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El nuevo nimero de Revista Actos consolida una trayectoria de varios afios donde la
investigacion guiada por la practica y la reflexion sobre las artes ha sido el centro de su quehacer.
Comprender a la creacién artistica como una forma de investigar el mundo que nos rodea es
fundamental para imaginar y transformar la vida social a través de la visualidad, la mdsica y/o el
teatro.

Bajo estos lineamientos, Revista Actos surge como un espacio de encuentro y reflexion al alero
de la Facultad de Artes de la Universidad Academia de Humanismo Cristiano, cuyo foco en la
creacion situada y comprometida da vida al presente niimero.

De forma muy especial, los articulos aqui reunidos incorpora la publicaciéon de dos ensayos
visuales, un formato emergente dentro de la publicacién académica, cuya base estd en la imagen
(fotogréfica, grafica o diagramadtica) en tanto principios de una argumentacion que va mas alld de lo
textual, la que busca abrir nuevas narrativas y caminos para la construccion de conocimiento. En este
sentido, el presente nimero de Revista Actos es un puntapié inicial para consolidar esta linea de
trabajo y convertirse en un referente para la publicacién académica en el campo de las artes, espacio
donde lo textual suele estar subordinado a la creacion de obras plasticas, sonoras y performaticas.

Al revisar sus paginas, la o el lector encontrard experiencias de creacion teatral como un medio
para abordar problemas de salud mental adolescente desde un paradigma relacional y colaborativo.
También incurrird en una reflexion critica y fundada sobre las précticas curatoriales en el campo de la
artesania y su relacion con el patrimonio; o como las plataformas de streaming y sus producciones
masivas desactivan los imaginarios de fin del mundo que caracteriza nuestra época.

* Doctor en Sociologia Visual. Universidad de Londres.
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El primero de los ensayos visuales presentado bajo el titulo de Habitar Andino, lleva al lector
por un viaje visual por la precordillera, en el que sigue a un grupo de arrieros a las veranadas e
invernadas a través de valles y quebradas, dando cuenta de una relacién reciproca entre paisaje,
humanos y animales.

La segunda mitad de la presente publicacion, se inaugura con una reflexion sobre el quehacer
académico y cémo la investigacion artistica interroga los modos de sentir, decir, pensar y validar le
conocimiento frente a formas hegemonicas del saber. Le sigue una aproximacion para sistematizar
conceptualmente una historiografia sobre el arte callejero dentro del campo de las artes visuales y una
reflexion musicoldgica sobre los cruces entre la tradicion del metal extremo y los pueblos originarios
a partir de la nocién de horror sonoro. La seccién es cerrada por el segundo ensayo visual del
presente nimero, el cual aborda la nocién de “realismo figural” entendida como la accién de cruzar
un hecho biogréfico especifico con un acontecimiento colectivo histérico, para gatillar una préctica
en artes visuales.

Finalmente, la o el lector encontrard una resefia del libro Un Devenir Oblicuo del sociélogo del
arte Tomds Peters, el que indaga en los alcances y trayectorias de la obra de Nelly Richard.

Es sin duda un honor contar con articulos de primerisima calidad en este nimero, los que serdn
un aporte relevante a la reflexion y creacion de conocimiento situado desde las artes.
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Ensayar eso que llamamos vida: un taller de teatro para adolescentes y jovenes
en una institucion de salud de la provincia de Mendoza (Argentina)*

Rehearsing what we call life: a theatre workshop for teenagers and young adults at a

healthcare institution in the province of Mendoza (Argentina)

Estefania Ferraro Pettignano™*
INCIHUSA- CONICET // UNIVERSIDAD NACIONAL DE CUYO
https://orcid.org/0000-0003-3932-2720

Resumen. Este articulo se enmarca en una investigacion doctoral que indaga los talleres
artisticos desarrollados en instituciones de salud publica en la provincia de Mendoza,
Argentina. En particular, analiza la experiencia del taller de teatro implementado en el Centro
Integral Provincial de Atencion de Urgencias del Adolescente (CIPAU), un dispositivo
especializado en urgencias subjetivas para adolescentes y jovenes en la provincia. El estudio se
propone examinar si las actividades desarrolladas en dicho espacio pueden ser comprendidas
como practicas artisticas, asi como analizar los fundamentos y modos de su implementacion
institucional. La investigacion adopta un enfoque cualitativo, a partir de un estudio de caso que
articula entrevistas, notas de campo y la sistematizacion de ocho encuentros del taller. Los
resultados evidencian que el taller de teatro opera como una herramienta mas dentro del
abordaje interdisciplinario que promueve la Ley Nacional de Salud Mental N° 26.657. Lejos de
centrarse en la produccion artistica final, el foco esta puesto en el proceso creativo compartido,
entendido como medio para propiciar vinculos y formas singulares de encuentro entre las/os
participantes. La modalidad del taller se caracteriza por su flexibilidad y perspectiva situada,
adaptandose a los deseos, necesidades y posibilidades de las juventudes que transitan la
institucion. Se concluye que el taller constituye una practica artistica relacional y colaborativa,
capaz de habilitar otras maneras de abordar lo urgente y ensayar modos posibles de estar con
otras/os a través de la creacion artistica.

Palabras claves: Practicas artisticas, Salud mental, Adolescencias y juventudes, Taller de teatro,
Interdisciplina.

* Esta investigacion estd financiada por el Consejo Nacional de Investigaciones Cientificas y Técnicas (CONICET — Argentina)
** Licenciada en Arte Dramdtico. Universidad Nacional de Cuyo. Correo electrénico: pipiferraro@gmail.com
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ESTEFANIA FERRARO PETTIGNANO

ENSAYAR ESO QUE LLAMAMOS VIDA: UN TALLER DE TEATRO PARA
ADOLESCENTES Y JOVENES EN UNA INSTITUCION 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.

Introduccion

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 articulo se enmarca en una indagacion doctoral mds amplia en la cual se estudian
diversos talleres de artes que se brindan en instituciones de salud publicas, situadas en la provincia de
Mendoza, Argentina. En este articulo se analizan una serie de encuentros realizados en el marco del
taller de teatro de una institucion de salud para adolescentes y jovenes. Las preguntas planteadas para
esta pesquisa son: ;jLas experiencias del taller de teatro dentro de la institucién pueden ser
comprendidas dentro de la categoria de pricticas artisticas? ;Cémo y porqué se implementa el taller
de teatro en la institucion? ;Cudles son sus caracteristicas, dindmicas y modos organizativos? En
linea con esto desarrollamos, durante este articulo, los resultados correspondientes a los siguientes
objetivos:

Soeoe :
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1) Examinar las experiencias del taller de teatro a partir de la categoria de practicas artisticas.

2) Identificar como y por qué se implementa el taller en el contexto de la institucion.

3) Analizar las caracteristicas, dinamicas y modos organizativos del mismo dentro del contexto
de la institucion.

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 sistematizacién de ocho encuentros
del taller. Comenzamos la indagacion realizando la sistematizacion de experiencias. En los
encuentros participaron de seis a ocho personas entre los 14 y 17 afios. La grupalidad era
variable debido a que las/os adolescentes y jovenes no estan mas de quince dias en el servicio de
internacion.

La institucidn en la cual se realizo el estudio de caso es el Centro Integral Provincial de
Atencion de Urgencias del Adolescente (CIPAU). Es la tnica institucion de salud publica de la
provincia de Mendoza que se especializa en la atencidén de urgencias de adolescentes y jovenes.
Se atienden personas desde los 14 a los 17 y 11 meses de edad que ingresan por alguna situacion
urgente como: consumo problematico, intento de suicidio, autolesiones, cuadros de psicosis,
entre otras. Se reciben adolescentes y jovenes de diferentes regiones de la provincia y diversas
clases sociales, que poseen o no, obra/seguro social.

Quienes ingresan estan en internacion hasta que el equipo interdisciplinario, encuentra el
abordaje adecuado para la problematica, eso no deberia ser mas de 15 dias, segun 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 periodo se extiende algunos dias mas. En linea con lo
que promueve este marco legal, la institucion 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 internacion, el equipo de
profesionales realiza de manera conjunta una atencion integral de la salud. Luego el equipo
deriva a efectores ambulatorios de salud para poder dar la externacion (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 atencion de los padecimientos subjetivos. Sus fundamentos tedricos y
practicos se basan en lo que proponen diversos enfoques comunitarios de la salud (Stolkiner
169). Segun esta politica publica, la salud mental es “un proceso determinado por componentes
histéricos, socioecondmicos, culturales, biologicos y psicoldgicos, cuya preservacion y
mejoramiento implica una dindmica de construccion social vinculada a la concrecion 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 restitucion
de los derechos de las personas en su dimension de sujeto de derechos. Este es el marco legislativo a
partir del cual, CIPAU, organiza sus perspectivas de abordaje y dindmicas de trabajo.

Los talleres artisticos, y especificamente el de teatro, se encuentran dentro del servicio de
internacion y se los considera como herramientas, junto a otras pricticas, para el abordaje de las
urgencias. Nos interesé estudiar el taller en este contexto porque, como indicamos, es el tnico
dispositivo de internacién destinado especificamente a la atencion de urgencias subjetivas de
adolescencias y juventudes que funciona en la provincia. Cabe aclarar, que esta institucién no es la
Unica en la provincia que implementa talleres artisticos como parte de las pricticas en salud, pero si
es la inica que lo hace en este contexto de urgencia.

Ademds, la institucion posee variadas propuestas artisticas (taller de teatro, artes visuales,
escritura creativa, audiovisual, cerdmica, arte textil, entre otros) para las personas que estdn dentro de
la institucion y para quienes ya no estdn en la internacidn, pero les interesa seguir desarrolldndose
artisticamente, ya que pueden seguir asistiendo a los mismos. Esto permiti6 realizar la seleccion del
caso en un marco heterogéneo de indagacion, luego de haber conocido los otros talleres. Nuestra
seleccion se fundamenta, por un lado, en un interés disciplinar, ya que nuestra formacién de base es
en el campo de las artes escénicas. Por otro lado, al momento del ingreso en la institucion el taller de
teatro, no era una de las propuestas que se facilitaban en la institucién. Por invitacion del equipo de
coordinacion se promovié la implementacion del mismo y fui tallerista de teatro en la institucion
durante ese afio. Seleccionamos esta experiencia para poder dar cuenta de como es el proceso de
puesta en marcha e institucionalizacién 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
decidi6 trabajar desde un enfoque cualitativo. Los estudios cualitativos toman los acontecimientos en
su contexto y centran su atencion en los significados que las personas les dan a sus experiencias. Esta
pesquisa construye significados, no de modo estandarizado o generalizado, sino mds 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 realiz6 a través de técnicas de
recoleccion diversas como la sistematizacion de experiencias, las entrevistas semiestructuradas y las
notas de campo.

Se eligié el EC porque es una metodologia de caricter flexible que enfatiza en el problema y/o
preguntas de la investigacion. A través del EC se trata de habilitar mds 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 posicion interés intrinseco, “El caso viene dado. No interesa porque con su
estudio aprendamos sobre otros casos o sobre algin problema general, sino porque necesitamos
aprender sobre ese caso particular. Tenemos un interés intrinseco 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, jovenes y
profesionales de la institucion (talleristas, psiquiatras, coordinadores, psic6logas/as, etc.). Otra técnica
implementada fueron las notas de campo, donde se registraron reflexiones en torno a las experiencias
surgidas a lo largo del periodo de trabajo de campo. Este periodo implicé un afio y medio de trabajo
en la institucién de agosto de 2022 a diciembre de 2023. Se estableci6 la finalizacién de este proceso
a partir del criterio de saturacion, el cudl desde la perspectiva de Valles "no debe entenderse como un
umbral fijo, sino como un proceso dindmico en el que el investigador evalia continuamente la
coherencia de los datos obtenidos™ (280).

Previo al ingreso a la institucion se realizaron algunas aproximaciones al campo por medio de
diversas actividades: participaciéon en algunas de las reuniones de equipo, asistencia a festivales
artisticos abiertos a la comunidad que realiz6 la institucion y reuniones con el equipo de
coordinacion. Durante ese periodo también se trabajé en los aspectos éticos de la pesquisa. El
proyecto de investigacidn se presentd y fue aceptado por el subcomité de ética de la Direccién de
Salud Mental y Consumos Probleméticos (DSMyCP) de la provincia de Mendoza. Se tuvieron en
cuenta para la elaboracion de los consentimientos diversas legislaciones y tratados, entre ellas, la Ley
Nacional de Salud Mental N° 26.657; la Ley N° 26.061 de proteccion integral de los derechos de las
nifias, nifios y adolescentes (NNyA); la convencion internacional sobre los derechos de NNyA de
UNICEF y Cédigo civil y comercial de la Nacién (Argentina). Ademads, tuvimos charlas previas con
las/os participantes para aclarar las dudas que surgian respecto de la investigacion.

Los enfoques que acompaiian la sistematizacion de los talleres

Desde los comienzos de esta pesquisa somos conscientes que una de las tareas a realizar para
poder indagar las preguntas de investigacion, consiste en explorar sistematizaciones acordes a las
experiencias estudiadas. Dicha tarea tiene su base en la préctica y autoobservacion 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 inspiracién para proponer una sistematizacion
posible.

Por un lado, estudiamos el libro La sistematizacion de las experiencias: practica y teoria para
otros mundos posibles de Oscar Jara, porque propone un enfoque situado de la préctica de
sistematizacion. El autor recupera diversas experiencias grupales vinculadas a la educacién popular
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y sostiene que la sistematizacion no es una técnica, sino una perspectiva epistemoldgica y politica.
Jara la define como un proceso intencionado que parte de la recuperacion reflexiva de una
experiencia para reconstruir su sentido, identificar aprendizajes y contribuir a la transformacién
social. Si bien enuncia que no es posible dar una tnica definicion al respecto del término, podemos
decir que, para Jara, sistematizar es relatar dicha experiencia, exponerla, afadiendo a este proceso
descriptivo nuestras reflexiones criticas en torno a la misma. Este proceso entonces supone:
“recuperar criticamente nuestra propia experiencia, ponerla en didlogo con otras propuestas y aportes,
compartir y proponer algunas pistas para seguir caminando, siendo conscientes que faltard mucho por
precisar y ahondar” (Jara 21).

A diferencia de la investigacion tradicional, la sistematizacién que propone el autor, parte de las
précticas sociales vividas, buscando interpretarlas criticamente desde quienes las protagonizan, con el
fin de aprender, transformar y promover el conocimiento situado (Jara 22). Uno de los aportes mas
relevantes es el planteo de una posible estructura metodolégica 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 practicas sociales. El material
propone una secuencia metodoldgica flexible con momentos clave como la recuperacion del proceso
vivido, la elaboracion del eje de sistematizacion y el andlisis critico. De igual manera, el autor dice
repetidas veces que no existen sistematizaciones ideales o una receta para llevarlas a cabo.

En la sistematizacion de experiencias, debemos ser coherentes con su sentido de fondo: no se
trata tanto de mirar hacia atrds, para apropiarnos de lo ocurrido en el pasado, sino, principalmente,
recuperar de la experiencia vivida los elementos criticos que nos permitan dirigir mejor nuestra
accion 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 relaciéon 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 sistematizacion, desde este enfoque, es una
manera de seguir visibilizando el trabajo que se viene haciendo en la provincia en relacion a los
talleres artisticos 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 validacion del saber situado, “es reconocerse como sujeto portador de conocimientos validos 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 artistico, modos posibles de aprender de las experiencias de los talleres. Nos
referimos a La gufa TransMigrARTS. Una nueva forma de observar los talleres artisticos (Gonzalez
Martin et al. 29). Esta es una iniciativa transdisciplinar que busca evaluar el impacto de talleres
artisticos en migrantes en situacién de vulnerabilidad. Surge de la necesidad de crear herramientas de
observacion desde las propias artes, superando enfoques tradicionales psicoldgicos y sociolégicos. El
objetivo fue desarrollar una guia para observar y evaluar como las précticas artisticas fortalecen, en el
caso de migrantes, la resiliencia, empatia, autoconfianza y vinculos sociales. Se enfoca en los
procesos creativos como herramientas de transformacion, y no solo desde un enfoque terapéutico.

El articulo que analizamos, estd estructurado en varias secciones: introduccion, estado del arte,
metodologia y la guia de observacion propiamente dicha. Nos abocamos principalmente a estudiar la
guia propuesta y a partir de esta, realizamos los ajustes necesarios, en coherencia con las preguntas de
esta investigacion. Como se mencioné al comienzo, esta resulta ser una inspiracién y no un método
estructurado a seguir. Hemos adoptado los tres momentos temporales que se sugieren: antes, durante
y después del taller; no asi los ejes que se proponen en cada momento ya que estos tienen que ver con
la situacion de migracion especificamente. Desarrollamos mds adelante las particularidades de cada
momento.

Sintetizando, la sistematizacién 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
metodoldgica, epistemoldgica y politica. Retomando las ideas de Jara, se produce conocimiento a
partir de un proceso intencionado que parte de la recuperacion reflexiva de una experiencia para
reconstruir su sentido, identificar aprendizajes y contribuir a la transformacién social. Si bien
reconocemos que en el caso de la guia TransMigrARTS hay algunas imprecisiones, creemos que la
misma es una propuesta valiosa, ya que plantea una sistematizacion proveniente de marcos tedricos y
practicas desde el campo artistico. Esto es un aporte fundamental, considerando la escasez de
materiales y la primacia de otros enfoques por sobre el artistico.

Ambos enfoques nos permiten establecer s6lo 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 exploracion de los objetivos, pero sin
entrar en métodos cerrados y condicionantes. Para concluir, cabe mencionar que hemos realizado esta
sistematizacion teniendo en cuenta las notas de campo y las entrevistas realizadas con adolescentes,
jovenes y profesionales, pero no hemos podido hacer la revision de la misma con estas/os debido a las
particularidades que tiene el contexto. En general, el contexto requiere de atender otras cuestiones
mds urgentes, tanto para las personas que participan, como para las/os profesionales que acompafian.
Con miras a respetar esto decidimos no hacer la revision de dicha sistematizacion en este caso.
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Entrevistas semiestructuradas individuales

La mayoria de las personas invitadas a realizar las entrevistas (adolescentes, jovenes y
profesionales de la institucién), quisieron participar y quienes no quisieron hacerlo, pudieron decir
que no desde un espacio de confianza y consenso. Para la realizacion de las mismas trabajamos con
guias semiestructuradas de preguntas, la intencién era poder indagar con las personas entrevistadas
acerca de los objetivos y las categorias iniciales planteadas. Pero a su vez dar lugar a lo que cada
una/o quisiera compartir durante la conversacion. La técnica que se adoptd 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 seleccion con las/os profesionales:

a) identidad de género, b) profesion y cargo ocupa en la institucién y, por ultimo, c) deseo y
motivacién por realizar la entrevista. En estas entrevistas todas las personas invitadas quisieron
realizarlas.

En el caso de las entrevistas con adolescentes y jovenes, los criterios de seleccién fueron:

a) deseo y motivacién 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 seleccion [1].

Se llevaron a cabo un total de veinte entrevistas: once con adolescentes y jovenes, y nueve
corresponden a las/os profesionales.

Notas de campo

Desde los inicios de la investigacién se implementaron las notas de campo, a través de estas se hizo
un registro descriptivo, reflexivo, analitico y textual del recorrido realizado en la institucién. No
siempre este registro fue desde la palabra, también en €l hay dibujos, imdgenes, anotaciones de
gestos, miradas y momentos de silencio. Se tuvieron en cuenta para el anélisis las notas desde el rol
de investigacion/coordinacién, como también lo que circuld por parte de las/os participantes. Este
registro se clasifico de la siguiente manera:

e Notas descriptivas: documentan hechos objetivos, quién, qué, cuando y donde.

¢ Notas reflexivas: registran las impresiones personales de quien investiga.

e Notas analiticas: registran ideas iniciales sobre como los datos se relacionan con las dindmicas

institucionales.

[1] En este articulo los nombres de adolescentes y jévenes 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, si colocamos la informacién completa, ya que
contamos con el consentimiento en este sentido.
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e Notas textuales: copian o registran textos institucionales observados (carteles, manuales,
documentos).
e Notas colaborativas: registran a las narrativas compartidas en los talleres, reuniones, actividades
y situaciones de las entrevistas. Esto incluye producciones artisticas y registros fotograficos.
Los materiales analizados son dos cuadernos de campo, treinta y cinco documentos de Word,
diversas producciones artisticas y material fotografico.

Procesamiento y andlisis de los datos

El abordaje analitico de la informacion recolectada se sustentd en el trabajo con fuentes
primarias: las veinte entrevistas realizadas a adolescentes, jovenes y profesionales se articularon con
el corpus del registro sistemdtico 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
desarrollé un andlisis temdtico orientado por los objetivos de la investigacion. Se implementaron
estrategias de codificacion abierta y axial con el propdsito de identificar categorias emergentes,
patrones recurrentes y configuraciones significativas en los discursos (Strauss y Corbin 46).

La segunda fase del andlisis se centrd en las narrativas producidas en torno a las experiencias
vividas en los talleres, especialmente desde las voces de adolescentes y jovenes, asi como también lo
que fueron observando profesionales de la institucién en las trayectorias de salud. Finalmente, se
procedié a realizar una triangulaciéon de materiales, que integré 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 polifénica de dichos materiales empiricos (Hammersley 27;
Maxwell 39).

