando de molde una plantilla perforada (Danys,
p.97). Los primeros referentes parisinos fueron Zlotykamien y Ernest Pigeon, los que destacaron por
trabajar obras que recordaban a las víctimas de la explosión y radiación en Hiroshima (Gomez,
2015).A partir de los 70 se abrió un canal artístico entre Estados Unidos y Europa, donde uno de los
artistas callejeros claves de Francia viajó y tomó el influjo neoyorquino: Blek Le Rat (Xavier Prou):
“Con ocasión de un viaje a Nueva York, en 1971, vi por primera vez en mi vida graffitis artísticos
salvajes. Había una cantidad increíble: en el metro, en los muros que rodeaban las canchas de
básquetbol; graffitis dibujados con rotulador, firmas nerviosas rematadas con una corona, letras
pintadas con aerosol, llenas de colores. Me habían intrigado tanto esos adornos que recuerdo haber
hecho la pregunta inevitable: ¿Qué significa esto y por qué tanta gente lo hace?” (Blek Le Rat, s.f). A
partir de ese viaje, incorporó el uso del spray con la plantilla, ampliando el repertorio de pegar
carteles y del graffiti que ya se practicaba en París, utilizando de firma un símbolo que se volvió
icónico de su estilo: la rata. (Danys, 2016)
        Para la década de los 80 el intercambio se amplió. Keit Haring en 1981 realizó una obra en el
muro de Berlín, el que tras su caída en 1989 ya contabilizaba a más de 100 artistas de todo el mundo
y dio pie a la galería a cielo abierto “East Side Gallery” (Ganz & Manco, 2004). El mismo año el
centro Pompidou en París organizó una exposición titulada “Graffiti et Societé”, que buscó inscribir
el graffiti realizado en plantilla (el stencil), dentro de una perspectiva histórica (Amaro, 2018).
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        De ahí en más, en los Países Bajos se organizó la exposición “New York Graffiti” en el Museo
Boijmans van Beuningen (1984), presentándose el mismo también en el Louisiana Museum de
Humleboeck y en el Groninger Museum. A propósito de su éxito, la exposición seguiría con el
nombre “Arte di Frontera: New York Graffiti” en Italia, presentándose en Bolonia, Milán y Roma.
Otro hito decisivo fue la invitación del galerista Claudio Bruni al conocido artista estadounidense Lee
163 para exponer fotografías de su trabajo en la Galería Medusa de Roma, lo que se convirtió en un
hito para introducir el graffiti en Europa (De Diego, 2000).
        El caso chileno no es muy distinto. El desarrollo del graffiti en el país  se origina a inicios de los
años ochenta, estrechamente vinculado al retorno del exilio de familias que tuvieron contacto en
Estados Unidos y Europa con él  y, en particular, al impacto del breakdance en los medios nacionales.
Hacia 1984, ya se habían instalado espacios en la ciudad de Santiago, convirtiéndose en puntos de
encuentro donde jóvenes bailaban, rapeaban y comenzaban a experimentar con el graffiti (Figueroa,
2006). Esta primera “Old School” (forma de referirse a los pioneros) chilena articuló crews de
graffiteros, DJ’s, B-boys y raperos, y marcó una expansión del movimiento hacia diversas comunas de
la capital. Encuentros como el “Hip Hop en Los Morros” (1988), apariciones televisivas y los
campeonatos de B-boys permitieron una creciente visibilidad de un movimiento que integraba
música, danza y escritura urbana (taggeo), donde el telón de fondo eran las aperturas que se
generaron en el cambio desde la dictadura chilena a una naciente democracia (Latorre, 2021). 
        Hacia mediados y fines de los noventa, el graffiti experimentó un proceso de masificación y
tecnificación que lo llevó a ocupar de forma más intensiva el espacio urbano. Entre 1997 y 1998 se
produjo una explosión de tags en Santiago, impulsada por la introducción de los fat caps -válvulas
que permitían trazos anchos en las latas de spray- por parte de embajadores clave como Nelson Rivas
(Zekis, fundador de la crew NCS -niños con spray- y artista referencial de la vieja escuela chilena) y
la crew AHC (Araya’s Homies Clan) lo que permitió trazos rápidos, gruesos y estilizados,
transformando la competencia por visibilidad en una marca central del estilo local (Figueroa, 2006).
        Este periodo sentó las bases de una estética caracterizada por letras simples y tags veloces,
acompañada del surgimiento de lugares de encuentro más formales, como la tienda La Otra Vida
(1999), que se volvió un epicentro cultural para graffiteros, DJs y raperos, fortaleciendo redes tanto
nacionales como internacionales. La proliferación de tiendas, fiestas, intercambios y materiales
especializados consolidó la transición desde una práctica espontánea y marginal hacia un movimiento
cultural más amplio, con identidades, estilos, actores y memorias compartidas dentro del paisaje
urbano chileno (Cococedo, 2006).