Practicas artisticas: un concepto en debate

En el campo del arte hay algunas imprecisiones en relacion a la categoria de précticas artisticas.
Si bien actualmente no hay consensos tnicos al respecto, partimos de esta categoria porque puede
precisar algunas cuestiones en relacion al caso que indagamos. Justamente iniciamos desde estas
imprecisiones tedricas porque las experiencias artisticas que estudiamos también son, en algunos
casos, imprecisas o inespecificas (Garramuiio, 2015). En este apartado buscamos delinear las
coordenadas principales de este término, explorando brevemente su recorrido, sus diversas
manifestaciones y los debates criticos que lo atraviesan.

La evolucion del término estd intrinsecamente ligada a las transformaciones del arte occidental a
partir de las vanguardias del siglo XX. Si bien la idea de la “prictica” como proceso inherente a
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creacion no es nueva, es en este periodo cuando comienza a cuestionarse la primacia 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 integracion del arte en la vida sentaron las bases para una comprension mas dindmica y
relacional del quehacer artistico. El dadaismo, el surrealismo, el constructivismo y el futurismo, entre
otros, experimentaron con performances, happenings y acciones artisticas que desbordaban los
limites tradicionales de la pintura, la escultura o la escena.

Sin embargo, es a partir de los afios sesenta y setenta, con el surgimiento del arte conceptual, el
arte povera (arte pobre en espafiol) y las précticas efimeras (como la performance y el happening),
cuando el término “practica” adquiere una resonancia particular. El arte conceptual, por ejemplo,
privilegié la idea sobre la materializacion, haciendo del proceso mental y la documentacion las
“verdaderas obras”. Como sefiala 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 desmaterializacion puso en evidencia la importancia de los procesos, las decisiones,
las interacciones y las acciones de las/os artistas mds alld de la mera produccién de un objeto para ser
exhibido o vendido.

El término también se nutre de la influencia de otros campos de estudio. La sociologia del arte,
con autores como Pierre Bourdieu, ha puesto de manifiesto como el arte es una actividad inserta en
un campo de relaciones sociales y econdmicas, donde las pricticas de las/os artistas y agentes
(galeristas, criticas/os, productoras/es, coleccionistas, etc.) configuran y legitiman el valor artistico
(Bourdieu 11). La filosofia 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 practicas
artisticas que también buscan intervenir en la vida social. De Certeau, en particular, analiza las “artes
de hacer” como ticticas que subvierten las estrategias de los sistemas dominantes, una lectura
pertinente para entender cdmo las practicas desde el arte operan en los margenes o buscan resistir a
través de la creacion (45).

La amplitud del término précticas artisticas radica en su capacidad para englobar una vasta gama
de modalidades que trascienden la idea de resultado en la creacion. Claire Bishop las agrupa bajo la
categoria de arte participativo, destacando aquellas obras que "implican la co-creacién del trabajo por
parte del publico" (2). Dentro de esta categoria, la autora identifica otras subcategorias como las
précticas relacionales, las performadticas, las practicas contextuales, las colaborativas y comunitarias.

A su vez, recientemente desde espacios académicos se conceptualiza que estas practicas son una
forma de investigacion en si misma. El proceso artistico 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 investigacion en el campo del arte “es una investigacion emprendida por artistas
que utilizan métodos artisticos como parte integral del proceso de investigacion" (24).

En esta investigacion profundizamos en las précticas relacionales, ya que se centran en la
produccién de relaciones sociales y formas de interacciéon humana como el principal medio y fin de la
obra. En este sentido Nicolas Bourriaud argumenta que el arte contempordneo al buscar producir
microutopias relacionales, “genera modos relacionales que superan la comunicaciéon” (13). Ejemplos
claros son los talleres en diversos contextos de encierro, los proyectos comunitarios o las intervenciones
efimeras que propician encuentros creativos. Tomamos a Bourriaud que, si bien no define el término
précticas artisticas especificamente, el autor introduce otro concepto que es el de “estética relacional”.
Este en algunos estudios del campo del arte se asocia al de précticas artisticas. Bourriaud refiere que la
“estética relacional” son précticas que se centran en esta interaccion y en la relacion con otras/os. Estas,
segiin el autor, se consideran artisticas en tanto proponen experiencias intersubjetivas. Es decir,
experiencias que, a partir de la practica de crear, en este caso una escena de teatro, se accede a la
posibilidad de crear vinculos con otras/os.

Nuestro interés también versa en torno a la subcategoria de pricticas colaborativas y comunitarias
que propone Bishop. En este tipo de précticas la participacion activa de artistas y “no-artistas” busca
generar procesos de co-creacion para fortalecer los vinculos y promover transformaciones sociales en
comunidades especificas. Esto ultimo, permite concebir a los talleres no s6lo como espacios de
“entretenimiento” o para “mantener ocupadas/os a adolescentes y jovenes”, sino también como un lugar
de encuentro que puede habilitar o tejer redes colaborativas que permitan la construccién cultural y
politica (Infantino 55-57). O como algunas/os autoras/os identifican, este tipo de experiencias pueden
mediar los imaginarios sociales y politicos de quienes las practican (Pérez 70; Kester 11; Ranciere 36).
En linea con esto, se rescata el trabajo realizado en el libro Disputar la cultura. Arte y transformacion
social, en el cual se estudian a partir de las artes circenses, “las dindmicas 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, criticas y emancipadoras” (Infantino 55).

A pesar de su proliferacion y aceptacion, el concepto de practicas artisticas no estd exento de
controversias. Uno de los debates centrales gira en torno, justamente, a su eficacia politica y social. Si
bien muchas de estas précticas se presentan con una vocacion transformadora, criticas como Bishop
cuestionan su capacidad para generar cambios significativos mds alld de la esfera artistica. La autora
argumenta que el arte participativo a menudo adolece de una “ética de la estética que prioriza la
colaboraciéon per se, sin un andlisis riguroso de la calidad estética o el impacto social de las
interacciones generadas” (11).
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Otra tension importante es la relacion entre la autonomia del arte y su heteronomia al integrarse
con otros campos como la politica, la educacion o la accion social. ;Hasta qué punto el arte puede
mantener su especificidad y su capacidad critica cuando se disuelve en otras disciplinas o cuando se
instrumentaliza para fines extra artisticos? La institucionalizacién y la comercializacion de estas
practicas también plantean interrogantes. Algunas de estas propuestas, nacidas de una vocacion anti-
institucional o anti-mercantil, son absorbidas por instituciones, galerias, museos y bienales, lo que
genera, paradéjicamente, dudas sobre su potencial subversivo.

Practicas artisticas en Latinoamérica: entre la resistencia y la reconfiguracion

La discusion sobre las practicas artisticas en América Latina adquiere matices especificos.
Desde las vanguardias de principios del siglo XX, el arte latinoamericano ha mostrado una fuerte
inclinacién hacia la intervencion en el espacio publico y la relacién con lo politico y lo social. La
historia de la region, marcada por dictaduras, conflictos sociales y procesos de descolonizacion, ha
propiciado un terreno fértil para el desarrollo de précticas que trascienden los limites de la creacion y
que se involucran activamente en la vida social.

El conceptualismo latinoamericano es un ejemplo paradigmético de esta especificidad. A
diferencia de su homdlogo anglosajon, a menudo mds centrado en la reflexion sobre el lenguaje y la
autorreferencialidad del arte, el conceptualismo en América Latina se caracterizé por su profundo
compromiso politico y social. Luis Camnitzer lo ha definido como un conceptualismo ideoldgico
que, “lejos de ser una moda, represent6 una busqueda de herramientas nuevas para lidiar con
problemas urgentes y locales” (Camnitzer 11).

Artistas como Cildo Meireles en Brasil con sus inserciones en circuitos ideoldgicos (por
ejemplo, estampando mensajes politicos en botellas de Coca-Cola o billetes) o el colectivo Tucumén
Arde en Argentina, que documenté la pobreza y la represion en Tucumdn a través de una contra
bienal, son ejemplos clave de pricticas que se desmaterializaron para operar directamente en el
campo social y politico. 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 politica, articulado desde las propias
practicas y saberes locales (25). La permeabilidad de las fronteras entre arte y politica ha sido una
caracteristica distintiva en la region latinoamericana diluyendo, en ocasiones, las jerarquias impuestas
por las categorias eurocéntricas.

El concepto de précticas artisticas actualmente es dindmico y estd sujeto a constantes revisiones. Su
emergencia refleja una transformacion profunda en la comprension del arte que se ha desplazado de
la centralidad de la produccidn artistica a la primacia del proceso, la relacion, la accion participativa y
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la investigacion. En el contexto latinoamericano el término adquiere una densidad particular,
enraizada en una historia de resistencia politica y una vocacion por la intervencion social.

La riqueza de las practicas artisticas en la regién y la solidez de la teoria que las acompaiia,
evidencian cémo el arte no solo refleja el mundo, sino que lo produce y lo transforma, en una
constante tension entre la autonomia y el compromiso, entre la estética y la ética. La continuidad de
la investigacion en este campo es crucial para seguir desentrafiando las multiples 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 didlogo
con otras/os” (“Luis Camnitzer, creacién sin barreras™ 06:06).

Al momento de indagar los talleres, notamos que, en CIPAU existian expresiones y
modulaciones artisticas variadas, esto también sucede con las experiencias que se dan durante el taller
de teatro. Como se ha indicado, el término pricticas artisticas posee enfoques diversos, esto en este
caso, es una cualidad que colabora en la exploracion 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 produccion
artistica finalizada, mds que el resultado, interesa el transito o la prictica del proceso creativo y sobre
todo lo que puede suceder con otras/os mientras creamos artisticamente. Lo que se produce no es
Unicamente teatro, ni estd orientado a la creacién de una escena teatral exclusivamente. Por ello,
consideramos adecuado referir en este caso a pricticas artisticas, ya que estas, tienen cruces multiples
de los cuales daremos mayores precisiones en los apartados que siguen.

Coordenadas en relacion a la modalidad de taller

La idea transversal que trabajamos durante la pesquisa en relacion 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” (Merchédn y
Fink 12). Estos espacios grupales se configuran como plataformas de expresion y reelaboracion
simbdlica, donde emergen narrativas sobre lo cotidiano y se ponen en juego relaciones
interpersonales. Los espacios de taller facilitan interrogaciones criticas acerca de lo cotidiano,
promoviendo el intercambio grupal y la ruptura con estereotipos institucionalizados. En este caso
mediante dindmicas artisticas, se promueve la desnaturalizacién de hébitos sociales, incentivando la
interrogacion acerca de los discursos estigmatizantes (Merchdn y Fink 13-14). Esta premisa se
plantea a modo general y partimos de ella para poder hacer la seleccion 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
précticas artisticas en la institucién requieren de modos y dindmicas que puedan sembrar experiencias
colaborativas. Entendemos que una experiencia es colaborativa “cuando promueve un proceso
horizontal, que busca el consenso a través de un didlogo en el que las personas involucradas aceptan
las responsabilidades de las acciones del grupo (...) es decir, creamos desde la interaccion”
(Gonzélez Martin et al. 32). En general, en los talleres existen roles definidos, como el de quien
coordina (tallerista) o quienes asisten, la circulacién es colectiva, se promueve el intercambio y la
participacion (32). De esta manera se incentivan los diversos puntos de vista, ya que no se trata de
instancias que van unicamente hacia lo subjetivo, sino que se dialoga a partir del encuentro con
otras/os (Merchén y Fink 15).

Este caso se enfoca en estudiar el taller de teatro porque “da un lugar preponderante a la creacion
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” (Gonzdlez Martin et al. 15). Como hemos
identificado este taller, junto a otros que se brindan en la institucion, forman parte del servicio de
internacion. Estos son una instancia mdas en la propuesta de abordaje de lo que se presenta como
urgencia en las/os adolescentes y jovenes. Las urgencias subjetivas tienen el cardcter de un trauma, lo
que implica un quiebre con un modo de funcionamiento previo. Segin la coordinadora de la
institucién, “intervenir en la urgencia es propiciar la construccién de un nuevo tejido que cubra la
interrupcion de la trama vincular y participar de una elaboracion colectiva en la dimensién de lo
artistico puede ser uno de los modos de intentarlo” (Trovarelli, Déborah, entrevista personal por
Estefania Ferraro Pettignano, 2 de junio de 2023, entrevista semiestructurada).

Es entonces que los talleres artisticos se despliegan en el contexto como una posibilidad més
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 creacidn artistica. Estos espacios no se conciben de forma aislada, sino en un
marco interdisciplinario donde conviven y se entrelazan diversas practicas que tienen como objeto
considerar las particularidades y necesidades de cada persona que ingresa en la institucion. Incluso
existen otros espacios de taller artistico, como también deportivos, recreativos, de salud y de
capacitacion; 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 (atencién psicoldgica, psiquidtrica, médica, etc.) en el contexto
tiene ese cardcter. No obstante, cuando indagamos en cémo se implementan estos espacios,
encontramos una tension subyacente. En las entrevistas realizadas al equipo de profesionales, estas/os
hacen hincapié en aclarar este punto, pero sucede que en la prictica algunas de las personas que
ingresan en la institucion sienten, en algunos casos, que los talleres y otros abordajes son obligatorios.
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Cuando indagamos un poco mas al respecto, encontramos que esta sensacion de obligatoriedad
es promovida por algunas de las personas que forman parte del equipo; de hecho, durante las
entrevistas, las/os adolescentes y jovenes se dieron cuenta de que los equipos que los atendian no les
exigian la participacion, sino que esa exigencia venia por parte de otras/os profesionales:

“Es como una presion que sentis porque literalmente como que te dicen, no es obligatorio,
pero es como que te dicen, che, no estdas participando, te vamos a dejar un tiempo mdas”
(énfasis del entrevistado)”. (L., entrevista personal por Estefania Ferraro Pettignano, 9 de

noviembre de 2022, entrevista semiestructurada).

“Mi equipo no me presiona (...) Es como que, si querés hacerlo, hacelo. Si no te sentis
bien, no lo hagas. Si no querés, no te vamos a presionar. Pero es como que algunos enfermeros
te dicen: te van a dejar mas tiempo aca (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 Estefania 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
internacion 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 si admito que lo hacen de una forma mala”. (B., entrevista
personal por Estefania Ferraro Pettignano, 9 de noviembre de 2022, entrevista

semiestructurada).
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Esta “mala forma” evidencia cémo adn en la actualidad, en la institucién conviven diversos
abordajes, algunos mds cercanos a una perspectiva de derechos y otros que siguen perpetuando
l6gicas de control que operaban con mds fuerza en gestiones anteriores. Esta problemadtica es algo que
emerge también en las entrevistas con las/os profesionales de la institucion. Si bien por parte del
equipo de coordinacion se viene promoviendo una perspectiva que tenga en cuenta el protagonismo
de adolescentes y jovenes en sus procesos de salud, siguen operando estas pricticas anteriores que, a
veces sin buscarlo, ejercen cierto control sobre las trayectorias de las personas. En didlogo 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 gestién, todavia estas pricticas de control estdn
vigentes” (Barban, Patricia, entrevista personal por Estefania 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 practicas. Esta es una de las principales
tensiones que hemos identificado en cuanto a la implementacién de estas précticas en el contexto y
que evidencia, entre otras cuestiones, la complejidad de la instancia de internacion.

Caracteristicas, dinamicas y modos de organizacion del taller de teatro

Como indicamos anteriormente, analizamos el caso seleccionado, estructurando los momentos a
partir de la guia TransMigrARTS (Gonzdlez Martin et al. 29). Cada momento propuesto estd
inspirado en esta guia y, a su vez, se integran con elaboraciones propias de la investigacion. Partimos
de una guia semiestructurada que se fue modificando en la prictica. A continuacién, punteamos los
ejes trabajados durante la sistematizacion:

e Caracteristicas generales del taller: donde indicamos el nombre, si se formul6 o no proyecto
inicial, modalidades, perfil de tallerista y marcos tedricos que acompaiian la préctica.

¢ Antes del taller: se indaga sobre la planificacion: actividad propuesta y materiales requeridos.

e Durante el taller: se recupera como es la convocatoria al taller, la dindmica 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 artisticas, si es que se llegé a la produccion 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 institucion a partir de la invitacion
realizada por el equipo de coordinacion. Al momento del trabajo de campo, no existia un taller
destinado especificamente a esta disciplina dentro de la institucién. La implementacion de este taller,
no era algo que estaba planificado en el proyecto inicial de la pesquisa, pero resulté 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 coordinacién de espacios
teatrales en contextos de salud, asumimos el desafio de llevar adelante este taller de manera
simultanea con el desarrollo de la investigacion. Tal como se ha senalado, resulta
particularmente relevante profundizar en el mismo, ya que permite indagar - a partir de la
autoobservacion - los modos de implementacidén de estos espacios y codmo estos se desarrollan
en la practica.

La autoobservacion promueve la inmersion de quien esta investigando en las experiencias
que se indagan. De este modo se puede alcanzar una comprension mas cercana a las vivencias de
quienes participan, debido a que quien investiga también siente, piensa y experimenta lo que
esta investigando (Smith 60 y Valles 139). Por supuesto que esto implica asumir una perspectiva
critica y situada que pueda dar cuenta de todo lo que circula en la pesquisa y no unicamente lo
que atafie al rol de investigacion. Podemos adelantar que la experiencia de habitar el rol de
investigacion y al mismo tiempo el de coordinacion, no resulta sencillo y daremos algunos
indicios al respecto.

El taller de teatro se formula, en principio, desde una perspectiva situada (Haraway 313).
(Como se traduce esto en la practica? A partir de la invitacion a implementar el espacio, se
realizaron algunos encuentros con adolescentes y jévenes a modo de diagnostico para poder
elaborar un proyecto inicial, que se presento al equipo de coordinacién e la institucion. Este se
baso 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 practica y en didlogo con quienes participaban.

A pesar de la trayectoria y practica en espacios de salud, no habiamos tenido la
experiencia en una institucion que atiende urgencias. Esto, por supuesto, conlleva otras
particularidades y fue necesario primero conocer las dindmicas institucionales, para luego
elaborar el proyecto del taller y que fuese lo mas pertinente posible. En este sentido, es
importante el periodo de participacién en los diversos espacios de la institucion y, sobre todo, en
los otros talleres, ya que esto nos permitid conocer las caracteristicas y modos de CIPAU, y a su
vez, establecer algunas redes de referencia que facilitaron el proceso de implementacion del
taller.

El marco teorico adoptado parte de algunos linecamientos del Teatro del Oprimido de
Augusto Boal. A partir de las exploraciones grupales y sociales que hizo Boal, se preocupd en
indagar los limites entre el teatro y la vida. Por tanto, trabajar a partir del Teatro del Oprimido
es trabajar con la premisa de un teatro-limite, “entre los limites de la ficcién y la realidad, la
persona, la personalidad y el personaje, entre el teatro y la psicologia, el teatro y la pedagogia, el
teatro y la accion social” (Boal 10). El plan que prevé este teatro, es justamente que la escena o la
practica teatral sea un lugar para estudiar, aprender y conocer de esos limites y fronteras, como
también de sus superposiciones.
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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 policia 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, llevandose las camaras 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. “ojala que no hayan servido la cena.”

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

Esta escena elaborada durante uno de los encuentros, resultd ser paradigmatica. Por
empezar entre quienes fueron protagonistas de la misma, se encontraba una de las jovenes que
hacia tiempo estaba en la institucion. Su ingreso fue por ideaciones suicidadas y debido a una
situacién habitacional y social que se presentd durante el proceso de internacidén, estuvo
alrededor de un mes en CIPAU. Este es uno de esos casos que la LNSM no admite, pero que en
la practica lamentablemente, suceden. Esta participante, habia sido resistente al trabajo de los
talleres y a otros abordajes de la institucion. En los talleres, por lo general “no queria participar
o si estaba presente no hacia aportes a las creaciones artisticas, se recostaba en la mesa o las
colchonetas y estaba en la misma posicidon hasta que la actividad finalizaba” (Ferraro
Pettignano, Estefania, 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 manifestacion que
habiamos observado en otros casos, pero la segunda vez que participd, comenzd poco a poco a
sumarse a las propuestas. Notamos que tenia algunas inhibiciones corporales y que algo de eso
la limitaba en la participacion cuando debia exponerse sola, pero que, en el trabajo en grupo,
por ejemplo, en la elaboracion de escenas o en los juegos colaborativos, ella podia expresarse e
incluso lo hacia da manera muy creativa. De hecho, en esta escena, tuvo un rol protagénico. La
joven durante el momento de cierre del taller, reflexiond respecto a “cémo el teatro no sélo
estaba siendo una motivacién y una inquietud nueva en su vida, sino que también la habia
ayudado a sentirse un poco mas segura de si misma” (C., entrevista personal por Estefania
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 mayoria de
los casos, no son suficientes los encuentros que compartimos.
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Si bien, concebimos que cada participacion en el taller es un proceso en si mismo y le damos
valor a eso, la experiencia con esta participante demuestra que “la continuidad de estas practicas,
para algunas/os adolescentes y jovenes es significativa” (Ferraro Pettignano, Estefania, nota de
campo, 14 de diciembre 2022). De hecho, el interés que se genero a partir de este taller en ella, le
permitio al equipo tratante, encontrar una estrategia para que luego de la internacion la joven
pudiera tener una actividad que la motivara. En este caso la motivacion no es menor, teniendo en
cuenta las razones por las cudles, la joven, ingresa en el servicio de internacién.

Luego de esta dramatizacion, en linea con la dindmica que incentiva Boal, se propuso un
espacio de reflexion e intercambio, que incluso devino en algunas ideas nuevas para la escena.
Fueron muchos los temas que emergieron, pero rescato en esta ocasion dos. El primero tiene que
ver con la situacidon de autolesion que juegan durante la escena. “Las participantes dijeron que les
hizo muy bien poder reirse un poco de eso, ya que hasta el momento el sintoma venia teniendo
demasiado protagonismo y necesitaban procesar lo que les sucedia de otra manera” (Ferraro
Pettignano, Estefania, nota de campo, 7 de diciembre 2022). Si bien no todas estaban en la
institucidon por este sintoma, lo tomaron como tematica emergente porque es algo que ocurre a
menudo como causa de los ingresos. Durante el momento de los comentarios mas que dar vueltas
o tratar de entender el sintoma, “surgieron reflexiones en torno a la aceptacion de que lo que les
sucede, no solo esta relacionado a la esfera personal e intima, sino que es una problematica
social” (Ferraro Pettignano, Estefania, nota de campo, 7 de diciembre 2022).

Por otro lado, fue significativo reflexionar sobre la frase final “ojala que no hayan servido la
cena”. Surgidé la pregunta, por parte de una de las adolescentes, de por qué decidieron, en la
escena, volver a la institucion. Una de las actrices menciond que “a pesar de que al principio le
costd ingresar al servicio de internacidn, 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
internacion, que las personas que estan ahi quieren ayudarla, no s6lo sus companeras/os, sino
también las/os profesionales e incluso la gente que trabaja como ayudante de cocina” (Ferraro
Pettignano, Estefania, nota de campo, 7 de diciembre 2022). Esta narrativa fue estimulante, ya
que las demas participantes resonaron con esta sensacion y se dieron cuenta que no solo volvian
(en la ficcion) a CIPAU porque se les habia pasado el micro, sino porque querian volver para
seguir “mejorando” en sus procesos de salud.

El rol de tallerista segin Boal, se enfoca sélo en encauzar el debate o abrir el espacio de
reflexion, durante este momento intentamos interferir lo menos posible para que emerja lo que el
grupo necesita. Cuando alguien pide algiin comentario por parte de la coordinacion, se adopta
una posicion mas relacionada a la aplicacion de las técnicas actorales y del armado de la escena,
no asi en relacion al contenido. En general, en la practica que propone el taller elegimos esta
posicion 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 relacion desigual que de

por si existe sea cual sea la postura que adoptemos, o el tipo de practicas que despleguemos al

momento de la coordinacidén. De esta manera pretendemos fomentar que lo que circula

reflexivamente, en relacién a lo que la escena trae como contenido, sea principalmente desde las

perspectivas de las adolescencias y juventudes que participan.

En relacion al antes del taller, en ocasiones se realiza una planificacién 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, segiin el grupo, se plantea una u otra actividad, o directamente se les
da a elegir a adolescentes y joévenes 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 dinamica de la institucidén que requieren adaptarse y ser flexibles.

La convocatoria, segun lo vivenciado, es un gran desafio que involucra tramitar
frustraciones o expectativas propias desde el rol de coordinacion. 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, Estefania, 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 invitacion se anuncia que “el taller puede ser elaborado en
conjunto, siempre partiendo de la ficcion y la creacion de relatos o escenas increibles” (Ferraro
Pettignano, Estefania, nota de campo 7 de junio de 2023). No es necesaria la experiencia previa
para participar, no es obligacién actuar y se pueden ocupar diferentes roles que hacen a la
disciplina teatral; como, por ejemplo, el de expectacion, el de escenografia, el de actuacion,
direccidon, 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 institucion. Cuando el
clima acompaifa, es el patio que tiene varias opciones (la pérgola, debajo de los arboles, 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 galeria techada. También hubo dos oportunidades en las
que el taller se realizo en el primer piso donde esta 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 eleccion es consensuada con el
grupo.
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Figura 1. Registro fotografico trabajo de campo: taller de teatro. Diagrama espacial con orientacion circular
de las/os participantes (octubre 2022) Foto: Estefania Ferraro Pettignano.

Como se observa en la imagen, el diagrama espacial del taller, en general, es con orientacién
circular, salvo los casos de preparacion de ejercicios en los cudles 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 segun lo
que indica cada grupo, donde se ubican las personas que actdan y dénde las que estdn en el rol de
expectacion.

Los acuerdos previos son: que la participacion sea desde el deseo, con la promesa de retirarse
cuando quieran y de estar atentas/os a lo que les va pasando. La invitacién es a poder manifestar si
aparece alguna incomodidad y sobre todo el respeto y cuidado por lo que estd creando mi
compaiiera/o. Cada vez que decimos algo de lo que ha creado otra persona lo hacemos, “como si eso
fuese una piedra preciosa y fragil, que puede romperse si no hay afecto y cuidado en lo que digo”
(Ferraro Pettignano, Estefania, nota de campo, 7 de junio de 2023).

Durante el taller, si bien varian los ejercicios o actividades propuestas, en la mayoria de los
encuentros analizados, se observa cierta estructuracion de momentos que detallamos a continuacion:
La presentacion, 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 mds, que empiece a fomentar la
ficcién. Por ejemplo, “decimos como nos nombramos y un suefio muy extrafio que recordemos o un
lugar en el mundo que queremos conocer” (Ferraro Pettignano, Estefania, nota de campo, 7 de junio
de 2023); entre otras consignas posibles. También estd permitido no presentarse.
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Luego viene la instancia del Juego dramdtico o escena teatral. Esta varia porque en ocasiones no se
llega a dramatizar una escena, es decir, a actuarla. Esto tiene multiples causales pero la razén
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 dramdtico. Un ejemplo de esto es cuando en vez de actuar la escena, se utiliza el
recurso de la narracion. Es importante aclarar, que, en el caso de la representacion de las escenas,
siempre antes de representarla, definimos el espacio para quienes actian y para el publico. Definir
esto es importante para determinar cudl es el espacio ficcional y que no haya confusiones. Esto sierve
en todos los casos como una estrategia artistica, pero sobre todo lo implementamos cuando
trabajamos con personas que atraviesan alguna urgencia psicética. Para que desde el comienzo estén
claros los limites ficcionales.

El cierre del taller, corresponde al trayecto final del mismo y en ocasiones es lo mads
desafiante, porque de algiin modo propone un espacio de reflexion, algo que en ocasiones quienes
participan no quieren hacer y, por supuesto, se respeta. En las guias analizadas también notamos que
muchas veces este momento no tenia 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
dificiles de tratar”; o porque ‘“‘se percibe que las/os participantes estdn con deseo de terminar”
(Ferraro Pettignano, Estefania, nota de campo, 7 de junio de 2023). Esto se observa sobre todo en los
primeros encuentros. Luego notamos que se adoptaron algunas técnicas especificas 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: ;como te sentiste en el taller de teatro?
Siendo esta, una escritura anénima” (Ferraro Pettignano, Estefania, 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 si ocurre en los otros casos. De alguna manera, esto se justifica
porque en el proceso de autoobservacion podemos ir, poco a poco, encontrando cudles 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 dificil el registro inmediato, porque al trabajar en una
institucién de urgencias, suceden otras cuestiones que requieren de nuestra atencién 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 dias posteriores. Este registro
lo hicimos a través de las guias de observaciéon que, por supuesto, se fueron modificando con la
préactica, y también por medio de notas de campo, en el caso de las producciones artisticas.
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Figura 2. Registro de producciones: taller de teatro. Reflexiones de las/os participantes (octubre a diciembre de
2022) Foto: Estefania Ferraro Pettignano.

Una de las propuestas particulares del taller es poner en movimiento el cuerpo en pos de la
creacion artistica: a través de un juego, de un ejercicio de caldeamiento fisico-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 didlogo con uno de los psicologos que
participd activamente del taller, este rescata la importancia de este tipo de practicas, “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 Estefania Ferraro Pettignano, 22 de diciembre de
2022, entrevista semiestructurada).

Al respecto de lo que puede suceder o no a partir de estas practicas, es preciso declarar que,
a diferencia de lo que se fomenta en general en otros talleres de teatro, en este caso solo algunas
veces se crean escenas teatrales. Hemos notado que para quienes participan, el momento mas
desafiante es el de la dramatizacion o puesta en escena. En este sentido, somos conscientes de las
inhibiciones y propiciamos otras maneras de transitar los ejercicios dramaticos. Priorizamos el
proceso artistico, es decir la practica creativa en si y no tanto el arribo a un resultado o algo
acabado. Por ello, es que consideramos pertinente referir a practicas artisticas.
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La modalidad de trabajo es flexible y semiestructurada, a través de estos modos se
prioriza la participacion con una unica condicidén: “no se puede hacer teatro, si sentimos la
obligacién de hacerlo” (Ferraro Pettignano, Estefania, nota de campo, 20 de septiembre de
2023). Este caso se presenta con una semiestructura, ya que los momentos del taller siguen una
logica que en las sistematizaciones realizadas se reitera. Pero dentro de esta, las actividades
pueden ser espontaneas dependiendo como ya dijimos, de como se encuentre el grupo ese dia y
que desea hacer. La dinamica que propone el taller se presenta permeable a los intereses,
necesidades y deseos que traen las/os participantes. Si bien esto es un desafio, la propuesta es
tener a disposicion una serie de actividades que de alguna manera se constituyan,
metaféricamente, en una caja de herramientas teatrales que puedan poner en movimiento el
cuerpo, las sensaciones y las ideas al servicio de la creacion artistica.

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

El taller, en su implementacion, adopt6 una postura situada, ya que el proyecto se elaboro
luego de una sucesion de encuentros diagndsticos. Ademas, algo que no se ha mencionado en el
cuerpo del apartado, pero es importante destacar, es que tanto el proceso de implementacion
como la puesta en marcha definitiva del taller, ha sido supervisado y acompanado por
profesionales de la institucion y profesionales externas/os. Esto permite observar los sesgos que
devienen de la practica y sobre todo llevar a cabo de manera sistematica, 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, si puedo, si me lo propongo,
puedo. Esta clase me hizo dar cuenta muchas cosas” (anénimo, produccion 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 sentia, lo que
necesitaba. Y hay algo del teatro que a mi si me ha ayudado en eso. Es muy loco, pero
(hace una pausa) en ser mas (vuelve a hacer una pausa) ... a poder expresarme”. (C.,
entrevista personal por Estefania Ferraro Pettignano, 7 de diciembre de 2022,

entrevista semiestructurada)

“Es expresar tus sentimientos y no ocultar lo que sentis (...) 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 Estefania 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 quizds inventar
micropoliticas de ensayo que tal vez nos transformen para el futuro” (Pavlovsky 35).

Conclusiones

El analisis del taller de teatro desarrollado en CIPAU entre 2022 y 2023 permitid
comprender como una practica artistica situada puede constituirse en una herramienta
significativa dentro de los abordajes interdisciplinarios en salud mental para adolescentes y
jovenes. A partir de las notas de campo, las entrevistas y la sistematizacion de los encuentros, se
evidencio que el taller funcion6 no solo como un espacio de expresion y creacion, sino también
como una plataforma para el encuentro y la elaboracion simbolica de experiencias complejas
vinculadas a las urgencias subjetivas que atraviesas adolescentes y jovenes.

La modalidad semiestructurada, la flexibilidad metodoldgica y la implicancia corporal
propia del teatro, configuraron una propuesta sensible permeable a los intereses y necesidades de
quienes participaron. Lejos de buscar una produccion artistica cerrada, el taller habilitdé un
proceso colectivo en el que el foco estuvo puesto en el proceso y la creacion artistica, 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 practica artistica, relacional, colaborativa y situada, en linea con
las categorias desarrolladas desde los marcos tedricos contemporaneos del campo del arte.

Asimismo, la experiencia permitio reflexionar sobre los desafios que implica la
institucionalizacion de estas practicas en contextos de salud. Las tensiones entre la logica de la
urgencia, la estandarizaciéon de protocolos clinicos y la apuesta por practicas sensibles y
horizontales atraviesan todo el proceso. La coordinacion del taller, acompafada por
profesionales de la institucidén y desde una postura critica y reflexiva, fue clave para sostener una
practica 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 N°26.657.

Retomando algunos puntos neuralgicos, el taller de teatro en particular y los talleres
artisticos en general, dentro de la institucidn se integran como una herramienta mas dentro del
abordaje interdisciplinario. Se conciben como espacios no obligatorios, donde la participacion
estd mediada por el deseo y el incentivo personal de participar, aunque dicha participacion
puede verse tensionada por algunos supuestos de obligatoriedad que trasmiten algunas/os
profesionales de la institucion. Estas practicas no actuan de forma aislada, sino en dialogo con
otras instancias clinicas, terapéuticas, recreativas, de capacitacion, etc. En su despliegue, el taller
es una posibilidad de abordar lo urgente, sin hacer foco unicamente en el sintoma y estimulando
formas singulares de encuentro con otras/os desde la creacion artistica compartida.

Por tultimo, esta investigacidén no solo aporta una descripcion densa de una experiencia
situada, sino que también propone una forma de investigar estos procesos artisticos. La
sistematizacion como enfoque metodoldgico y la autoobservacion como practica reflexiva,
permitieron construir un saber situado que reconoce el valor epistémico de las practicas
artisticas en contextos de salud, y que abre la posibilidad de pensar futuros posibles en clave
creativa, colectiva y emancipadora.
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Resumen. La curaduria ha devenido recientemente en nuestra region latinoamericana en el
desplazamiento de una reflexion postcolonial a una reivindicacion decolonial, con todas las
implicancias epistémicas, metodologicas e ideoldgicas que su practica ha desplegado en
proyectos expositivos durante el primer cuarto del siglo XXI. Proponemos caracterizar esa
complejidad que se evidencia en aquellas exposiciones en que comparecen objetos y sujetos que
se originan en la practica artesanal, la que ha estado asociada historicamente a lo doméstico, lo
femenino, lo comunitario y las tradiciones ancestrales, se ha adaptado a las materialidades,
tiempos y condiciones de los territorios, el mercado y las instituciones en una configuracion de
inestable interdependencia. En el centro de esas tensiones esta la relacion entre quienes
producen obras y quienes organizan sus condiciones de visibilidad, donde para el caso de la
artesania, sus modos y practicas especificas proponemos identificar un “giro afectivo” en
modelos curatoriales que tensionan criticamente la pasividad de la interpretacion del
patrimonio de los otros con la apropiacion consciente del patrimonio de un nosotros posible.
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Abstract. Curatorship in our Latin American region has recently shifted from a postcolonial
reflection to a decolonial one, with all the epistemic, methodological, and ideological implications
that its practice has unfolded in exhibition projects during the first quarter of the 21st century. We
propose to characterize that complexity that is evident in those exhibitions in which objects and
subjects appear that originate in the artisanal practice, which has been historically associated with
the domestic, the feminine, the community and ancestral traditions, and has adapted to the
materialities, times and conditions of the territories, the market and the institutions in a
configuration of unstable interdependence. At the heart of these tensions lies the relationship
between those who produce works and those who organize their conditions of visibility. In the case
of crafts, their specific modes and practices, we propose identifying an “affective turn” in curatorial
models that critically challenge the passivity of interpreting the heritage of others with the conscious
appropriation of the heritage of a possible “us.”

Keywords: Craft, Curatorship, Heritage, Affects.

Introduccién. Exploracion situada de practicas

Durante la dltima década, las practicas curatoriales contempordneas han experimentado
transformaciones significativas, particularmente en su relacién con saberes, oficios y formas de
produccion cultural histéricamente situadas fuera del campo legitimado del arte. En Chile, este
proceso ha coincidido con un renovado interés institucional por la artesania, expresado tanto en un
nuevo marco normativo — Ley N.? 21.788: Ley de Fomento y Proteccién de la Artesania —, politicas
de fomento y salvaguardia patrimoniales, como en su creciente presencia en museos, galerias y
centros culturales. Sin embargo, esta mayor visibilidad no ha estado exenta de tensiones, pues ha
reactivado debates en torno a la jerarquizacion entre arte y artesania, la autoridad de las instituciones
y el lugar que ocupan las comunidades portadoras de los oficios en la construcciéon del sentido
patrimonial.

Este articulo se sitda en el cruce entre practicas artesanales y practicas curatoriales, interrogando
los modos en que la curaduria contempordnea ha abordado la alfareria de Quinchamali y Santa Cruz
de Cuca entre los afios 2013 y 2023. La pregunta que orienta este trabajo es cémo determinados
proyectos expositivos han reconfigurado —o tensionado— la relacion entre produccion artesanal y
produccion de visibilidad, y qué implicancias tiene ello para comprender el patrimonio no solo como
un conjunto de objetos, sino como una practica viva, relacional y situada; que se centra en los
procesos, mediaciones y decisiones curatoriales que estructuran estas experiencias.
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Desde una perspectiva de género y de la mano del enfoque feminista, decolonial y situado,
se propone la nocion de giro afectivo como una clave interpretativa para analizar estos
desplazamientos. Este giro se manifiesta en modelos curatoriales que comienzan a reconocer los
modos de hacer de las artesanas; sus gestos, memorias corporales, genealogias y vinculos
territoriales; como dimensiones constitutivas del valor patrimonial, y disputa del “patrimonio
autorizado” que refiere Laurajane Smith. La tesis que se sostiene es que, en estos casos, la
curaduria deja de operar exclusivamente desde una logica interpretativa del patrimonio de “los
otros” y se desplaza hacia formas de apropiacion consciente y situada de un “nosotros posible”,
en el que afectos, cuidados y responsabilidades compartidas adquieren centralidad.

Para desarrollar este argumento, el articulo analiza cuatro exposiciones realizadas en
distintos espacios expositivos del pais: Quinchamali en el Imaginario Nacional (2013),
Quinchamalium chilense (2020), Nayadet Nufiez Rodriguez. Lo popular emancipador 8M
(2022) y Ollas de Quinchamali 2023 (2023). La seleccion de estos casos se basa en tres criterios:
su insercion en circuitos institucionales relevantes, su articulacion con programas publicos de
promocion y salvaguardia de la artesania, y su reconocimiento en el campo cultural. A través de
un analisis cualitativo de dispositivos curatoriales, investigaciones, relatos expositivos y
contextos de produccion, se examina codmo estas experiencias permiten repensar las relaciones
entre artesania, curaduria y patrimonio en el Chile contemporaneo.

Hacer cuidando: artesanas

El reciente texto de Ley de Fomento y Proteccion de la Artesania aprobado por el
Congreso Nacional el 7 de octubre de 2025, define artesania como:

“creacion artistica de cardcter individual o colectivo de obras o piezas no consumibles,
en la que pueden utilizarse técnicas, herramientas o implementos y predomina la
ejecucion manual. Dicha creacion artistica involucra dominio de la técnica y
transformacion de materias primas, ademds de habilidad, sentido de pertenencia y
creatividad en la elaboracion de obras o piezas que poseen caracteristicas distintivas en
términos de valor historico, cultural, utilitario o estético pertenecientes a una

determinada zona o cultura” (Chile, Ley N.° 21.788 1).
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Esta definicion ofrece un punto de partida que inscribe la artesania en el dambito de la creacion,
reconociendo a artesanas y artesanos como quienes ‘“‘cultivan” un oficio con destreza, memoria,
reflexion y conocimiento, segin plantea el texto legal que se basa en una genealogia epistémica que
nos retrae a las formas mas canénicas de la definicién.

Lo anterior, sin embargo, no agota la complejidad ni da cuenta vastamente del caricter
relacional que sostiene el trabajo artesanal y sus oficios como la textileria, alfareria y cerdmica,
(principales en la cultura e historia latinoamericana), cesteria, trabajo en madera, y otros que implican
la transformacion de materias primas, a través de una prictica que remite al ejercicio habitual del
oficio.

Entenderemos la prictica artesana como un modo de hacer (de Certeau, 1996) por tanto las
preguntas ;Qué se practica? y;Quién la prictica? son centrales en las relaciones entre quienes
producen obras y quienes pueden habilitar condiciones de visibilidad.

Cuando la artesania, se comprende como como “un mapa cognitivo que ilustra la vinculacién y
didlogo del hombre con su entorno, con la tierra, el agua, el fuego, el aire... ” (Sepilveda Llanos 52)
lo que pone en prictica es una relacion y adaptacion constante a las condiciones del material, el
tiempo y el territorio (Quijada, Tobar y Saldias 77), modos que transforman silenciosamente los
espacios normados, donde los cuerpos inscriben su experiencia en el mundo y producen sentidos que
no siempre son capturados por los discursos institucionales.

Desde la perspectiva de género y el feminismo, que han proporcionado diversos sentidos para
pensar el estado de las cosas como plantea Giunta, la artesania no es solo una técnica, sino una
manera de habitar y cuidar la vida cotidiana, una ética del hacer que compromete al cuerpo con la
materia y al oficio con la comunidad, como sefiala Sennett, donde la atencion, la paciencia y la
destreza son modos de responsabilidad. Estas practicas, leidas desde la nocion ch’ixi desarrollada por
Rivera Cusicanqui, desafian la fragmentacién moderno-colonial al integrar cuerpo, territorio y
comunidad e interceptan el “paradigma racionalista dominante” que “nunca acepté que ser racional es
al mismo tiempo un asunto afectivo, y que no existe ningtin pensamiento o conocimiento libre de
sensibilidad y afectividad." (Giraldo y Toro 12).