        Al igual que su desarrollo histórico nunca se ha detenido, sus conceptualizaciones tampoco.
Versiones más actualizadas lo han denominado postgraffiti (Reinecke, 2007) o también Intermural
Art  (Schacter, 2018),  explicando  una  evolución  de  este  tipo  de  arte que desde la década del 2000
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comenzó a utilizarse para designar manifestaciones artísticas que, aunque con la visualidad y el
espíritu de transgresión callejera del graffiti, se distanciaron de su lógica tipográfica y territorial,
expandiéndose hacia un lenguaje más plástico y simbólico. Sin embargo, para Abarca (2010) estas
conceptualizaciones no han implicado una superación ni un cierre del graffiti tradicional, sino más
bien una consecuencia o deriva natural, en la que los artistas han trasladado su práctica desde la
escritura de firmas hacia formas más abiertas de intervención visual. La denominación, además,
supondría la transición o finalización de un fenómeno que en sus prácticas y modos, no ha concluido,
sino que coexiste con las nuevas prácticas de arte callejero.
        Es a partir de este desarrollo de varias décadas, donde este tipo de manifestaciones pasa de las
calles a un mundo más institucionalizado, que el concepto arte urbano ha logrado posicionarse como
una categoría más amplia que sus predecesoras, incorporando tanto las prácticas callejeras como
aquellas legitimadas por la ley o por el circuito institucional del arte contemporáneo. Y si bien
comparten soportes y lenguajes con otras manifestaciones artísticas del tipo, el arte urbano suele
diferir en su apertura al reconocimiento curatorial o comercial (Riggle, 2010; Blanche, 2015).
Asimismo, en el contexto del arte callejero, esta noción tiende a diluir la densidad política del gesto
callejero, al priorizar su valor estético y comercial por sobre sus usos subversivos (Lorenzo; 2022).
        Blanche (2015) afirma también que el término parece más apropiado como concepto paragua,
para designar cualquier forma de arte que adopte la visualidad que ha sido propia del arte callejero,
por ejemplo, el Street Art Museum de Amsterdam (SAMA), que declara tener más de 300 piezas,
desde pequeñas hasta murales monumentales, centrándose en lo que definen como el “patrimonio
nuevo” (Street Art In Amsterdam North Holland, s. f.) o la exposición “The art of Banksy: Without
limits” que se presentó en el Centro Cultural Gabriela Mistral (GAM), de Santiago de Chile, en mayo
de 2022, y que reunió más de 160 obras del artista a través de “originales certificados, fotografías,
murales e instalaciones de video” (The Art Of Banksy:  “Without Limits”, s. f.), y donde además se
organizaron conversatorios en torno a la difusión y distribución del arte urbano y su autoría.
        En este sentido, el arte urbano se entiende como un tipo de arte ejecutado por artistas callejeros
con el objetivo de obtener sustento económico, recurriendo a motivos o técnicas de sus piezas
callejeras, pero sin el componente de ilegalidad y, en muchos casos, sin siquiera la dimensión
específica del lugar. Bajo este paraguas se puede englobar toda manifestación artística, de diferente
índole, rama o disciplina, que se produce en la calle o en cualquier espacio público. Es decir, toda
expresión artística llevada a cabo en el espacio público, lo que podría significar que una persona que
se dedique al graffiti, teatro o música podrían ser incluidos dentro de la categoría de artista urbano
(Blanche, 2015).
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       Por otro lado, el arte público como concepto está estrechamente vinculado a factores políticos.
Desde la suerte de oferta del relato oficial, donde la propuesta e imposición de figuras de lectura
única (por ejemplo, el héroe) basadas en una vocación representacional que sustenta el poder del
Estado y la administración de sus imágenes e imaginarios, hasta los desplazamientos en los límites de
lo que denomina público y que configuran los modos de reproducción dominante del espacio en las
ciudades (Opazo, 2015 p. 89-91).
        Históricamente encuentra sus inicios en los años sesenta en Estados Unidos, dada una
combinación de factores que incluye el desplazamiento de la escultura moderna hacia el espacio
urbano, la cuestión al concepto de monumento, la activación de organismos de fomento de arte
público y la consolidación de una serie de artistas como referentes. Como define Ignacio
Szmulewicz, estos incluirían a Gordon Matta-Clark o Richard Serra (2012, p. 20). Su definición base
incluye monumentos, esculturas o elementos arquitectónicos que recuerdan, honran o conmemoran
batallas, generales y héroes que constituyen valores cívicos y la memoria oficial de una nación
(Voionmaa, 2004, p. 67). En una segunda acepción, Danko (2009) citado por Blanché (2015, p. 33) lo
define como un arte legal, ubicado en la calle y sacado de los museos para democratizar el acceso de
la ciudadanía al arte moderno. Por lo mismo, afirma que no es arte callejero.
        El arte público, así, se entiende como una categoría institucionalizada, referida a obras
concebidas para ser emplazadas en espacios comunes por encargo estatal o privado. Y aunque
comparte con el arte callejero el uso del espacio urbano, se diferencian por su función planificada y
regulada, al tiempo que se desarrolla en el contexto de una política pública, lo que marca una
distancia profunda desde sus orígenes respecto del arte callejero.
        Sin embargo, a principios de la década de los ‘90 se desarrollaron prácticas de arte público que
pusieron foco en los problemas políticos y sociales de las comunidades urbanas y de clase baja,
situando su trabajo en el cambio de una concepción del espacio público, desde una representación
unitaria y coherente, a una de conflicto y contradicciones (Guida, 2021). Una de las
conceptualizaciones más referidas fue la de New Genre of Public Art, de la artista y teórica
estadounidense Suzanne Lacy (1995). Si bien Lacy situó como práctica base la participación activa
de los espectadores y la resignificación de los lugares desde el rescate de lo local junto a los hábitos
ciudadanos (Szmulewicz; 2012. P. 23-24), la diversidad de práctica y el interés conceptual amplió las
denominaciones, surgiendo otros conceptos fundamentales, como arte socialmente comprometido
(socially engaged art, SEA, Bishop, 2006), arte dialógico (dialogue-based public art, Kester, 2004),
arte contextual (Kontext Kunst, Weibel, 1993), arte relacional (Bourriaud, 1998) o arte litoral (littoral
art, Hunter; Larner, 1994), entre otros.
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     El arte público ha ampliado sus prácticas a diversos aspectos de la vida urbana, saliéndose de los
marcos institucionales previos, concentrándose en las relaciones humanas, hábitos y signos básicos de
la vecindad, sin embargo, no ha logrado ser una síntesis de ambas ramas en forma de un concepto
aglutinador (Szmulewicz; 2012. P. 24). Conceptualmente, su ampliación ha permitido acercarse a
manifestaciones que podrían resultar como trasfondo para una tradición de largo aliento, sin embargo;
su origen institucional, su relación de gestión en términos de políticas públicas y la relación con la
creación de una historia, memoria o relato oficial, excluye su capacidad conceptual de convertirse en
el marco de un desarrollo artístico de características subalternas.
        Igual que los conceptos anteriores, el arte callejero tiene múltiples acepciones. John Fekner
(n.1950), artista callejero estadounidense pionero citado por Lewisohn (2008) explicaba sucintamente
que “el arte público es toda manifestación artística en el espacio público que no corresponde al
graffiti o al Style Writing”, en términos que comprendía el arte callejero como una continuidad del
anterior. Para Blanché (2015), una definición inicial implica que “consiste en imágenes, personajes o
formas autoautorizadas (dado que ilegal o ilícito conllevan connotaciones morales y legales, y a las
distintas denominaciones legales que tiene en cada país) aplicadas en superficies urbanas con la
intención de comunicar algo a un público amplio. Se caracteriza por su dimensión performativa,
efímera y participativa, diferenciándose tanto del graffiti como del arte público institucional, y
encontrando hoy en lo digital un nuevo espacio de visibilidad”. En una mirada más amplia, desde
comienzos de los años 2000 se habla de arte callejero como un movimiento artístico contemporáneo
(Walden, 2006), aunque sus raíces se remonten a pioneros como el mismo Fekner, Blek Le Rat, Jean
Michel Basquiat o Keith Haring, que exploraron las tensiones del arte más allá de lo institucional y
antes de que el concepto “street art” existiera.
        Es en esta categoría donde encontramos un marco para anotar una posible tradición en Chile: el
arte callejero emerge desde los márgenes del campo artístico institucionalizado, se asocia a
intervenciones que utilizan el espacio urbano como soporte y medio de comunicación, y dada sus
propias condiciones, se ha definido más como una práctica de ocupación simbólica que visibiliza las
voces excluidas del discurso dominante (Ross, 2016), que por una estética determinada. En América
Latina, esta forma de expresión se ha asociado –en términos de propuesta y clase- con los repertorios
visuales de la protesta social, siendo participante de lo que algunos autores denominan como esfera
pública plebeya (Ossandón y Santa Cruz; 2001; Grez, 2012; Cornejo 2019), donde la ciudad se
convierte en campo de disputa simbólica con múltiples esferas públicas sucediendo.