En este espacio de intimidad, ;Qué se cuida? y ;Qué se valora? Materias primas, paisajes
culturales, relaciones e intercambios, autorrepresentacién femenina y memoria colectiva; formas de
sensibilidad que producen mundo desde otras l6gicas, tal como plantea Ticio Escobar en El mito del
arte y el mito del pueblo, al no subordinarse al régimen visual ni a la separacion moderna entre
produccion material y afectiva; al patriarcado colonial, que no sélo organiz6 el poder sobre los
cuerpos de las mujeres, sino que impuso una jerarquia ontolégica que subalternizé todos los saberes
ligados a lo doméstico y a lo comunitario tal como analiza Rita Segato en La guerra contra las

mujeres.
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En la tradicion cultural de una antropologia hetero normada cuidar es celar, asociado como la
alfarera celosa de Levi-Strauss, al trabajo artesanal como “una invencién femenina” (Lévi-Strauss 18)
que revela un orden simbélico subordinado. La extraccion de arcilla implica silencios rituales, respeto
por seres guardianes y vinculos con fuerzas diversas que entran en conflicto; una prictica
cosmogobnica, ética y relacional, donde el hacer manual tensiona la agencia femenina, que trabaja
“con energia” (Diaz et al. 43) donde dialoga tierra y corporalidad, transmision de saberes y un orden
que enlaza arcilla, fuego, agua, aire, mundo y vida.

"La greda jes que es tan sabia!, que ella me quiere manejar a mi. Nos manejamos las dos.
Somos amigas. Hay que enamorarla para que se entregue. Hay que entregarse para que
el otro se entregue. Es tan intimo. Y respeto, hay que respetarla mucho. A veces se me
quiebra, igual la guardo, porque es una mano que paso. Imaginese todo lo que hizo esa

mano." (Testimonio de la Artesana Elena Tito en Diaz et al 34).

Respecto de ello, la perspectiva de Elvira Espejo Ayca se desplaza desde condiciones cuya
interseccionalidad entre raza, género y clase la permiten construir nuevos puentes. Su pedagogia de la
crianza mutua propone que la creacién no surge de una relacion instrumental con las materias primas,
sino de una interaccion afectiva y reciproca que posibilita la obra, abriendo la comprension de la
artesania como un sistema de interdependencias que sostienen modos de saber hacer compartidos.

La artesania es una préctica que cuida. La artesana y artesano cuida, la greda, la fibra, la madera,
reconociendo en ella una historia, una sensibilidad y una temporalidad propias. Incluso asumiendo
los argumentos para el reconocimiento de las expresiones vitales de la naturaleza, en tanto plantas,
insectos y animales sean sujetos de derecho. Cuidar el territorio significa escuchar sus ritmos y
disponibilidades, la continuidad de saberes compartidos y reapropiados, profundamente vinculados a
la vida comunitaria. La artesania, entonces, no s6lo contindia una tradicion, sino que hace permanecer
y especialmente aparecer formas de vidas, una sensibilidad encarnada, que justamente no siempre se
quiere visible.
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Curar: de la retencion a la liberacion.

La curaduria es una practica formal que en su origen estd asociada a una gestion integral de
colecciones institucionales, con el objetivo de sistematizar su conservacion, desarrollar el
conocimiento de sus piezas y eventualmente exhibirlas (Balzer y Obrich). En la medida de que estas
instituciones fueron promovidas por una politica publica desde los estados nacionales modernos, se
fueron instalando especificidades en la naturaleza de sus contenidos y disciplinas asociadas, lo que en
el campo de las artes dio origen al formato de las galerias y los museos ptblicos.

Serd durante la segunda mitad del siglo XX en que la prictica curatorial se comience a
independizar de los programas institucionales, apareciendo la figura profesional del curador
independiente, cuyo perfil profesional combina un variado tipo de competencias que distan de ser
solamente disciplinares e incluyen capacidades operativas para resolver problemas hibridos y
complejos, derivados de una necesidad de concentrar sus esfuerzos en proyectos expositivos.
(Ramirez y Santos).

En Chile el reconocimiento institucional del rol profesional de la curaduria es reciente. Los
organigramas de los Museos sostenidos por la institucionalidad publica, apenas si los integran,
Curadores y Encargados de Colecciones en el Museo Histérico Nacional (MHN) acuiados ya en las
paginas de la Revista Museos en 2011, y mds recientemente, curadoras en el Museo Nacional de
Bellas Artes (MNBA).

De este modo, el impacto del debate contempordneo sobre la curaduria, principalmente, se ha
ido asumiendo desde trabajos independientes, ejercidos desde un oficio de facto y solicitaciones
externas a su regulacion desde el financiamiento por medio de proyectos concursables que regula la
mayoria de los flujos de inversion ptblica en el apoyo a la conservacion, investigacion y exhibicion de
colecciones.

En ese escenario la implementacion de proyectos curatoriales ha estado configurada de modo
convergente a partir de una gestion que incluye la investigacion monogréfica, la produccion
museografica y la edicion textual, “interrupciones, desplazamientos, montajes y articulaciones
discursivas” (Escobar 12). Todo lo cual entra en una negociacién con las expectativas de los espacios,
los coleccionistas y los artistas que soportan el diagrama del proyecto, y su dispositivo de
interpretacion y gestion.

Por lo anterior es que en nuestro pais podemos distinguir un momento inicial en que estas
précticas de construccién autoral de los proyectos curatoriales se manifiestan en el ambito de las artes
visuales, claramente a través del trabajo precursor de Nelly Richard tal como analiza Peters, al
reconocer practicas artisticas que subvierten la clausura institucional desde los margenes del control
social impuesto por la Dictadura Civico-Militar. Las criticas al modelo curatorial son
contrahegemonicas (Rilley) desde los precursores trabajos de Lippard y se expanden de modo situado
por lo que se considera curaduria afectiva, que atiende las minorias infrarrepresentadas.
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La curatoria afectiva desde el cruce de ‘“‘saberes-sentires-haceres descentrados”, (Corvaldan 105)

irrumpiendo en la desjerarquizacion de formas y modos impuestos por el campo cultural y sus

manifestaciones institucionales mds complejas como son los museos, las ferias y las bienales, sobre

esto ultimo podemos observar sus efectos en proyectos curatoriales recientes como Turba Tol Hol Tol,

que ocupo la representacion en el Pabell6n oficial de Chile en la 59 Bienal de Venecia de 2022.
(Marambio y Machiavello).

Lo anterior propone observar como proyectos curatoriales han abordado oficios y tradiciones
artesanales, situando un conjunto de exposiciones recientes sobre artesania y especificamente sobre
alfareria de Quinchamali, que ingres6é en 2022 en la Lista de Salvaguardia Urgente del Patrimonio
Cultural Inmaterial de la UNESCO", como casos clave para analizar las relaciones y tensiones entre
produccion artesanal y produccion de visibilidad, una zona de contacto e interaccion.

Tomando en cuenta tres dimensiones para comprender como la artesania ocupa en este siglo
diversos circuitos expositivos del pais se revisaron: i) los archivos de principales espacios expositivos,
ii) programas y fondos de inversion destinados a la promocién, resguardo y fomento de la artesania,
iii) distinciones y premios asociados a la disciplina y a las y los artesanos. Este recorrido permitié
identificar un conjunto de cuatro exposiciones que, entre 2013 y 2023, han abordado de manera
directa la alfareria de Quinchamali y Santa Cruz de Cuca: i) Quinchamali en el Imaginario Nacional,
2013, ii) Quinchamalium chilense, 2020, iii) Nayadet Nuiiez Rodriguez. Lo popular emancipador 8M,
2022,y iv) Ollas de Quinchamali 2023, 2023.

La artista Nury Gonzalez, directora del Museo de Arte Popular Americano, fue la curadora de la
exposicién Quinchamali en el Imaginario Nacional. Realizada en el MAPA en marzo del afio 2013.
Un proyecto de investigacion cuyos resultados son puestos en circulacion en una exposicion de las
piezas de cerdmica de Quinchamali de la coleccion del MAPA, a partir de la construccién de un
dispositivo de transferencia que comprende la tradicién como una resistencia.

La artista Josefina Guilisasti fue curadora de la exposicion Quinchamalium Chilense, realizada
en la Galeria de Patrimonio del Centro Cultural La Moneda, entre el 10 de enero y el 31 de agosto de
2020. Invocando el nombre cientifico en latin de la planta del quinchamali, el formato en este
proyecto se construye en base a una instalacion producto del trabajo colaborativo entre la artista en
colaboraciéon con la antropéloga Belén Roca y un grupo de quince “artistas alfareros” (sic) de
Quinchamali'®, representantes de la tradicién alfarera, esto en medio de la coyuntura de su
patrimonializacién a partir de la herramienta del derecho internacional publico, como es la

*La alfareria de Quinchamali y Santa Cruz de Cuca”, Convenci6n para la Salvaguardia del Patrimonio Cultural Inmaterial,
Nomination file n® 01847, Decision 17.COM 7 a.1, 2022.

12 Victorina Gallegos, Teorinda Cerén, Flor Caro, Daniel Villeuta, Silvana Figueroa, Gastén Montti, Marcela Rodriguez, Ménica
Venegas, Nayadet Nufiez, Eugenia Sepiilveda, Carmen Romero, Regina Pino, Cintia Garcia, Luis Pérez Sepiilveda y Nancy
Mariangel.
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Convencion para la Salvaguardia del Patrimonio Cultural Inmaterial. Interesante es el hecho de que
este proyecto curatorial cita el anterior en tanto se suman en esta exposicion otras piezas
pertenecientes a la coleccion del Museo de Arte Popular Americano Tomds Lago (MAPA).

La historiadora del arte Gloria Cortés fue la curadora de la exposicién Nayadeth Nuriez
Rodriguez. Lo popular emancipador 8M, realizada en el Museo Nacional de Bellas Artes, entre el 8
de marzo y el 24 de abril de 2022. Este proyecto fue una intervencion en una de las piezas de la
coleccién permanente del MNBA, la copia cldsica de la Venus Arrodillada (Ernesto Gazzeri, ca.
1900), en el contexto de la conmemoracién del 8M. La artista “articula los saberes del matrilinaje”
(sic), instaldndose en una zona liminal entre las artes populares y las artes visuales, movilizando
incomodidades en una institucién canénica que lleva el nombre Bellas Artes en su denominacién. Las
piezas aportadas por la artista corresponden a las representaciones corporales de sujetos femeninos, la
una representa a su bisabuela Rosa Caro, conocida como Berta, partera y matriarca de la tradicion
alfarera, la otra titulada Disforia, interpela la identidad de género.

La artista Petra Harmat Vergara y el diseiador Michael Hoza, fueron los curadores de la
exposicién Ollas de Quinchamali 2023, realizada en la Galeria Gabriela Mistral entre el 23 de mayo y
el 29 de junio de 2023. El proyecto propuso un cruce entre las condiciones de exhibicion del arte
contemporaneo a través de sus dispositivos y la practica artesanal de la alfareria de Quinchamali. Se

dispusieron 23 cerdmicas que fueron realizadas por nueve alfareras'"!

, generando un dispositivo que
enfatiza la dimension corporal, afectiva y colectiva de la creacion, como testimonio y denuncia,
donde la experiencia de las alfareras se vuelve inseparable de los procesos ambientales y econdmicos
que condicionan su continuidad.

La visibilidad otorgada por dispositivos curatoriales contempordneos en estas exposiciones ha
impulsado un desplazamiento significativo en la comprensién del objeto artesanal. Lo que antes era
leido predominantemente desde su funcién utilitaria, la olla, la vasija, la figura ornamental, se ha ido
reconociendo progresivamente como un objeto cuya potencia radica en la integracion inseparable
entre uso, técnica, imaginario estético, creacién y pensamiento. Este transito revela la fragilidad de la
frontera que histéricamente separé la produccién artistica popular de la culta o académica vy,
cuestiona “la categoria que les habia sido otorgada como artesanos o artistas populares, a espacios de
exhibicion y reconocimiento que surgen desde las Bellas Artes” (Quijada, Tobar y Saldias 63).

Al situar piezas, relatos, cuerpos, en instituciones, montajes y narrativas curatoriales diversas,
las exposiciones no solo amplian las posibilidades de lectura de la artesania y lo artesanal, sino que
reconfiguran su estatuto simbdlico y patrimonial.

Bl Gabriela Garcia Ramirez, Laura Carrasco Figueroa, Cecilia Montti Ortiz, Delia Gallegos Muiioz, Inés Guzmdén
Venegas, Marcela Muiioz Esparza, Claudina Sandoval Caro, Rosa Caro Rodriguez y Flor Maria Betancur Rodriguez.
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Las artesanias, dejan de ser meras evidencias de una tradicién para convertirse en argumentos
materiales de agencia y memoria que no ingresan al campo del arte para confirmarlo, sino para
interpelar, (Escobar, La siguiente pregunta. Breves ensayos curatoriales), para poner en evidencia sus
jerarquias y revelar que existen otras epistemes sensibles que no encajan en los formatos de
exhibicion modernos.

Cuando la artesania, particularmente la realizada por mujeres, entra al museo, lo que se disputa
no es solo la pieza, la materialidad, la técnica, la precariedad, sino la posibilidad de afirmar que
existen formas de creacién donde autoria, hacer y vida se entrelazan, disputando asuntos de la
contemporaneidad, permitiendo repensar las jerarquias artisticas y abrir nuevos marcos afectivos y
epistemoldgicos en la curatoria actual.

Patrimonio relacional: de las sincronias a lo dialégico

El encuadre tedrico de las pricticas curatoriales reseiadas en esos cuatro proyectos supone
poner atencion en la reciente transformacion del sentido de uso que ha tenido en nuestro contexto el
concepto con que se identifica la palabra patrimonio.

Hemos transitado desde la hegemonia del campo de la conservacién del patrimonio, ejercida por
el efecto de transferencia desde deontologias juridicas, modelos metodolégicos de intervencion y
pretensiones globalizantes que invocan conceptos genéricos como “la humanidad” (Unesco) esta
presente en nuestro contexto regional cuando remitimos al concepto Estado Nacional. Durante mds de
doscientos anos hemos tenido socialmente un modo tnico de definir al patrimonio, bdsicamente
considerando los atributos formales y materiales de objetos que tendrdn valor en tanto se los damos
desde las disciplinas que los estudian, lo que Laurajane Smith en su dia caracteriz6 como un
“patrimonio autorizado”.

El cambio de este marco epistémico estd dado recientemente desde el enfoque de los Estudios
Patrimoniales, que ha permitido no sélo poner en tensién ese canon, sino que mds bien ha permitido
aumentar el conocimiento de éste, considerando al patrimonio incluso como una forma de
conocimiento. Esto nos permite identificar el reconocimiento a discursos, textos y nuevos contextos
para la investigacion, asi como incluso practicas curatoriales en colecciones patrimoniales en Chile,
lo que tributa al reconocimiento de un escenario del cual hace unos anos advertimos que:
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“Un minimo consenso inicial nos sitiia en la necesidad de integrar la convergencia
multidisciplinaria en un enfoque holistico de los fenomenos culturales que son
reconocidos y funcionan como patrimonio en el campo social. De ahi que los Estudios
Patrimoniales tengan como objeto de estudio las tensiones conceptuales que derivan del

enunciado social de la palabra ‘patrimonio’.” (Nordenflycht 14)

En tanto cada “intervencion en el patrimonio” es un “hecho histérico”, la multidimensionalidad
de la intervencion afecta a los valores y no sélo a los atributos del patrimonio.

La conservacion del patrimonio ha reconocido el hecho histdrico unico e irrepetible que debe ser
caracterizado y por tanto individualizado, luego de lo cual nos preguntaremos por las causas que lo
explican y finalmente lo debemos seleccionar y distinguir en relaciéon con otros, por tanto configurar
su significado y valor, para darle sentido de realidad al neologismo ad usum patrimonializacion, cuyo
equivalente en inglés tal vez provenga de heritage-making y mads atrds cuando se instalé desde el
galicismo Mise en valeur.

En el momento actual la agenda de lo patrimonial se contextualiza desde cierta ambigiiedad
contraintuitiva, tal como ya lo hemos afirmado en otro texto el patrimonio es creativo, conflictivo e
incierto, remarcando que “el patrimonio es creativo ahi donde se reconoce como un fenémeno
relacional que implica a las personas, comunidades, ideologias e imaginarios en la produccién de una
concepcidn colectiva de lugar.” (Nordenflycht, Variaciones Patrimoniales 12). Lo anterior reconoce
un patrimonio de las ausencias y las emergencias -parafraseando a De Sousa Santos- en la era de la
desfitichizacion de la autenticidad como plantea Lipovetsky.

En ese contexto la escala local del reconocimiento a las comunidades ha sido un tema emergente
en los udltimos afos, haciendo eco en la academia a partir de investigaciones, tesis y publicaciones,
dentro de las cuales destacan aquellas que se instalan desde miradas interdisciplinares sobre précticas
urbanas y rurales (Montecino; Marsal, Hecho en Chile 1; Marsal, Hecho en Chile 2) asi como las
comunidades auto reconocidas como aporte de los pueblos originarios del territorio nacional, con una
agenda que incluye cuestiones tan complejas como la restitucion en un contexto de andlisis
decolonizador.

Pasar de la interpretacion a la apropiacién patrimonial, supondrd entonces asumir que el patrimonio
en sus atributos como sobre todo en sus valores es creativo, en un modo mas complejo que solamente
inventar tradiciones para su uso en el control de la gobernabilidad desde el Estado Nacion, sino que
como una accién que les permite a los sujetos construir futuros posibles a través de la gestién
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transformacién y uso de sus acervos ancestrales, donde cada producto de la artificializacién de la
naturaleza devenido en cultura material no tiene una condicién ontolégicamente patrimonial per se,
sino que puede llegar a funcionar como patrimonio si es que se construye desde esa relacion liminal
entre los sujetos y los objetos. (Carter et al.).

A modo de conclusion: para un giro afectivo

El andlisis de las exposiciones abordadas en este articulo permite afirmar que las tensiones entre
practica artesanal y prictica curatorial no se resuelven en la mera ampliacién de los circuitos de
exhibicion, sino que se sitian en el corazén mismo de la produccion de sentido patrimonial, creativo,
conflictivo e incierto. En el centro de estas tensiones se encuentra la relacién entre quienes producen
las obras desde modos de hacer situados, corporales y territorializados, y quienes organizan sus
condiciones de visibilidad desde marcos institucionales, curatoriales y discursivos. Lejos de ser
neutra, esta mediacion incide directamente en la forma en que el patrimonio es interpretado, apropiado
o disputado. En este escenario, el giro afectivo que proponemos no se presenta como una categoria
cerrada, sino como una orientacion critica que emerge del andlisis de practicas curatoriales concretas.

Desde esta perspectiva, la curaduria desarrollada por Gloria Cortés en el Museo Nacional de
Bellas Artes permite comprender el giro afectivo como una operacion que desestabiliza las fronteras
entre arte popular y artes visuales, instalando zonas liminales al interior de instituciones candnicas,
“permite la alteracion de las narrativas y el entrecruce con producciones incomodas y no homogéneas
para la grilla institucional” (Museo Nacional de Bellas Artes) plantea, y continda: “Torsos femeninos
desnudos realizados bajo la técnica tradicional quinchamalina, actian como bisagra entre la herencia
del hacer popular, con el problema de la representacion de memorias personales y comunitarias,
especialmente las femeninas”.

Su trabajo evidencia que la curaduria puede operar como un dispositivo capaz de alterar
narrativas histoéricas, jerarquias disciplinares y regimenes de representacion, incorporando
corporalidades, memorias y experiencias tradicionalmente excluidas, en la voz de la artista artesana
Nayadet Nunez:

“Mi obra siempre ha estado centrada en las problemdticas femeninas, en las nociones,
creencias, prdcticas, saberes y procesos que pueblan nuestros cuerpos y territorios. La
tradicion de la ceramica negra pulida, me fue traspasada por un largo linaje de madres -en el
que también participo mi padre a través de la quema-, y me permite evidenciar la desigualdad,

de como se categorizan nuestros cuerpos o de los espacios que ocupamos en la sociedad”
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En este sentido, en el encuentro y la materializacion de la intervencion, la curaduria no busca
integrar la artesania al canon existente, sino tensionar criticamente ese canon, generando
incomodidades que habilitan nuevas formas de lectura y reconocimiento, desjerarquizando las formas
de produccién de conocimiento segun refiere Ailton Krenak.

Las reflexiones de Ticio Escobar permiten profundizar esta lectura al comprender la curaduria
como una prictica de interrupcién mds que de clausura, “En cuanto fenémeno y dispositivo de la
contemporaneidad, la curaduria es definida en oposicién a lo moderno” (Escobar, La siguiente
pregunta: Breves ensayos curatoriales 11).

Desde esta perspectiva, el objeto artesanal no se presenta como portador de una esencia cultural
fija, sino como un cimulo de cuerpos y relaciones creativas que interpela a los publicos, a la
institucion y a las categorias heredadas del arte moderno, donde la “curaduria desafia y agita la obra
para reforzar el cumplimiento de su oficio: precipitar significaciones que no descansen en respuestas
seguras; es decir, que desemboquen en preguntas nuevas~ (Escobar, La siguiente pregunta: Breves
ensayos curatoriales 11); esas preguntas, que a pesar de las barreras y dificultades, muchas
comunidades dialogan y ponen en préictica, con nuevas y viejas formas afectivas, econémicas y de
convivencia para sostener la vida comun, entre ellas muchos colectivos de mujeres artesanas, artistas,
curadoras y gestoras.