Uno de los factores clave para entender su motivación y capacidad de aclimatarse a distintos
escenarios, es que se considera una forma de arte esencialmente subversiva (Lorenzo; 2022), cuyo
valor radica en su capacidad de cuestionar ciertos regímenes de visibilidad y los límites simbólicos
del espacio público. 
 



161

        Siguiendo a Jacques Rancière en “El reparto de lo sensible” (2014), entendemos que el espacio
social está estructurado por normas legales, culturales y estéticas que determinan qué puede verse,
decirse o representarse públicamente. En ese marco, el arte callejero subvierte el orden de la ciudad,
como una práctica que redistribuye lo visible, apropiándose del espacio urbano y disputando los
códigos visuales dominantes en las distintas urbes contemporáneas.
        Es precisamente esta condición subversiva lo que lo diferencia de prácticas como el arte público,
a la vez que su desarrollo actual le permite abarcar al graffiti como una suerte de etapa previa de su
desarrollo. Tanto el graffiti como el arte callejero comparten esta condición de prácticas no oficiales,
no solicitadas y no comisionadas, y que desde el punto de vista legal, suelen ser consideradas ilegales
o actos de vandalismo (Krause y Heinicke, 2006; Siegl, 2009 -ambos citados por Blanché- Bengtsen,
2014). Sin embargo, en un sentido más específico, el arte callejero logra posicionarse por su
capacidad de ampliar los lenguajes del graffiti hacia formas más figurativas, visualmente elaboradas o
conceptuales, buscando dialogar con las personas sin mediar la autorización del Estado, los
propietarios o el mercado, y sin pretender por ello que deje de existir el graffiti y sus prácticas. De
este modo, podemos proponer que el arte callejero constituye una acción estética y política que busca
establecer en la ciudad un espacio de comunicación social, apropiación colectiva y disenso,
convirtiéndola en un territorio en permanente disputa semántica.

Reflexiones finales 

        El presente trabajo ha buscado poner de relieve la ausencia de una historiografía del arte que
permita situar al arte callejero dentro de una historiografía de las artes visuales, tanto a nivel general
como para el caso chileno, más allá de las aproximaciones predominantemente sociológicas que han
caracterizado su estudio. Si bien, como ya hemos dejado de manifiesto, dichas lecturas han sido
fundamentales para comprender las dimensiones políticas, comunitarias y territoriales de estas
prácticas, su predominio ha tendido a relegar la reflexión histórico-artística, dificultando la
construcción de una trayectoria que permita reconocer continuidades, transformaciones y disputas
internas propias del fenómeno. En este sentido, uno de los aportes centrales de este artículo ha sido
insistir en la necesidad de abrir el campo de análisis hacia una consideración del arte callejero como
una práctica artística compleja, que debiera analizarse tanto historiográfica como artísticamente
desde su propia especificidad.
        Desde esta perspectiva, se ha propuesto que avanzar hacia una historiografía del arte callejero
implica necesariamente revisar los marcos conceptuales desde los cuales este ha sido estudiado y se
propone un diagnóstico general para el caso chileno, que entregue pistas de cómo articular una
posible historiografía del arte callejero en Chile, basándonos en tradición, conceptualización y
antecedentes que lo constituyen. 
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        Como ya vimos, esto permitiría enfrentarse, en parte, a un estudio fragmentario y episódico, lo
que ha obstaculizado el reconocimiento de una posible elaboración historiográfica al respecto. En
esta línea, el artículo ha sugerido que la ausencia de una historiografía del arte callejero no responde
también a las limitaciones disciplinares de la historia del arte, que ha sido especialmente evidente en
el caso nacional. 
A fin de entregar los primeros antecedentes para avanzar hacia una historiografía del arte callejero, a
nuestro juicio es fundamental revisitar la dispersión conceptual con que se ha buscado definir sus
múltiples manifestaciones. Según pudimos evidenciar a lo largo de este estudio, esto ha redundado en
propuestas que lo tratan como un fenómeno fragmentado, puntual y/o episódico. Al contrario, no se
ha avanzado en reconocer una eventual tradición que cuenta con orígenes específicos, momentos
claves para su interpretación y cambios que obedecen a su propia estructura, lo que permitiría
comenzar a identificar una genealogía propia. Este recorrido evidencia desafíos pendientes con miras
a comprender el arte callejero como una práctica estética urbana que reconfigura lo que puede ser
visto, dicho o producido en el espacio público, a fin de establecer un espacio de comunicación social,
apropiación y, eventualmente, disenso en términos políticos y estéticos. En esta línea, sostenemos que
una historiografía futura del arte callejero debería integrar de manera articulada las dimensiones
estéticas, políticas y espaciales que lo constituyen, atendiendo especialmente a la tensión entre los
procesos de institucionalización y las formas de disidencia que caracterizan a estas prácticas.
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