El giro afectivo en este marco, no apunta a producir consenso ni a estabilizar significados, sino a
sostener la pregunta, la friccion y la tensién como condiciones necesarias para una relacién ética con
las practicas culturales subalternizadas, mirando a aquellos que son capaces de proponer otras
narrativas para el mundo siguiendo a Krenak.

El desplazamiento adquiere una densidad mayor cuando se lo pone en didlogo con las
perspectivas de Elvira Espejo Ayca, que como Krenak sitia el hacer artesanal y cultural dentro de
sistemas de interdependencia vital. En ambos pensadores y creadores, la prictica no se separa de la
vida, el territorio, ni la responsabilidad relacional, se trata de saberes que se crian mutuamente, que se
transmiten a través del cuerpo, el cuidado y la convivencia con lo no humano.

Al mirar con detencién la alfareria, como disciplina central de las exposiciones analizadas,
reconocemos en ella un saber que amplifica la creacién de objetos de barro cocido, como “un oficio
que contiene un saber transmitido de generacién en generacion, anclado en las familias, comunidades
y territorios ligados a sus cultores". (Consejo Nacional de la Cultura y las Artes 13). Un proceso que
significa poner atencién a ritmos y disponibilidades, continuidad de saberes profundamente
vinculados a la vida comunitaria. “Mi trabajo comienza en los veranos cuando tenemos que recolectar
las materias primas, que son la greda, las gredas amarillas, el colo blanco, el colo rojo, las arenas, y
también los insumos con la que nosotros hacemos la cochura que es el guano de buey y guano de
caballo” explica la artesana Monica Venegas en el registro audiovisual de la exposicion
“Quinchamalium Chilense.” (4:33), proceso que tiene un tiempo — el verano — para disponer las
materias primas para trabajar todo el afo.
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“Mi obra siempre ha estado centrada en las problemadaticas femeninas, en las nociones,
creencias, prdcticas, saberes y procesos que pueblan nuestros cuerpos y territorios. La
tradicion de la ceramica negra pulida, me fue traspasada por un largo linaje de madres -
en el que también participo mi padre a través de la quema-, y me permite evidenciar la
desigualdad, de como se categorizan nuestros cuerpos o de los espacios que ocupamos

en la sociedad”

Es un proceso creativo y cultural de conexion e interdependencia entre sistemas, entre ellos
el cuerpo humano.

Desde este horizonte, el giro afectivo deja de ser exclusivamente una cuestion curatorial
para convertirse en una posicion politica, ética y afectiva, que reconoce la potencia y la
fragilidad de los ecosistemas culturales y la necesidad de formas de relacion mas atentas,
situadas y corresponsables.

En conjunto, las experiencias analizadas permiten proponer que el giro afectivo implica un
transito desde la interpretacion pasiva del patrimonio de “los otros” hacia la apropiacion
consciente y situada de un patrimonio como “nosotros posible”, un “Amuy’tanakax uywana, o
crianza mutua de los pensamientos y las sensibilidades en constante autorreflexion." (Espejo
Ayca 10).

Este desplazamiento no elimina las asimetrias entre artesanas, curadoras, espacios
culturales e instituciones, pero las vuelve visibles y negociables, abriendo la posibilidad de un
campo de agencia compartida. Asi, el patrimonio deja de entenderse como un acervo histérico
centrado en objetos y significados, para asumirse como una practica viva, relacional y en
permanente actualizacion.

En este sentido, la curaduria afectiva constituye un horizonte critico desde el cual repensar
las politicas de visibilidad, la ética del trabajo cultural y las formas contemporaneas de relacion
entre artesania, arte y patrimonio.
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Nuevas materialidades en juego: Sobre la colonizaciéon de las narrativas entre
humanos y no humanos en el cine de plataformas de ciencia ficcion

New Materialities at Play: On the Colonization of Narratives Between Humans and Non-Humans in

Science Fiction Platform Cinema.

Pablo Castillo *
UNIVERSIDAD ALBERTO HURTADO
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Resumen. El presente articulo analiza como las plataformas de streaming colonizan vy
neutralizan las narrativas criticas que emergen en torno a las nuevas materialidades post-
antropocéntricas. El objeto de estudio corresponde al cine de plataformas de ciencia ficcion,
especificamente 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 critica, se examinan dos dimensiones: (1)
la cooptacion de los discursos ecologicos en relatos que abordan hibridaciones interespecie, y
(2) la instrumentalizacion de las narrativas sobre la relacion humano-maquina en contextos
tecnologicos contemporaneos. El analisis muestra como estas obras, lejos de sostener una
mirada transformadora sobre las relaciones entre humanos, naturalezas y tecnologias,
reconfiguran la critica en clave emocional, espectacular y compatible con las logicas del
capitalismo cultural. Se propone el concepto de critica soft para describir esta forma de
desactivacion estética y moral de la critica, que convierte las narrativas posthumanistas y
ecoldgicas en productos culturalmente seguros y comercialmente rentables.

Palabras claves: discurso ecoldgico, narrativas cinematograficas, colonizacion de los hibridos,
hibrido humano-maquina, posthumanismo.
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PABLO CASTILLO

NUEVAS MATERIALIDADES EN JUEGO: SOBRE LA COLONIZACION DE LAS
NARRATIVAS ENTRE HUMANOS Y NO HUMANOS EN EL CINE DE
PLATAFORMAS DE CIENCIA FICCION

e —————————

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

Introduccion

El objetivo de este articulo es analizar criticamente c6mo el cine de plataformas de ciencia
ficcion —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
contemporaneo. Lejos de constituir una sistematizacion de una practica artistica, esta investigacion se
orienta a examinar, desde los nuevos materialismos y los estudios sociales de la critica, los modos en
que estas narrativas audiovisuales operan como dispositivos de produccion de imaginarios sobre la
naturaleza, la tecnologia y sus vinculos con las logicas del poder econdmico. El andlisis busca
visibilizar la forma en que dichas obras transforman potenciales discursos disruptivos en una critica
soft, compatible con las sensibilidades y requerimientos del mercado de plataformas.

Q0o 8



rticulos

ISSN 2452-4727

La deriva post social de los estudios de posthumanistas, asi como las ecologias politicas y los
estudios de ciencia, tecnologia y sociedad, han roto con la consideracion tradicional de pensar lo
social desde una génesis puramente humana. Hoy tanto la teoria de redes como los nuevos
materialismos han puesto en duda las vieja dicotomias entre sujeto-objeto, orgdnico-inorgdnico,
naturaleza-sociedad, apostando por una ontologia relacional que considere los puntos de interseccion
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 consideracion sobre un mundo que, si bien es dependiente de la
existencia de nuestras mentes, no lo es acerca del contenido de la misma (Del.anda, 2021).

En el presente andlisis, ahondaremos en dos fendmenos atingentes a nuestro presente; Las
narrativas criticas del cine que integran la relacion naturaleza-sociedad, y las narrativas criticas en el
cine en torno a los ensamblajes ciborg entre humanos y formas de existencia maquinicas. Siguiendo
con la tradicién analitica de los estudios sociales de la critica (Thévenot, 1991), vislumbramos que
ademds de existir un pensamiento critico capaz de someter a revision sistemadtica los efectos del poder
y las desigualdades, también es necesario ahondar en un pensamiento de lo critico, con foco en c6mo
la critica por parte de los actores sociales se torna una funcion social. Nuestro foco se posiciona en
esta segunda acepcion, buscando visibilizar la instrumentalizacion econémica y narrativa del devenir
politico en la bisqueda 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 someterd a revision la domesticacion funcionalista neoliberal de la
critica, desde el abordaje de la colonizacién de los imaginarios que visibilizan las asociaciones entre
humanos y no-humanos en el cine de plataformas. Bajo esta critica de la critica post-antropocéntrica,
cabe resaltar la doble acepcion que ha tenido el concepto de la relacién entre humano y no-humano.
Por un lado y bajo términos organicistas, cabe entender este vinculo como una relacion entre el sujeto
humano anthropos y la vida natural, aqui la critica post-antropocéntrica ha introducido una
comprension 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 nocién sobre la relacién entre humano y no-humano, refiere a pensar el mundo
como una composicion llena de materia no viva, o sea inerte y objetual, materia gética en palabras de
Mark Fisher (Fisher, 2022)donde l6gicamente emerge la existencia de la tecnologia como un no-
humano. Con la emergencia de las tecnologias recursivas y alopoietica usando los términos de Félix
Guattari (Guattari, 1996) la tecnologia ha dejado de ser un otro mecanicista y puramente autémata,
sino que ha pasado a ser unaforma 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 andlisis de la colonizacién de las
narrativas no-humanas, cabe mencionar ciertas consideraciones contextuales que enmarcan esta
discusion, tales como las ideas sobre el fin del mundo. Frente al avance del desastre climatico, se
levanta el pdnico colectivo frente a la incertidumbre del futuro como humanidad, esto genera
multiples relatos y visiones que someten en tension la relacion entre la actividad humana, los avances
tecnolégicos y el comportamiento de la naturaleza de cara a un posible colapso. Junto con la
preocupacion sobre el colapso ecoldgico, también ha cobrado relevancia las inquietudes asociadas al
desastre tecnolégico, el desarrollo de las mdquinas y la singularidad tecnolégica. Estas ideas han
servido de contexto para la existencia de pensamientos fatalistas en la actualidad, funcionando como
insumos para pensar la interrogante sobre la alteridad no humana. De esta forma, la posibilidad de
desastres ecologicos y tecnoldgicos ha gatillado cuestionamientos sobre nuestro vinculo con otras
formas de existencia.

Habitar el antropoceno, ideas sobre el fin

Las ultimas décadas han estado marcadas por la crisis ecosistémica y civilizatoria que
actualmente azota tanto a nuestra como las demads especies que habitan el planeta. El calentamiento
global, la pérdida de la biodiversidad y la explotacion indiscriminada de los recursos naturales se han
presentado como las principales problemadticas a abordar en una politica global. La conceptualizacion
del Antropoceno es muestra del potencial disruptivo del ser humano a escala planetaria. El ge6logo
Jan Zalasiewicz siguiendo con lo postulado por Paul Crutzen en torno al antropoceno a principios de
los 2000, senala que nuestra capacidad de accion ha trascendido la escala humana y el impacto
puramente social, dejando de ser meros habitantes de la tierra para convertirnos en actores
geologicos, lugar donde la actividad humana tiene un impacto que estd quedando grabado en los
estratos planetarios (Zalasiewicz, 2008).

La tesis del Antropoceno ha servido para multiples postulados de caricter cientifico, traspasando
los limites de la geologia y embarcdndose en andlisis variopintos sobre el impacto de la accién
humana en la escala planetaria. Si bien este concepto del antropoceno halla su seno en la
investigacion cientifica, este no ha quedado indiferente para el andlisis cultural, estableciendo nexos
entre las practicas 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 intervencion humana, que han surgido expresiones culturales que han hipotetizado en
torno a la nocién 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 andlisis sistematico de estas
ideas de corte fatalistas sobre el fin del mundo, es el texto “El sindrome 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 catdstrofe y de ciencia ficcion. En su
obra, Musset recorre los cuatro pilares histéricos 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 mds reciente pilar: La humanidad verduga de si misma y los mundos
postapocalipticos. En palabras del autor:

“El apocalipsis y los universos postapocalipticos constituyen los mejores pilares de la
ciencia ficcion 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 disrupcion 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 sitdan a lo urbano como nicleo simbélico de la catdstrofe, ya que son las ciudades
—vy las relaciones sociales que en ellas se tejen— las que aparecen como los principales espacios
afectados por el apocalipsis. El sindrome de Babilonia estaria caracterizado como una condena casi
undnime de los estilos de vida urbanos (Musset, 2021), entendidos como formas de existencia
pecaminosas marcadas por la desigualdad, los excesos y la explotacion sistemdtica de los recursos
naturales; estos serian los principales motivos por los cuales Gaia se rebelaria contra la humanidad.
En este marco, la destruccién de ciudades icOnicas como Nueva York o Paris, asi como de
geosimbolos como la Torre Eiffel o la Estatua de la Libertad, opera como representacion del colapso
de un tipo de mundo occidental, moderno y hegeménico.

Junto a estas imdgenes del fin, Musset reconoce también narrativas que proyectan un “después”
del apocalipsis —el renacimiento de la humanidad, la salvacion de los elegidos, las ciudades
protegidas bajo ctpulas o figuras biblicas como el Arca de Noé— que reinscriben la catastrofe como
una oportunidad para reconstruir el mundo sobre las ruinas del anterior, manteniendo intactas ciertas
jerarquias entre lo humano, la naturaleza y el mundo.

Bajo la idea del colapso a manos de la irrupcion de la tecnologia, cabe senalar un nuevo y mds
reciente pilar del apocalipsis que constituye un temor generalizado de la humanidad en torno al fin:
La singularidad tecnoldgica y el dominio de las maquinas automatizadas. Sobre este tépico se han
llevado variopintos andlisis, desde las ideas del fin del trabajo (Rifkin, 1996), la automatizacién como
amenaza existencial (Anders, 2011), hasta la desmaterializacion del mundo a causa de la
digitalizacion (Castillo, 2024).
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Si bien estos estudios han referido a los impactos controvertidos de la automatizacion sobre la
vida humana desde multiples expresiones, 1o han hecho orbitando imaginarios populares bajo la lupa
de un mismo fundamento unificador: la idea de la autonomia tecnolégica como amenaza del fin
humano.

Bajo este fundamento, el cine una vez mds, no ha tardado en hacerse eco de las interrogantes
existenciales de nuestro vinculo con las maquinas, reflejando una vez mds los temores humanos sobre
la extincién. Desde su génesis con obras como Metrépolis de 1927, el cine de ciencia ficcion ha
puesto atencién a nuestra relacién controvertida con la tecnologia, alimentando narrativas tecno-
pesimistas e imaginarios fatalistas. A dia de hoy esta relacion 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 relacion con las denominadas mdquinas inteligentes. Serd
precisamente este cine de ciencia ficcién de corte cyberpunk el segundo objeto de estudio, en el que
se abordardn las narrativas criticas de la relacion con el otro maquinico en el cine de plataformas.

Por otro lado, la narrativa del fin a partir de una catastrofe ecoldgica a causa de la actividad
humana, es abordada por Musset a partir de relatos que aluden a la irresponsabilidad del humano y la
venganza de la naturaleza, la 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 vacias de humanidad,
pero con plantas que se apropian del asfalto y animales vagando por las calles, como si finalmente la
naturaleza hubiera triunfado sobre la ciudad. En este sentido, Viveiros de Castro y Deborah Danowski
(Castro, 2019)expresan que nuestra relacion actual con el planeta tierra se configura a partir del
sentimiento de pdnico que conlleva la intrusion de Gaia, que conformaria al sistema tierra como un
sujeto histérico, 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 irrupcion del planeta como un actor
que castigaria a los humanos por todos los dafios a la naturaleza, imaginario que puede visibilizarse
en peliculas como el Dia después de manana (2004).

El concepto de Gaia propuesto por Latour (2019) complejiza la distincién entre humanidad y
mundo. Més alld de este dualismo, el mundo se presenta como un sistema atravesado por multiples
relaciones entre agentes, en el cual el ser humano forma parte del entramado, pero no como un sujeto
privilegiado o fundacional. Nos encontramos ante una catdstrofe compartida, y la reversibilidad de los
efectos del cambio climdtico no constituye un proceso controlable por la humanidad, como se ha
pensado y proyectado en peliculas como WALL-E, donde los humanos, tras haber abandonado un
planeta devastado, regresan eventualmente a la Tierra para comenzar su reconstrucciéon. Siguiendo
esta linea, el segundo eje analitico de esta investigacion abordara las narrativas contemporaneas en el
cine de ciencia ficcién disponible en plataformas, las cuales se enmarcan como criticas frente al
colapso medioambiental
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Cabe mencionar, las distintas corrientes de pensamiento imaginan nuestra relacion con la
tecnologia y la naturaleza en el futuro, la preocupacién sobre el rumbo de la humanidad se
vuelve un campo de disputa teorica, unas optimistas y otras pesimistas sobre el devenir del
mundo. Una de ellas es la teoria de la singularidad, la que plantea un futuro en que nuestras
capacidades, condiciones fisicas y ambiente seran modificados por la tecnologia, llevandonos a
una nueva era transhumana, en la que existiria una superacion de nuestros limites organicos y
mundanos. Esta postura tiene una vision optimista del futuro, es desarrollada por el think tank
del breakthrough institute, el que defiende un capitalismo verde que resolveria todos nuestros
problemas sociales y ambientales. Las expresiones estéticas de este movimiento pueden verse en
el perfil de un optimismo tecnolégico de caracter geek.
Otra teoria relevante es la del aceleracionismo, formulada por Nick land (Land, 2021), la que
lleva a pensar en un mundo que ya termino y debe acelerar su fin, a partir de una maximizacion
de los cambios tecnoldgicos y la desintegracion del capitalismo como sistema. La raiz de todos
estos cambios se hallaria en el mismo capitalismo, el que tiene la semilla de su propia disolucion,
el aceleracionismo imagina una especie posthumana modificada anatomica y fisicamente por la
tecnologia. A diferencia de los singularitanos, los aceleracionistas serian afines a una estética
cyberpunk, teniendo su expresion en peliculas como Blade Runner (1984) y Terminator (1982).
La inevitabilidad de ser maquina, el optimismo en el capitalismo o su desintegracion, son
algunos de los temas que son objeto de discusion en torno al futuro, plantean una cierta relacion
con el mundo, las otras especies y la tecnologia, que muchas veces reproducen dualismos y la
diferenciacién de la especie humana como sujeto privilegiado en relacion con el rumbo del
planeta tierra.

Dentro de ambas consideraciones, tanto en las formas culturales de ver la crisis
ecosistémica, como las controversias socio-técnicas, nuestro proposito sera ahondar en la vision
de la cultura hegemoénica occidental en torno a nuestra relacion social con el otro no-humano
organico y técnico, explorando los imaginarios tanto de la creciente crisis en la relacion inter-
especie, como la incipiente crisis en la relacion con las maquinas. Para ello, el cine de ciencia
ficcion se erige como un dispositivo narrativo que no solo refleja nuestro vinculo con el otro, sino
que también lo transforma. Antes de entrar de lleno en las consideraciones teoricas que ello
implica, cabe repasar algunas nociones que la literatura académica ha desarrollado las ultimas
décadas frente a las ideas de colapso ecologico, fin del mundo y antropocentrismo.
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Sobre la colonizacion de la critica

Ejercer el acto de pensar criticamente nunca es una tarea fiitil, al contrario, siempre esta
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 critico ha estado
histéricamente ligado a esfuerzos intelectuales insurgentes y fuerzas politicas emancipatorias, basta
con visibilizar el origen de lo que podemos denominar tradicién critica en la obra de Karl Marx, mas
concretamente en sus tesis once sobre Feuerbach que versa que “Los filésofos no han hecho mas que
interpretar de diversos modos el mundo, pero de lo que se trata es de transformarlo” (Marx, 1974)
para dar cuenta de la connotacién transformadora ligada a un proyecto politico post-capitalista
vinculado a Marx como referente intelectual histérico de la izquierda. Esta critica, histéricamente ha
servido de sustento tedrico para movimientos sociales anticapitalistas, feministas, sindicalistas, y
ecologistas mas recientemente, siendo por un lado herramienta tedrico-politica que ha permitido
develar la opresion y el poder, y también una herramienta imaginativa para pensar futuros posibles.

A dia de hoy, frente a miedos sobre el fin del mundo, y mds particularmente al miedo de cierto
modo de mundo (occidental, capitalista, eurocéntrico y estadounidocéntrico) es que surge la
necesidad estructural de pensar otros futuros mds alld de la crisis. Sobre esto, occidente ha tenido un
rol especial en su posibilidad de desaparicion, basta con visibilizar tematicas como la pérdida de la
biodiversidad, la contaminacién de ecosistemas completos, la crisis occidental de la salud mental, la
fragilidad econémica de potencias mundiales como Estados Unidos y la dependencia a las
tecnologias 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 relacion con el
planeta y las tecnologias son un eje constitutivo de nuestro tiempo, también lo es su capacidad de
sobreponerse a la crisis e idear formas de subsistencia y anteposicion a la posibilidad de desaparicion.
Este miedo sobre el fin hoy puede vislumbrarse desde una serie de practicas, politicas y alianzas.

Una de las medidas que ha sido relevante como esfuerzo para mitigar los efectos del cambio
climatico a nivel mundial ha sido la firma del Acuerdo de Paris en la COP21 (2015), el que tiene
como objetivo limitar el calentamiento global a menos de 2 °C, idealmente a 1,5 °C. Segun el Informe
de Sintesis de la ONU (Intergovernmental Panel on Climate Change (IPCC), 2023), los planes
nacionales de accién climdtica han sido insuficientes, siendo fundamental aumentar la mitigacion de
los niveles de GEI en un 40% (en comparacion a los niveles de 2019) y asi evitar los peores impactos
del cambio climdtico, como sequias, olas de calor y precipitaciones mas frecuentes y graves
(UNFCC, 2023). los paises industrializados a reducir y limitar los gases de efecto invernadero,
considerando que estos son los principales responsables de los elevados niveles de contaminacion de
GEI el planeta, estas disparidades pueden verse en el Informe sobre la Brecha de Emisiones 2024,
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el que revela que las emisiones promedio per cdpita son casi tres veces superiores al promedio
mundial en paises como los Estados Unidos de América y la Federacion de Rusia, mientras que se
encuentran significativamente por debajo la Unién Africana, la India y los paises menos adelantados.
Hasta ahora se ha senalado en muiltiples ocasiones la cuestion de la materia y lo material. Antes
de entrar de lleno en el enfoque teérico aqui desarrollado, cabe sefalar ciertas consideraciones sobre
la nocién de materialismo, la cual se trabajard a lo largo de todo el escrito.
Desde su acepcion tradicional al interior de las ciencias sociales, el materialismo desarrollado por
Marx supuso una desterritorializaciéon de la materia y su componente fisico y empirico, hacia la
reterritorializacion de una acepcion de esta entendida como procesos historicos y relaciones sociales.
Este enfoque centrado en las relaciones sociales, mds concretamente entre la relacion capital-trabajo,
ha sido el esquema preponderante al interior de las ciencias sociales hasta nuestros dias por parte de
la tradicion marxista. Sin embargo, para autores como Deleuze y Guattari, Latour, y Rossi Braidotti,
la lectura tradicional de la materia por parte de la institucionalizacion candnica del marxismo
entendida como relaciones sociales hallaria limitaciones analiticas que corresponden a los sesgos
clasicos de la modernidad. Bajo nuevos conceptos como los de empirismo trascendental (Deleuze,
2006), ontologia relacional (Latour, 2019), y el materialismo vitalista (Braidotti, 2019) estos autores,
introducen una nueva nocién de la materia, ya no ligada a las relaciones humanas, sino mas bien a las
asociaciones entre actantes, esbozando lo que seria un modelo ya no antropocéntrico, sino que post-
antropocéntrico. En este punto, cabe interrogar la pertinencia de estos planteamientos en relacion con
el andlisis del cine de plataformas y la representacion de entidades no-humanas. A continuacion, se
ofrece una breve respuesta a esta cuestion.

El capitalismo histéricamente se ha caracterizado por una dominacion de la materia, desde sus
primeras fases a través de la acumulacion 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 sélo se ha erigido como
una vision acerca de la economia, sino que de la sociedad en un conjunto, una axiomdtica capitalista
que controla incluso lo real, recurriendo nuevamente a Deleuze y Guattari (Deleuze, 2006). Dentro de
su afdn expansionista, el capitalismo ha dominado la tecnologia y la naturaleza desde sus origenes,
sin embargo, desde la aparicion de la cibernética a mediados de siglo XX como ciencia de control, y
todos sus derivados contempordneos como la logistica, la informdtica, la biometria, etc, el
capitalismo ha devenido horizontal y cibernético trayendo a Tigqun, forzando a leer realidades como
la naturaleza y la tecnologia ya no desde una légica apropiativa y jerdrquica, sino que relacional y
post-antropocéntrica. LLa emergencia ecoldgica global, la aceleracion tecnolégica, y la pérdida de la
hegemonia global han llevado al capitalismo occidental a reinventar la forma de narrar el mundo,
viendo la necesidad de incorporar en su narracion la relacion inter-especie y la relacién tecnolégica
ya no como un mds alld instrumental y qtil, sino que como un mds acd social y asociativo.
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Sobre lo anterior, Braidotti sefiala que el pensamiento canénico dominante eurocéntrico ha tenido
un vuelco post-antropocéntrico que ha resaltado la necesidad de superar el anthropos como universal
antropolégico incorporando animales, plantas, insectos, fungis, dispositivos, objetos, aparatos, datos
como un mds acd social, pero desde una mirada acritica que oculta las contradicciones inherentes
(Braidotti, 2019).

Por otro lado, y de forma complementaria, nuevas y frescas visiones del pensamiento critico
convergen, también pensando en torno a la neutralizacién de la critica. Por su parte, Luc Boltanski y
el nuevo espiritu del capitalismo (Chiapello, 2002) analiza cémo el capitalismo asimila y neutraliza
las criticas dirigidas contra €l, incorpordndolas en su propio funcionamiento. De modo similar, el
autor de la Unidad de Investigacion de Cultura Cibernética (CCRU por sus siglas en inglés) Mark
Fisher se refiere a la cooptacion de la critica. En su libro Realismo capitalista (Fisher, 2016) Fisher
argumenta que el capitalismo ha absorbido la critica de tal manera que incluso las posiciones
aparentemente criticas pueden volverse funcionales al sistema. Frente a la imposibilidad de pensar
otra alternativa al capitalismo, considerado como el unico juego que se puede jugar, se le puede
cuestionar al mismo tiempo que se sigue siendo parte de €l, su critica otorgaria la impunidad para
seguir consumiendo, asi es como la produccién cultural es vaciada de su potencial transformador al
estar sometida a la l6gica de mercado y limitar con la imposibilidad de imaginar cambios sistémicos
En este sentido, nuestra condicién como consumidores determina las reglas en que se producirdn y
emitirdn los contenidos culturales, en base a nuestros deseos las grandes industrias cinematograficas
realizan peliculas con las que aseguran €xito de ventas, imperando la estandarizacion de la cultura y
evitando pérdidas monetarias. Desde un abordaje del cine de plataformas, este fenémeno se identifica
desde un lente atin mds individualizado, donde los algoritmos recomiendan contenido en base a las
peliculas y series que se han visto con anterioridad, aumentando las posibilidades de que se vea
determinado producto, asegurando la monetizacién. Bajo este contexto, cabe preguntarse cOmo se
desarrolla la critica considerando las logicas mercantiles que subyacen al cine de plataforma,
(podemos pensar la critica mds alld del ambito econémico y pensar en las posibilidades imaginativas
que nos otorga el cine como medio para plantear didlogos relevantes en relacion a los otros no
humanos?

Bajo estos marcos, cabe pensar que incluso la critica post-antropocéntrica hacia los dualismos
naturaleza-cultura, tecnologia-sociedad pueden volverse utiles al movimiento histérico del
capitalismo, incluso la urgencia global puede tornarse una mercancia. En el andlisis desarrollado en
las futuras pdginas, nos centraremos en estudiar las narrativas criticas del cine de plataformas de
ciencia ficcién, profundizando en el miedo del fin del mundo tanto a manos de la naturaleza, como a
mano de las tecnologias. Creemos que esto nos permitird develar la controversia subyacente a la
maduracion del eco-capitalismo y el tecno-capitalismo en nuestros dias.
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Es el cine contempordneo de plataformas precisamente uno de los lugares eminentes de la
cristalizacion de la critica softhacia los afectos de la figura del ser humano como centro ontolégico,
pero, ;Ademds de la critica hacia el humano como centro, habra una critica hacia el seno mismo de
las fuerzas del capital y el régimen de acumulacion? Esto serd revisado a continuacion, antes cabe
relevar ciertas consideraciones de métodos y estrategias de procesamiento de los datos.

Nuevos materialismos y analisis cultural de los modos de existencia en el cine de
ciencia ficcion

El presente andlisis 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 sociolégico. Este canon,
comprendido en términos latourianos es posible ser leido como una sociologia de lo social, poniendo
en el centro del quehacer analitico al ser humano y sus vinculos como materia prima del andlisis,
relegando a lo no-humano a una dimension periférica y casi inexistente. Enfrentando los
reduccionismos de este modo de pensar lo social, la filosofia de Latour introduce una reconcepcion
de la sociedad, ya no ligada s6lo a las relaciones sociales antropocentradas, sino que mds 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 filosofias, como
la filosofia rizomdtica y multilineal de Gilles Deleuze y Félix Guattari (Deleuze, 2006)y sus
consideraciones acerca de la multiplicidad, permitiendo conocer la sociedad ya no sélo ligada al ser
humano, sino que en clave deleuziana leyendo a Simondon, poniendo en el centro los modos de
existencia.

Esta suerte de pluralismo ontol6gico en el plano de la filosofia, también se traduce en un
pluralismo metodolégico en el plano de la investigacion, no tanto por la diversidad de las
herramientas de andlisis y sus instrumentos, sino mds por la amplitud de nuevas y multiples formas
de existencia al interior de la investigacion de lo social. Esta apuesta metodolégica ha sido definida en
el canon de los estudios sociales de la ciencia y la tecnologia como un materialismo relacional (Law,
1993) lugar donde la materialidad ya no s6lo seria entendida en su acepcion empirica como lo
entendio el realismo ingenuo, o en su acepcion marxista como relaciones sociales de produccion, sino
mas bien desde la materia vibrante con capacidad inmanente de afectar y ser afectado en palabras de
Jane Bennet (Bennet, 2015), o zoecentrada con foco en el impetu vital de la materia en palabras de
Rosi Braidotti (Braidotti, 2019). Sea cual fuese el concepto acompaiiante para entender este nuevo
giro, es preciso centrarse en lo que la literatura metodologica ha denominado como nueva
investigacion social materialista (Fox, 2015). Es esta la que se levanta aqui como una de las
estrategias metodoldgicas para leer el mundo.
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En linea con las ideas de captar fugazmente la realidad social, la presente investigacion orientard
sus esfuerzos en realizar una cartografia critica de las narrativas presentes en el cine de plataformas
de ciencia ficcion, ya que es en este donde se cristaliza momentdneamente y difunde masivamente los
significados de la relacién con los no-humanos tecnolégicos y biolégicos, poniendo en juego la
concepcion social de la alteridad, y en tltima instancia nuestra asociacion con estos. Para ello, y bajo
la mirada metodoldgica de los nuevos materialismos, seguiremos las pistas del historiador espaol del
cine Santos Zunzunegui para pensar la imagen desde un andlisis cultural centrado en la imagen
cinematografica (Zunzunegui, 2010), traduciendo a estas en significado que nos den pistas sobre
acerca de las orientaciones de las narrativas criticas subyacente y sus vinculaciones con la
colonizacion de la narracion del otro. Bajo esta mirada metodoldgica de los estudios culturales, tanto
el estudio de las imdgenes a través de fotogramas y sus composiciones estéticas, asi como también de
los contextos de produccion de las imdgenes, serdn clave para comprender la instrumentalizacion de
las narrativas criticas.

En relacion a los procesos metodolégicos formales, se hard uso de un andlisis narrativo de la
plataforma Netflix, por su popularidad y posicionamiento como lider en el mercado de plataformas
de streaming a nivel mundial. Se seleccionaron dos series producidas por esta industria de
entretenimiento, Sweet Tooth, como eje de andlisis de la instrumentalizacién de las narrativas
ecolégicas, y Black Mirror del lado de la captacion de las narrativas en torno a la tecnologia. Ambas
obras se encuentran dentro de los rankings de series mds visualizadas, siendo casos significativos
sobre narrativas criticas que circulan a nivel global y que ilustran imaginarios sociales predominantes
sobre los desastres ecolégicos y tecnoldgicos.

Netflix es la plataforma de streaming con mds usuarios en el mundo, contando con 301,6
millones de suscriptores (Singh, 2025). Se encuentra disponible en 190 paises, y uno de los
indicadores que utiliza para medir los niveles de satisfaccion de sus clientes es el total de horas de
visualizacién acumuladas por el conjunto de suscriptores. Segun el informe del primer semestre del
2024 de Netflix, los usuarios han visto un total de 94 mil millones de horas, y dentro de las
temporadas mds vistas de ese afio se encuentra Sweet Tooth con 88 millones de visitas (Netflix,
2024). El reporte de la primera mitad del 2025, indica que ha habido unos 95 mil millones de horas
vistas (lo que indica también su crecimiento de tiempo invertido por usuarios), y dentro del ranking
de series se encuentra la séptima temporada de Black Mirror con 31 millones de visualizaciones
(Netflix, 2025).

La seleccion de ambas series paso por un proceso de seleccion de peliculas y series de ciencia
ficciébn que tuvieran tramas criticas en relaciéon con la naturaleza y la tecnologia. Fue un proceso
exploratorio, en el que se hizo un listado de obras audiovisuales. Como criterio transversal, las series
debian presentar narrativas criticas; en una segunda etapa, se filtraron aquellas que contaban con
mayor popularidad. A partir de este proceso de decantacién se seleccionaron Sweet Tooth y Black
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Mirror, siendo también relevante la experiencia de los investigadores como usuarios de
plataformas, quienes se encuentran al tanto de las principales tendencias y consumen
activamente los contenidos culturales de estos medios.

De ambas obras se extrajeron escenas con alta densidad simbolica de capitulos clave que
den pistas de la reconstruccién de un imaginario sobre la naturaleza y la tecnologia. Para tal
proposito se siguid la siguiente estructura:

e Se escogieron 3 capitulos de alta connotacion e impacto en ambas series. En el caso de
Black Mirror, concretamente fue el capitulo uno de la temporada uno, el capitulo uno y
dos de la temporada siete el objeto de este andlisis. Esta seleccion responde al criterio de
dar luces sobre una obra cuya novedad data del primer trimestre del 2025.

e En una segunda etapa, se llevé a cabo una visualizacion sistemdticamente de los capitulos
seleccionados, identificando escenas de alto sentido critico, narrativo y visual, que fueran
relevantes para esclarecer la construccion del tipo de imaginario cultural asociado a la
tecnologia presente en la obra.

* Ya habiendo ahondado en el capitulo, en la tercera fase se establecieron coordenadas de
andlisis entre la obra y el marco analitico aqui desarrollado, sometiendo a revision la
narrativa bajo la lente de la relacién critica entre humanos y no-humanos en el capitulo
selecto de la serie.

e En el caso de Sweet Tooth, se generard 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 hibrido: 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 desentrafiar los discursos criticos que operan en relacion 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 antoldgica, que
cuenta con historias diferentes en cada capitulo.

Black Mirror y la critica tecnolégica

Creada por critico, autor y guionista Charlie Brooker, y lanzada al publico en diciembre del
2011, la serie Black Mirror se ha consolidado en la industria cultural como una serie dcida y
fuertemente critica en su contenido y narrativas, explorando las controversias del mundo
contemporaneo asociados a temas como las tecnologias digitales, la cultura digital, el poder, la
comunicacion 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 adiccion a los dispositivos tecnolégicos,
la omnipresencia de las pantallas, y las tecnologias como drogas (Brooker, 2011).
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Sin embargo, lejos de ser un visualizacion irreflexiva o superficial, la serie apuesta por un
posicionamiento critico que se deja ver en cada construccién escénica y plot twist, elemento
caracteristico de su narrativa.

Basta con visualizar el primer capitulo, “The National Anthem”, traducido como “El himno
nacional” para contemplar esta apuesta por un sentido critico que busca someter a juicio los poderes
avasalladores de la tecnologia. Ahondando un poco mas en este capitulo, con la advertencia debida de
spoilers, después de recibir la amenaza de ejecucion de la princesa de Reino Unido, el primer
ministro recibe la orden de tener relaciones sexuales con un cerdo, televisando el acto, acto que
generaria una paralizacion total de la vida nacional debido a la absoluta visualizacién de esta
transmision. Alimentados por el morbo, toda la nacion acude a sus pantallas, visualizando, grabando,
y difundiendo la accion por todo el internet, mientras que, por su lado, el aparente criminal detrés,
revelaria el motivo de tal proyecto, el cual no seria ni dinero, ni poder politico, sino una performance
conceptual para criticar radicalmente la cultura del espectaculo y de la vitalizacion mediatica.

Esta dindmica a la hora de narrar, y su consideracién de la dimensién critica respecto a
fenémenos tecnolégicos, hallaria un momento culmine en el capitulo sucesor al anteriormente
descrito, el segundo de la primera temporada, titulado originalmente como “Fifteen Million Merits”,
0 “Quince millones de méritos” por su traduccion. Este capitulo resulta particularmente ilustrativo
para propdsitos de hacer ver el impetu de la serie por cristalizar su mirada critica. Situado en un
mundo futurista en el cual las personas habitan cubiculos llenos de pantallas, videos e interfaces en
cada pared, habitacion y espacio, el relato muestra a individuos que deben pedalear bicicletas dia tras
dia con el propdsito 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 propdsito de mostrar sus habilidades frente a jueces evaluadores. El protagonista, Bing
Madsen, tras haber evidenciado la dindmica distopica del sistema, opta por adquirir los créditos
necesarios para acudir a este programa, con el objetivo de hacer ver al publico 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 critica al sistema como una posibilidad de programa para la television, y como
oportunidad de ascenso social. El plot twist en este capitulo muestra a Bing como presentador de su
propio programa, en el cual televisa todas sus criticas a las dindmicas del sistema bajo su formato de
éxito de la amenaza con quitarse la vida, transformdndose asi en un producto cultural mds para el
consumo de otros.
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Este capitulo resulta especialmente llamativo para propoésitos de estudiar la captacion de la critica,
pues el mismo relato deja en evidencia una meta-critica: una critica de la instrumentalizacion del
potencial critico como un posicionamiento que incluso puede servir para nutrir la misma dindmica
del sistema, haciendo de esta no s6lo una mercancia, sino un verdadero dispositivo de poder para la
reproduccion de la sociedad.

Esta puesta en escena presente en la primera temporada, y su critica radical a fenémenos sociales
contemporaneos ya mencionados como la espectacularizacion de la sociedad o la critica a la
maquinizacién, pondrian a Black Mirror en el radar de la gran industria del cine de plataformas,
llevandola de ser producida y emitida por la televisién puiblica 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 propdsitos del andlisis, pues evidencia una dindmica
que posteriormente veriamos expresada en los relatos de las temporadas siguiente, que hace
referencia a la captacion y cooptacion de la critica por parte de los poderes de una de las principales
empresas de la industria capitalista del entretenimiento en nuestros dias, privatizando un contenido
que anteriormente era un bien publico, y transformédndolo en material al que s6lo se puede acceder en
calidad de consumidor.

Las temporadas posteriores a la adquisicién de la serie por parte de Netflix, radicalizaria y
estandarizaria la forma de narrar los capitulos, poniendo en el centro la relacion entre tecnologia y
sociedad como un estandarte narrativo. La féormula de Netflix tras este hito contemplaria lo siguiente;
La presentando al inicio una sociedad futurista con una fuerte presencia de una tecnologia en la vida
de las personas, la intromisién de un elemento disruptivo que romperia progresivamente con la
armonia tecnoldgica, y la distopia absoluta en la cual la tecnologia seria gatillante del detrimento
humano. Esta dindmica consolidaria a Black Mirror como un referente cultural del tecno-pesimismo,
alimentado la idea de la tecnologia como una fuente de malestar y controversia.

Los capitulos producidos desde la temporada tres en adelante, evidenciarian esta busqueda de la
plataforma por someter a juicio fenémenos tecnolégicos actuales, tales como el poder de los datos, las
interfaces neurales, la publicidad invasiva, la realidad virtual, las redes sociales, la gamificacion de la
realidad, la pérdida de agencia por la tecnologia, etcétera.

Como tematicas que resultan de particular interés para cierto grupo interesado en la intromision
de las tecnologias digitales en la vida humana, aqui relevaremos dos cuestionamientos presentes en la
séptima temporada. Sobre este primer tépico anteriormente mencionado, referido al poder de los
datos, Black Mirror ha tenido una serie de capitulos que abordan nuestra relacion con los datos como
una tecnologia digital altamente controvertida en nuestros dias, desde un abordaje que posiciona en el
centro de la discusion el poder avasallador de los datos sobre nuestra vida. Entre los principales
capitulos que abordan esta temdtica encontramos a: Nosedive, traducida como Caida en Picada, el
cual pone en manifiesto la datificacién de la realidad y el control algoritmico, o capitulos como
Arkangel, que visualiza los riesgos de la vigilancia digital extrema.
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Respecto a la segunda dimension asociada a las interfaces neurales, la serie también cuenta con
un amplio repertorio, donde destacan capitulos como “The Entire History of You”, traducido como
“Toda tu historia”, en el cual se visualizan las controversias asociadas a la fusién entre el cuerpo y lo
digital, y la externalizacion de la memoria

Sobre este primer item, un capitulo particularmente llamativo respecto a la critica del poder de
los datos, y sobre el que cabe detenerse, lo encontramos en el segundo capitulo de la séptima
temporada titulado “Béte Noire", que significa literalmente "Bestia Negra, capitulo en el cual se
aborda el tema de los datos, con una puesta de acento ya no en cuestiones como la economia de los
datos, altamente discutida por la investigacion académica, o asuntos como la infraestructura de datos,
cuestion de interés civilizatorio a este punto, sino que el capitulo apuesta por una narracion radical: El
poder de los datos de producir verdad.

El capitulo se ambienta en la actualidad y tiene como protagonista a Maria, una repostera que
trabaja en una empresa de investigacion 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 traduciria al espanol como “Verdad” —, una antigua compaiiera de estudios cuya presencia
introduce el elemento disruptivo que progresivamente aumentaria la tension y desencadenaria la
distopia. Desde su reencuentro, Maria comienza a experimentar alteraciones cognitivas y perceptivas,
marcadas por episodios de confusién con sus companeros, y errores en el trabajo que Maria asegura
vehementemente no haber cometido, cuestion que Verity contradeciria y evidenciaria, lo cual llevaria
a una creciente distorsion cognitiva por parte de Maria, provocando el deterioro de las relaciones
laborales entre ambas, y la desestabilidad emocional de la protagonista.

La situacion alcanza un punto critico cuando Maria descubre que Verity porta un pendiente de
naturaleza tecnolégica, capaz de intervenir en la percepcion y manipular la realidad. El plot twist
sucede cuando Maria, al adentrarse en la casa de Verity, descubre una mansion llena de
excentricidades, dentro de las cuales se encontraria una habitacion con centros de almacenamiento de
datos, reflejando que el poder de transformar la realidad, vendria de su capacidad de manejar los
datos.

Este plot twist pone en evidencia una idea fuertemente asentada en la cultura politica asociada al
mundo digital de las ultimas décadas, la idea de que los datos son poder. Este capitulo 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. Detrds de este planteamiento, subyace una serie de ideas
provenientes del campo critico, 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 subjetivacion, el cual refleja la
capacidad de la tecnologia de producir realidad en la mente humana. Este capitulo bebe fuertemente
de estas ideas, para mostrar que nuestra relacion con los datos a través de su manejo, es fundamental
en la constitucion de nuestro entorno.
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En relacion al segundo eje referido a las narrativas en torno a los dispositivos neurales que
integran factualmente cuerpo con tecnologia, o la relacién humano-mdquina, la séptima temporada
también nos entrega luces criticas respecto a este vinculo. En este caso, es el primer capitulo de la
séptima temporada, el que nos lleva a una de las construcciones argumentativas y estéticas mas
radicales en torno a esta asociacion cerebro-tecnologia
El primer capitulo de la séptima temporada, titulado “Common People” —traducido como “Una
pareja comun”— narra la historia de Mike y Amanda, una pareja compuesta por un obrero de la
construccién 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 rdpidamente a un estado
de coma. El diagndstico médico es claro: muerte cerebral inminente y sin posibilidad de
recuperacion. Ante esta situacion critica, aparece RiverMind, una empresa tecnoldgica que ofrece una
solucion radical: la implantacion de una protesis cerebral que reemplaza funciones neurales, operando
bajo un sistema de suscripcion mensual. Mike acepta el procedimiento como unica via para salvar a
su esposa. Amanda sobrevive, y la pareja retoma su vida, aunque ella comienza a experimentar largos
periodos de sueio.

Durante un tiempo, la rutina parece estabilizarse. Sin embargo, todo cambia cuando deciden

salir de la ciudad para celebrar su aniversario. Al cruzar los limites urbanos, Amanda se desmaya
repentinamente. Alarmado, Mike la lleva a las oficinas de RiverMind en busca de respuestas. Alli,
una ejecutiva les informa que el desmayo se debe a que no cuentan con el plan de suscripcion
RiverMind Plus, que permite salir de la ciudad. Lo que parecia una solucién médica se revela como
un sistema restrictivo y dependiente del tipo de contrato.
A partir de ese momento, Amanda comienza a deteriorarse. Su cerebro se apaga progresivamente por
no tener acceso al servicio de mayor categoria. La interfaz tecnolégica cada vez precariza mds su
vida, haciendo necesario ya no RiverMind Plus, sino que RiverMind Lux. Con la incapacidad de
acceder a esta version Premium, Amanda empieza a emitir anuncios directamente en su mente:
promociones de productos sexuales durante su intimidad con Mike, servicios religiosos para nifios en
la escuela, y otros estimulos invasivos directamente provenientes de su interfaz cerebral. Amanda
pierde su trabajo, su autonomia se reduce, y su vida cotidiana se ve interrumpida por la constante
intrusion de la tecnologia.

El plot twist del capitulo termina con Amanda atrapada en una realidad menoscabada,
imposibilitada de acceder econdmicamente al ultimo servicio de RiverMind Lux, condenada a una
existencia marcada por la dependencia y el sufrimiento. Lo que comenzé como una intervencion para
salvarla termina por reducirla a una condicion peor que la muerte.

El capitulo Una pareja Comuin, asi como Béte Noire, son evidencias por abordar la dimensién de
la tecnologia desde una Optica fuertemente conceptual, abordando la relacion entre tecnologia y
sociedad desde una Optica que busca superar las concepciones cldsicas asentadas en los estudios de la
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tecnologia que han reducido a esta a un mero objeto artefactual e instrumental. Estos capitulos, nos
hacer ver la fuerte imbricacién de la tecnologia en dimensiones humanas, exhibiendo la intromision
de tecnologias digitales como los datos, las interfaces, o las protesis digitales como elementos
fuertemente constitutivos de nuestra conformacién como sujetos, asi como la constitucién de nuestro
entorno.

En este sentido, Black Mirror plasma un abordaje que puede ser tildado como posthumanista, o
postantropocentrico, dejando atrds los dualismos entre tecnologia y ser humano, planteando una
narrativa donde ambos ya no aparecen como divididas, sino que ontoldgicamente vinculantes. En
estos capitulos podemos ver conceptos criticos a los viejos modelos filos6ficos como el humanismo,
o el trascendentalismo, apostando por una concepcion que invita a pensar en una ontogénesis de
temas como el cuerpo y la realidad, ya no asociadas a un mds alld ideal, sino que fuertemente
arraigada en procesos materiales y tecnolégicamente dispuestos. Es aqui donde la materialidad, o lo
que aqui hemos denominado como una nueva materialidad (Hibrida, simbiética, ciborg, etcétera) se
posiciona como un elemento que busca ser narrado por la serie en sus distintas puestas en escena.

Adentrandonos en esta nueva materialidad, y entrando en los conceptos propios los nuevos
materialismos tales como la idea giro empirico, el cual busca comprender la situacionalidad y los
fenémenos tecnolégicos concretos mds que en abstracto, es que podemos dilucidar en estos capitulos
abordajes materialidades tales como los datos como un dispositivo de poder, o el ciborg como un ser
parte organismo, parte tecnologia. Ahora, esta nueva vinculacion entre materialidades humanas y no-
humanas, se presenta como un elemento fuertemente controversial, con inherentes tensiones y fuentes
de malestar. Sobre esto, los capitulos expresan una critica a expresiones concretas hacia tecnologias
de nuestros dias fuertemente arraigadas en nuestra vida cotidiana que se puede ver en tanto en el
estilo narrativo, la construccion estética, y los plot twist.

Sin embargo, este aparente ideal postantropocéntrico, ciborg, critico, por ver controversias en las
imbricaciones entre tecnologia y sociedad asociadas a la implementacion de las tecnologias digitales
en nuestras vidas, estd lejos de ser una critica incomoda y destituyente hacia los fundamentos dltimos
de los fenémenos tecnolégicos, o un postantropocentrismo critico en palabras de Braidotti.
Contrastando la serie actual, producida y privatizada por Netflix, con su anterior produccién por parte
de la television publica del Canal 4, podemos ver un paso de espacio publico al espacio plataforma,
donde la critica ha dejado de presentar una denuncia a la tecnologia, y se ha transformado en una
tecnologia de la denuncia, una critica domesticada que, si bien somete a revision los poderes de la
tecnologia, lo hace desde una critica tecnocultural estilizada y emocional.
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Sweet tooth y la critica interespecie

Una de las series a analizar es Sweet Tooth, produccion de Netflix basada en el comic de Jeff
Lemire. La historia se sitia en un mundo postapocaliptico marcado por dos fendmenos que alteran el
curso de la humanidad: la aparicion de un virus letal que diezma a gran parte de la poblacion mundial
y el nacimiento de nifios hibridos entre humanos y animales. Estos hechos emergen de forma paralela,
generando desconcierto, temor y fracturas sociales entre los grupos sobrevivientes. La serie explora
asi las tensiones éticas, politicas y biolégicas que surgen frente a este nuevo orden, situando en el
centro el vinculo entre humanidad, naturaleza y alteridad.

Sweet Tooth constituye una obra pertinente para abordar de manera critica el antropocentrismo y
el debate posthumanista, en la medida en que sitda en el centro de su relato la emergencia de ninos
hibridos —seres que combinan rasgos humanos y animales— como figura simbdlica de ruptura con
las 16gicas dualistas modernas. La hibridacion encarna una critica al modelo humanista que ha
separado jerdrquicamente a los humanos de la naturaleza, al proponer una imagen de existencia
interespecie que remite a la interdependencia, la simbiosis y la co-constitucién entre formas de vida
que comparten un mismo mundo. En este sentido, la sola presencia de los hibridos tensiona los
limites de lo que se considera “humano”, generando reacciones de rechazo, miedo y violencia que
revelan la fragilidad de dicha categoria y la resistencia cultural a aceptar ontologias no binarias —ni
plenamente humanas ni plenamente animales. A lo largo de la serie, esta tension 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 del primer capitulo de la segunda temporada titulado “In Captivity”, resulta
especialmente significativo para abordar esta critica al antropocentrismo, ya que expone de forma
explicita el modo en que el orden humano intenta preservar su hegemonia frente a la emergencia de
subjetividades interespecie. En este capitulo, los hibridos son encarcelados y utilizados como cuerpos
experimentales para la elaboracion de una cura contra el virus, situdndolos en una posicion de vida
sacrificable al servicio de la supervivencia humana. Esta 16gica responde a lo que el posthumanismo
critico identifica como una reactualizacion del excepcionalismo humano: ante la amenaza de su
posible extincion, la humanidad recurre a mecanismos biopoliticos y necropoliticos para reafirmar su
valor ontolégico, gestionando la vida hibrida como recurso y no como sujeto. La escena de los
laboratorios, donde se prueba su resistencia, su dolor y su utilidad biomédica, cristaliza esta relacion
instrumentalizada, desnudando la estructura de poder que subyace al vinculo entre humanos e
hibridos. Este episodio evidencia la crueldad y el abuso que existe hacia la alteridad, con el fin de
legitimar la superioridad humana.
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En ese sentido, la existencia de los hibridos corresponde a uno de los elementos criticos
centrales de la serie, al vincularse con una mirada post-antropocéntrica que buscaria superar la
centralidad universal del anthropos mediante la incorporaciéon de otros seres no humanos en el
entramado de lo social y lo viviente. Sin embargo, tal como advierte Braidotti (Braidotti, 2019)este
tipo de aproximaciones puede encubrir perspectivas acriticas y tensiones latentes no resueltas,
operando como narrativas que carecen de un verdadero cuestionamiento ontoldgico 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
didlogos, los conflictos y las acciones de los personajes. Una de las ideas que se desarrolla con
particular fuerza en Sweet Tooth es precisamente una vision esencialista de los otros no humanos y la
naturaleza.

Un capitulo que es relevante para analizar esta representacion de la otredad no humana y la
construccion moralizante que subyace a la relacién entre humanidad, naturaleza e hibridacion, es el
ultimo episodio de la primera temporada, “Big Man”, el que se desarrolla tras dos revelaciones sobre
el origen del colapso: por un lado, Gus descubre que no nacié de forma “natural” sino como resultado
de un experimento cientifico; y, por otro, se expone con mayor claridad la responsabilidad humana en
la propagacion del virus y, por extension, en la devastacion del mundo social y ecolédgico.

La serie articula narrativamente una vision fuertemente esencialista de la alteridad no humana,
la naturaleza —encarnada en los hibridos— se construye discursivamente como portadora de una
bondad intrinseca, asociada a un estado de pureza, inocencia y equilibrio; mientras que la humanidad
aparece como agente de destruccion, avaricia e inmoralidad. Este contraste se refuerza mediante una
retérica que romantiza lo no humano, atribuyendo a los hibridos una esencia ontolégica “superior”,
casi redentora, que los posiciona como herederos legitimos de un nuevo mundo posthumano.

Esto se aprecia con claridad en una de las escenas del episodio que transcurre en el zoolégico,
donde Aimee Eden —una mujer que ha dedicado sus esfuerzos a proteger a un grupo de nifios
hibridos— se enfrenta a Abbot, lider de Los tltimos hombres, una milicia que persigue y asesina
hibridos. El didlogo entre ambos visibiliza el antagonismo ideolégico que estructura la narrativa de la
serie y sintetiza las visiones contrapuestas presentes en la sociedad respecto de los hibridos. Ante la
mencion amenazante de Abbot sobre la perra Laika como sacrificio necesario para el progreso
humano —del mismo modo que considera sacrificables a los hibridos—, 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 razén para preservarnos’.

Esta romantizacion de lo no humano desactiva el potencial critico del posthumanismo al
desplazar la discusion desde las condiciones materiales —cientificas, econémicas y extractivistas—
que originan el colapso, hacia una oposicién moral simplificada entre una humanidad culpable y una
naturaleza virtuosa.
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Con ello, no solo se legitima la diferenciacion entre lo humano y lo no humano, sino que
también se clausura la posibilidad de imaginar formas alternativas de futuro basadas en relaciones
horizontales y co-constitutivas entre humanos y otras especies.

Esta idea culmina en el capitulo final, donde la serie condensa su climax narrativo y simbélico al
situar a la naturaleza como fuerza decisoria sobre el destino de la humanidad y de los hibridos. En
este episodio, el arbol sagrado —vinculado al origen tanto del virus como de los nacimientos hibridos
— comienza a sangrar y liberar nuevamente el patogeno, 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 arbol, un gesto que
elimina el virus, pero no detiene el nacimiento de hibridos; por el contrario, sella la imposibilidad de
continuidad reproductiva humana. Esta secuencia opera como resolucion moral del conflicto: la
humanidad desaparece como consecuencia de sus propios actos, mientras los hibridos heredan un
mundo “restaurado” y potencialmente armonioso.

Lo que podria leerse como una apuesta que plantee un nuevo horizonte como sociedad, que
incluya nuevas relaciones y compromisos inter-especie, se vuelve una fantasia eco-redentora,
narrativa que, en lugar de abrir un espacio de reflexion critica sobre la reorganizacion de la vida en
comun, cierra el conflicto mediante una purga de la humanidad. Este tipo de final encarna lo que
Mark Fisher identifica como uno de los mecanismos culturales del capitalismo tardio: la critica soft,
una forma de disidencia permitida que canaliza la ansiedad ecolégica en imdgenes de renovacion
moral sin exigir confrontacion con las estructuras que la producen. El espectador experimenta alivio
—1la naturaleza ha “corregido” el error humano— sin verse interpelado a imaginar alternativas reales
al modelo que provoca el desastre, y es asi como se comercializa con la sensibilidad ecolégica, pero
sin incomodar el orden vigente.

Cabe mencionar un aspecto que no se vincula directamente con el argumento de la serie, pero si
con el contexto de su produccion como adaptacion para Netflix. Sweet Tooth es una obra inspirada en
el comic original de Jeff Lemire, que tiene grandes diferencias en su tono, estética e hilo narrativo.
Mientras el comic presenta un universo mucho mas oscuro, violento y pesimista, con una estética
aspera y expresionista que acentia el caracter traumdtico y devastador del colapso, la version
televisiva suaviza tanto su atmosfera como su crudeza argumental, privilegiando una puesta en escena
luminosa, cdlida y visualmente “amable”, orientada hacia un ptblico mds amplio y familiar. En el
comic, los hibridos suelen ser percibidos como figuras inquietantes o incluso monstruosas, y las
relaciones humanas estan atravesadas por la desesperacion y la brutalidad propias del colapso; la
serie, en cambio, estetiza a los hibridos, enfatiza su ternura e inocencia, y desplaza el foco hacia el
compaiierismo, el afecto y la esperanza como motores del relato.
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Esta operacion responde a una logica propia del cine de plataforma, que reconfigura relatos
originalmente mads disruptivos para volverlos emocionalmente accesibles, comercializables y
culturalmente seguros, convirtiendo incluso las narrativas criticas —ecolégicas, posthumanistas o
anti-sistémicas— en productos de consumo integrados al mismo sistema que dichas historias
cuestionan. En este sentido, la adaptaciéon de Sweet Tooth ilustra como las plataformas no solo
distribuyen contenido, sino que modulan la critica, colonizdndola estéticamente y moralmente para
hacerla compatible con las sensibilidades del capitalismo cultural contemporaneo, capaz de lucrar
incluso con las narrativas criticas.

Conclusiones

A lo largo de los casos analizados, se hace visible una tension constitutiva en la representacion
contemporanea de las asociaciones entre humanos, maquinas y naturalezas: aquello que en apariencia
busca desbordar los limites del humanismo —Ilas 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 imaginacion de lo posible. En lugar de habilitar un pensamiento
verdaderamente relacional y horizontal entre los distintos actantes que componen el mundo, la cultura
visual contempordnea traduce esas posibilidades en formas rentables de ficcién, estetizando el
colapso, neutralizando la diferencia y domesticando la critica.

En Black Mirror, este proceso se manifiesta de modo paradigmadtico. La serie, que en sus
primeras temporadas ensay6 una reflexion incisiva sobre los efectos del poder medidtico y las derivas
tecnolégicas del control, se convierte, tras su incorporacion a la légica de Netflix, en el ejemplo
mismo de la instrumentalizacion de la critica. El paso de la critica al espectaculo, y del especticulo a
la critica misma, constituye un movimiento de clausura: la denuncia de los dispositivos de vigilancia,
de la saturacién algoritmica o de la dependencia tecnolégica, se transforma en un producto
estéticamente sofisticado que circula dentro de las plataformas que reproducen esos mismos
mecanismos. La serie pasa asi de sefalar las condiciones de posibilidad de la tecnocultura a
representarlas como escenarios de fascinacién visual.

El transito entre The National Anthem y capitulos posteriores como Common People o muestra
como la incomodidad se sustituye por la reflexividad controlada. En lugar de interpelar al espectador
como participe del especticulo, se lo invita a contemplar criticamente el sistema desde una distancia
segura, amparado en la retérica de la autorreferencia. La critica deviene marca de identidad estética:
se puede consumir la incomodidad sin sentirse implicado en ella. En ese sentido, la distopia se
convierte en una experiencia placentera, y el malestar se estetiza bajo la l6gica del entretenimiento
global. Lo que se privatiza no es solo la narrativa, sino también la posibilidad misma de la critica,
confinada a los margenes de un producto que promete reflexién, pero entrega espectaculo.
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Esta captura de la critica responde a un movimiento mds amplio, donde la cultura medidtica no
destruye las formas disidentes, sino que las incorpora a su propio régimen de valor. La diferencia, el
conflicto, la resistencia se convierten en estilos, en signos de autenticidad dentro de un mercado
saturado. Black Mirror, en su desplazamiento desde la television publica britdnica hacia la
produccién globalizada de Netflix, ilustra la transformacién de la critica politica en mercancia
simbdlica: una simulacion de disidencia perfectamente compatible con el orden que denuncia. La
serie ya no se sitda fuera del sistema, sino que habla desde su interior, y es precisamente esa
interioridad lo que le garantiza su eficacia cultural.

Por otro lado, Sweet Tooth parece ofrecer un escenario de renovacion simbdlica a través de los
hibridos humano-animal que emergen tras el colapso civilizatorio. La hibridacién se presenta como
una forma de continuidad entre las especies, una metédfora de la posibilidad de recomponer el lazo
entre lo humano y lo natural después de la catastrofe. Sin embargo, esa apertura aparente hacia un
horizonte posthumano se ve rdpidamente absorbida por una narrativa conciliadora que sustituye la
critica por el mito de la reconciliacion. El hibrido, figura potencialmente disruptiva del
antropocentrismo, es reescrito como simbolo de pureza y redencion, portador de una esperanza moral
que restaura, mds que subvertir, el orden perdido.

En ese sentido, la diferencia que en principio desestabiliza el centro humano termina sirviendo
para reforzarlo desde nuevas sensibilidades. La serie apela a la compasion, al cuidado y a la inocencia
como valores redentores, pero no interroga los fundamentos estructurales del modelo civilizatorio que
produjo el colapso. La convivencia entre humanos e hibridos no se plantea como una redistribucion
ontoldgica del poder o del valor de las vidas, sino como un retorno sentimental a la armonia. Asi, el
gesto de apertura hacia la alteridad se domestica en un discurso de adaptacion emocional, donde lo no
humano se vuelve metédfora del bien y lo humano, del arrepentimiento, sin alterar las jerarquias que
ambos ocupan.

Tanto Black Mirror como Sweet Tooth muestran, desde registros distintos, como la imaginacion

contemporanea de lo posthumano se encuentra mediada por la industria cultural y sus gramdticas del
consumo. En ambos casos, las figuras del limite —el cuerpo tecnificado, el cuerpo animalizado, el
cruce de especies o de conciencias— son absorbidas por un dispositivo de representaciéon que
transforma la potencia politica de la mezcla en una estética de la diferencia controlada. L.a promesa de
un nuevo vinculo entre los actantes del mundo queda subordinada a la necesidad de narrar el futuro
desde un presente que no puede imaginar su propia superacion.
En ese marco, el gesto critico se ve colonizado por el espectdculo y la imaginacion radical se
transforma en experiencia segura. La critica ya no interrumpe el flujo de la cultura, sino que circula
dentro de él, privatizada, estetizada e instrumentalizada. LLos hibridos —sean humanos, animales o
maquinicos— dejan de ser figuras del devenir y se vuelven imédgenes del mercado, configuraciones
narrativas que legitiman la continuidad del antropocentrismo bajo nuevas formas.
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De este modo, la ficcion audiovisual del presente reproduce, en sus propias estructuras, el
dilema que denuncia: la imposibilidad de una relacion verdaderamente horizontal entre los multiples
seres que componen el mundo.

Ahora, si bien el despliegue de la critica soft supone un retroceso frente a las potencialidades
transformadoras del proyecto histérico de la critica, este reposicionamiento no deja de presentarse
como una realidad que debe no tan sélo ser sometida a revision analitica, sino que también a una
disputa existencial. En el presente escrito hemos reconocido la colonizacion de las narrativas criticas
entre humano y no-humanos en el cine, esto no deja de ser una materia de controversia debido a las
dindmicas econémicas que subyacen a este proyecto. Sin embargo, la critica 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 dia de hoy, la critica suave presente en series y peliculas, y su forma de narrar nuestra relacion
con otras formas de existencia, emerge en la vida de la gran mayoria 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 critica debe manifestarse generando un repliegue
de sus nociones y estrategias tradicionales —lejos de las grandilocuencias conceptuales y académicas
presentes en la sociedad—, manifestindose en pequenas y ligeras instancias que permitan generar un
primer momento de conciencia frente a lo otro. Como todo dispositivo de poder, los dispositivos
narrativos no solo deben ser sometidos a critica dcida y destructiva, sino que repensados y re
articulados estratégicamente para hacer de su existencia una realidad comun para todo proyecto
transformador. Es en este sentido que resulta trabajo de lectores, artistas, guionistas y directores
articular la narracion 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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Resumen. Este articulo compone un ensayo visual sobre las veranadas e invernadas de ganado en la
cordillera del Maule, VII Regi6n, Chile. A través de una serie de fotografias tomadas en terreno, el
ensayo visual busca comprender la trashumancia en la cordillera de los Andes desde una vision que
abarque tanto las dindmicas ecoldgicas como las sociales y su relacion con el temporalidades
propias del trabajo arriero. Para ellos la cordillera de los Andes es sagrada, fuente de vida,
sociabilidad y relacionabilidad mds alld de lo exclusivamente humano, dando lugar a una mutua
dependencia entre paisaje, arquitectura, arrieros y ganado. En este sentido, la pregunta central que
busca ser abordada es sobre la configuracion del habitarf trashumante en la Cordillera de los Andes
y los factores ecoldgicos, sociales y simbdlicos que dan forma a este conjunto de praicticas y
dindmicas.

Palabras claves: Cordillera de los Andes, arrieros, transhumancia, fotografia.

Abstract. This article presents a visual essay on the summer and winter grazing of livestock in the
Maule mountain range, VII Region, Chile. Through a series of photographies taken in the field, the
visual essay seeks to understand transhumance in the Andes Mountains from a perspective that
encompasses both ecological and social dynamics and their relationship to the temporalities inherent
in the work of the muleteers. For them, the Andes Mountains are sacred, a source of life, sociability,
and relationships that extend beyond the purely human, giving rise to a mutual dependence between
landscape, architecture, muleteers, and livestock. In this sense, the central question that this essay
seeks to address is the configuration of transhumant habitation in the Andes Mountains and the
ecological, social, and symbolic factors that shape this set of practices and dynamics.

Keyword: Andes Mountains, muleteers, transhumance, photography.

* Dra. © Arquitectura y Estudios Urbanos Pontificia Universidad Catélica de Chile.
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Introduccion

Este ensayo visual muestra un afo -un ciclo climatico- sobre las formas de habitar trashumante
en la cordillera de los Andes en la Regi6n del Maule, un levantamiento etnografico como parte de
una investigacién de campo en travesias de inmersién prolongada junto a grupos de arrieros y sus
animales. Este es el registro de las estructuras simbolicas que dan sentido a sus practicas, donde se
muestra: Una veranada -movilidad desde lugares de estancia en menor altura hacia la cordillera a
una mayor altura, donde las temperaturas son menores durante los meses de verano lo que permite
un mejor control del agua para regar las vegas para alimentar a los animales-. Una invernada -
cuando las temperaturas bajan en los meses de invierno y la cordillera comienza a congelarse, el
alimento escasea y es momento de descender con los animales-. Y de arquitectura de cordillera para
arrieros, huellas, puestos, corrales, entre otros.

A

.

Figura 1.
Cordillera de la Regién del Maule. [1]

[1] Todas las fotografias presentes en este ensayo visual son obra de la autora de este articulo.
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Figura 2.
Puesto de lata | 1.650 m.s.n.m.
Inicio de la verana | Diciembre

Autoconstruccién de arrieros para generar un reparo -cobijo- de material liviano -esqueleto de
madera revestida en lata- tiene un lugar para hacer fuego -indispensable-, se usa para sombrear en el
dia y protegerse del rocio de la noche.
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Figura 3.
Bosque de robles | 1.800 m.s.n.m.

Arreo -traslado de animales de un lugar a otro- de pifo -grupo de animales- de 400 vacunos 15
arrieros + 12 percheros -mulas de carga- + 28 perros.
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Figura 4.
Siesteo en un reparo | 1.900 m.s.n.m.

La jornada comienza a las 4 a.m. son importantes las horas sin sol para aprovechar de mover el
pino lo maximo posible, al medio dia se para a almorzar y a siestiar -dormir una siesta- arrieros y
animales en un reparo -a la sombra de un arbol-.
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Figura 5.
Andar por la huella | 2.100 m.s.n.m.

El ritmo del arreo lo dan los animales que se desplazan, cada especie tiene una manera de ser
arriada y un ritmo, se aprovecha de andar con la fresca -sol moderado con viento-, la jornada
termina cuando el sol no deja andar.
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Figura 6.
Cordillera de los Andes | 2.200 m.s.n.m.

Para los arrieros -habitantes de la cordillera- la cordillera de los Andes es sagrada. En quechua:
urqukuna -las montafias- el cordén montafioso continental mds largo del mundo, con més de 8.500

km de longitud.
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Figura 7.
Laguna de las Animas | 2.100 m.s.n.m.

Entre medio de la cordillera aparecen majestuosos cuerpos de agua. Todo andar en la cordillera
necesita paradas para pasar la noche, estas siempre ocurren cerca del agua, sin agua no hay parada.
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Figura 8.
Pasar la noche | 2.150 m.s.n.m.

Se descarga y se desensilla -sacar la montura del caballo-. Lo que en el dia es montura en la
noche es cama, los peyones -pieles de cabra- son la cama del arriero.
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Figura 9.
Agiiita que corre | 2.200 m.s.n.m.

Desde lo alto, habitando la cordillera, las venas de agua estdn conectadas dentro de la
cordillera, el agua se convierte en una huella mds, que conecta la cordillera con el mar.
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Figura 10.
Siguiendo la huella | 2.300 m.s.n.m.

La trashumancia, recorre una red de huellas -caminos construidos por el andar de muchos-, que
conectan una constelacion de puestos -paradores construidos o naturales que cobijan a los arrieros-
creando un patrimonio disperso en el territorio.
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Figura 11.
Animita y Apacheta | 2.400 m.s.n.m.

La animita, una manifestacién anénima de la religiosidad, la vida y, en especial, marca la
presencia intempestiva de la muerte. Junto a ella, una apacheta -monticulos de piedras, tradicion
andina preincaica- un lugar sagrado para la proteccion divina.
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Figura 12.
Siesteo sin reparo | 2.500 m.s.n.m.

Esta cordillera es la cuna de la cosmovisién andina, en la que el universo coexiste en armonia y
reciprocidad entre los seres humanos, los seres no humanos -animales y naturaleza- y los dioses.
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Figura 13.
Cordillera de los Andes | 2.200 m.s.n.m.

Pachamama, es un ser vivo que es la madre de todo cuanto existe, de los miembros de la
comunidad humana., del viento, de la piedra, de los rios y las lluvias.
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Figura 14.
Laguna Mondaca | 1.500 m.s.n.m.

En la laguna Mondaca nace el rio Lontué, se alimenta del rio Los Patos y del rio Colorado, se
une con el rio Teno pasado Curicd, se convierte en el rio Mataquito y llega al mar.
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Figura 15.
Vega para la veranada | 1.500 m.s.n.m.

La trashumancia es la movilidad estacional del ganado en su busqueda ciclica de pastos, los
arrieros mueven los esteros para regar las vegas -pasto para alimentar a los animales- convirtiendo el
territorio en paisaje.
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Figura 16.
Puesto desnudo | 1.500 m.s.n.m.

El final de la travesia, escapando de la sequedad veraniega de los valles se habita en la
cordillera. Veranada es el traslado de ganado a zonas ricas en agua y pasturas durante los meses de
verano.
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(Coémo se configura el habitar trashumante en la Cordillera de los Andes, y qué factores
ecoldgicos, sociales y simb6licos influyen en sus dindmicas y practicas?

(Coémo se articula la temporalidad en la Cordillera de los Andes, a través del ciclo estacional
entre inver-nadas y veranadas, y como esta se integra a la prictica trashumante y sus formas de
habitar?

(Coémo se configura el fragil habitar cordillerano, en el que humanos y no humanos coexisten y
habitan la arquitectura de manera relacional y se expresa a través de una ‘belleza de lo justo’?
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Figura 17.
Vega de Guaiquivilo | 1.200 m.s.n.m.
Inicio de la invernada | Mayo

La crianza para los andinos se halla en el centro de la vida, no es una accién s6lo de los
humanos, sino de todo cuanto existe en la pacha. Todos criamos y todos somos criados al mismo
tiempo. Si no hay crianza la regeneracién cesa y sin ella la vida acaba.
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Figura 18.
Corral y puesto | 1.200 m.s.n.m.

La arquitectura andina es la belleza lo justo. Los corrales -para mantener el pifio reunido en la
amplitud de la cordillera- y los puestos -cobijo para los arrieros- cerca de un curso de agua y
pastizales define los lugares de estar.
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Figura 19.
Pifio en el corral | 1.200 m.s.n.m.

El lenguaje de cordillera | campo es claro, en esencia rudo y muy sensible | detallado. Los
colores de cordillera son: baya | bayo | clavela | colorada | overa | cariblanca | flor de durazno | barroso
| rosillo | alazan | tordillo | chancaca.

94




GABRIELA MEDRANO VITERI
HABITAR ANDINO

Figura 20.
Irma Flores arriera | 1.200 m.s.n.m.

Travesias cordilleranas en cajones de la Region del Maule, para aprender del modo de vida

trashumante, explorando la Cordillera de los Andes con arrieras y arrieros por diferentes huellas,
habitando puestos en invernadas y veranadas.
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Figura 21.
Hector Carrasco arriero | 1.100 m.s.n.m.
Coti arriera .

En la cordillera de los Andes la altura define la temporalidad de la trashumancia y la geografia
condiciona las huellas, estas dos variables condicionan el tamano del pifio que se puede trasladar y el
desafio para los arrieros.
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Figura 22.
Puesto de cordillera | 1.000 m.s.n.m.

Comprender la trashumancia en la cordillera de los Andes requiere una vision que abarque las
dindmicas ecoldgicas como las sociales y la relacion con el tiempo. En el modo de vida trashumante
todos los tiempos son presente.
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Figura 23.
Puente la mula | 900 m.s.n.m.

Habitar la cordillera de los Andes desde sus cajones, el agua como transformador del territorio y
como requerimiento para la permanencia. Las huellas que se recorren en el arreo tejen cuerpos de
agua de la cordillera.

98




GABRIELA MEDRANO VITERI
HABITAR ANDINO

Figura 24.
Puesto de cordillera | 900 m.s.n.m.

Estructuras simbolicas que dan sentido al ritmo de su temporalidad, registro de sus formas de
habitar -distribucion de usos y tiempos en el espacio- y saberes constructivos ligados a los materiales.
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Figura 25.
Pifio de cabras y ovejas | 800 m.s.n.m.

LLa trashumancia como préctica, implica el andar de animales como de humanos, y al repetirse
afio tras ano, genera una red de huellas que conecta puestos, creando un patrimonio disperso en el
territorio.
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Figura 26.
Arreo familiar | 700 m.s.n.m.

Duefios de sus animales viven una vida trashumante dedicados a su cuidado. Abuelos Irmita y
Héctor. Hijas Ruby con su compaifiero Julio y sus hijos Seba y Coti junto a su hermana Antonia con
su compaiiero Cristobal y su hija Lore.
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Fium 27.
Puesto de invernada | 600 m.s.n.m.

Puesto de cordillera en el que permanecen en la invernada entre los meses de mayo y diciembre.
Analizar la relacion entre territorio, paisaje y arquitectura permite abordar la complejidad ecolégica,
social y cultural de este modo de habitar.

102




GABRIELA MEDRANO VITERI
HABITAR ANDINO

Figura 28.
Vega en la invernada | 600 m.s.n.m.

ntender el territorio, no en el sentido de coordenadas geograficas, sino todo aquello de lo que
uno depende, permite abordar el problema fundamental, de que dependemos y aquello de lo que
dependemos define quienes somos.
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El marco conceptual combina la biogeografia, que analiza la distribucion de los seres vivos
considerando factores ambientales, historicos y espaciales, y la geografia post-representacional, que
concibe el espacio como un proceso en constante devenir, donde la performatividad surge de la
repeticion de acciones en movimiento. Esta combinaciéon permite comprender cémo humanos y no
humanos co-producen el territorio.

Esta investigacion contribuye al desarrollo disciplinar en contextos no metropolitanos, al ofrecer

un andlisis integral del habitar trashumante en la cordillera de los Andes como territorio continuo,
integrando dimensiones ecoldgicas, sociales y simbdlicas.
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Figura 29.
Huella y coliguacha | 1.700 m.s.n.m.

Los arrieros dejan a los animales alimentdndose en las vegas de la cordillera, para que no se
dispersen, instalan coliguachas -puerta de estructura de madera y alambre o en este caso plastico- asi
mantienen el pifio completo.
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Figura 30.
Altar a San Sebastian | 1.200 m.s.n.m.

Los altares en la cordillera marcan el ritmo en la huella. Se convierten en un hito, un punto de
encuentro, un lugar de referencia en medio del andar.
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o
Figura 31.
Altar a San Sebastian | 1.200 m.s.n.m.

Ritual entendido desde su enfoque en la curacién y el bienestar, a través de ofrendas y
ceremonias para asegurar la fertilidad del suelo y la prosperidad de la comunidad.
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Figura 32.
Cueva de pdjaro + Puesto de piedra | 2.600 m.s.n.m.

En medio del andar aparece una ladera vertical, formada de hexdgonos horizontales de basalto
grisdceo oscuro, dentro de la cual habitan excavados naturalmente dos espacios para protegerse y
descansar, uno para humanos y el otro para los céndores.
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Figura 33.
Puesto de piedra | 2.600 m.s.n.m.

En la cordillera existen dos tipos de puestos de arrieros. Puestos de lata que son construidos por
los arrieros con estructura de madera y revestidos con lata. Y los puestos de piedra, que son cuevas
naturales que se usan como refugio.
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Figura 34.

Interior puesto de piedra | 2.600 m.s.n.m.

Los puestos de piedra -refugios naturales para arrieros- siempre tienen un lugar para hacer
fuego, un lugar para descansar y un punto de observacion hacia la vega para cuidar a los animales.
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Figura 35. .
Puesto de piedra | 2.000 m.s.n.m.

Los puestos funcionan como un sistema conectado mediante las huellas, cada uno de ellos estd
equipado con insumos bdsicos para su funcionamiento, dejados por los arrieros, una muestra tangible
de que son una comunidad.
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Figura 36.
Puesto de lata | 1.500 m.s.n.m.

Puesto habitado por don Marcelo -arriero de 70 afos- durante la veranada, entre diciembre y
marzo, mientras cuida el pifio de animales en medio de la cordillera. El puesto tiene sombra, un lugar
de fuego y un espacio cerrado donde duerme.
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Figura 37.
PDucha | 1.500 m.s.n.m.

Habitar andino. La arquitectura tanto de humanos como animales, se construye con los mismos
materiales, es asi como puestos, duchas o corrales tienen el mismo grado de definicion.
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Resumen. La investigacion artistica surge como un campo que interroga los modos de sentir,
decir, pensar y validar el conocimiento ante las formas hegemonicas consolidadas en la
academia. Desde esta premisa, el articulo desarrolla en un primer momento una revision
tematica que funciona como marco epistemologico de la investigacion artistica, articulando
debates en torno a la legitimacion académica de las artes, las tensiones con el paradigma
cientifico-positivista, su dimension politica descolonizadora y la reivindicacion de la
subjetividad y la corporalidad como fuentes legitimas de saber. En un segundo momento, estas
coordenadas se cruzan como enfoques analiticos para el entendimiento de la obra de musica
improvisada Ozu’s Dream (Simon Rose 2017), movilizando los aportes del conocimiento
situado, la filosofia del cuerpo y del movimiento y la nocion de espectador emancipado para
pensar la improvisaciéon musical como escena de investigacion artistica situada. Se argumenta
que esta doble operacidon —epistemologica y analitico-performativa— muestra como la
practica artistica como investigacion plantea desafios que trascienden los paradigmas
tradicionales, abriendo caminos hacia conocimientos corporizados, relacionales y tacitos que
reconocen a la investigacion-creaciéon como un modo legitimo de produccion de saberes en la
universidad.
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Abstract. Artistic research emerges as a field that questions the ways of feeling, speaking, thinking,
and validating knowledge in the face of hegemonic forms consolidated in academia. From this
premise, the article first develops a thematic review that serves as an epistemological framework for
artistic research, articulating debates around the academic legitimation of the arts, the tensions with
the scientific-positivist paradigm, its decolonizing political dimension, and the vindication of
subjectivity and embodiment as legitimate sources of knowledge. Secondly, these coordinates
intersect as analytical approaches for understanding the improvised musical work Ozu’s Dream
(Simon Rose 2017), drawing on the contributions of situated knowledge, the philosophy of the body
and movement, and the notion of the emancipated spectator to consider musical improvisation as a
scene of situated artistic research. It is argued that this double operation —epistemological and
analytical-performative— shows how artistic practice as research poses challenges that transcend
traditional paradigms, opening paths towards embodied, relational and tacit knowledge that
recognizes research-creation as a legitimate mode of knowledge production in the university.

Keywords: Artistic Research, Research-Creation, Tacit Knowledge, Practice Artistic as Research

Introduccion

La formalizacién de las artes dentro del dmbito universitario ha generado una profunda
controversia respecto a la conceptualizacion de la investigacion y a la validacion del conocimiento
producido fuera de los pardmetros epistémicos de las ciencias tradicionales. Particularmente, a partir
de la implementacién del Espacio Europeo de Educacién Superior (EEES) y el Plan Bolonia en 2010,
la investigacion artistica ha adquirido visibilidad institucional, revelando la necesidad de legitimar las
artes como prdctica investigativa, lo que ha generado tensiones inherentes entre la préctica artistica y
los cdnones de la investigacion cientifica tradicional (Borgdorff, 2012; Crespo-Martin, 2024).

Este proceso de institucionalizacion no estd exento de paradojas. Mientras que la incorporacion
de la investigaciOn artistica a las estructuras universitarias promete reconocimiento y recursos,
también impone marcos regulatorios que pueden resultar ajenos o incluso incompatibles con la
naturaleza de la prictica artistica. Como advierte Benavente (2020), una de las controversias de
incorporar la investigacion artistica en la universidad es que la investigacion —entendida segun
protocolos académicos tradicionales— adquiere prioridad por sobre el arte mismo.
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En contextos donde el neoliberalismo académico privilegia la cuantificacion de productos
investigativos, la replicabilidad de procedimientos y la transparencia metodoldgica
caracteristicas del paradigma cientifico, existe el riesgo de que la practica artistica quede
subordinada a imperativos de produccion de conocimiento explicito que contradicen su
naturaleza como forma de saber sensible e implicito. El arte, que antes operaba con autonomia
en sus propios términos —mediante la indeterminacion creativa y el silencio reflexivo—, se ve en
cierta medida presionado a justificarse permanentemente mediante categorias investigativas que
le son ajenas. Esta tension plantea la pregunta fundamental: ;Como puede la academia abrirse a
otras formas de investigacion que desbordan sus ldgicas tradicionales, permitiendo la generacion
de conocimientos sensibles, encarnados y situados?

El presente articulo se propone, en un primer momento, examinar esta tension constitutiva
de la investigacion artistica a través de cuatro ejes tematicos fundamentales que emergen del
analisis de fuentes clave del debate contemporaneo: (1) la legitimacion académica de las artes
como forma de conocimiento, (2) las tensiones entre investigacion artistica y paradigma
cientifico-positivista, (3) la dimension politica y el proyecto descolonizador del conocimiento, y
(4) la centralidad del cuerpo, la experiencia y la subjetividad en la produccién de saberes. Esta
revision configura un conjunto de coordenadas epistemoldgicas que, en un segundo momento,
se aplican metodolégicamente como enfoques analiticos a la obra Ozu’s Dream de Simon Rose,
entendida como modelo paradigmatico de improvisacion musical situada. Lejos de buscar una
sintesis conciliadora, el articulo busca visibilizar puntos de friccién productiva desde los cuales
la investigacion artistica puede contribuir a transformar la concepcion misma de la academia y
del conocimiento que de ahi emerge.

Desde el punto de vista metodologico, el articulo se estructura a partir de un analisis
tematico de la literatura especializada, concebido como una instancia previa y constitutiva del
analisis de la obra abordada. El analisis tematico se entiende como una estrategia cualitativa de
revision e interpretacion de textos orientada a identificar patrones de sentido, nucleos
conceptuales y ejes problematicos recurrentes en un corpus tedrico delimitado. Siguiendo los
planteamientos metodologicos desarrollados por Virginia Braun y Victoria Clarke (Kushnir,
2025), el procedimiento no persigue una sintesis exhaustiva ni descriptiva de la bibliografia, sino
la construccion de temas analiticos operativos. Estos temas funcionan en la segunda parte del
escrito como marcos interpretativos que permiten articular el analisis de la obra, orientando la
lectura del caso desde problematicas efectivamente movilizadas en el debate contemporaneo. En
este sentido, los enfoques analiticos aplicados al estudio de caso no son definidos de manera
previa o normativa, sino que emergen del dialogo critico entre literatura, problema de
investigacion y practica artistica, permitiendo abordar la obra como un espacio activo de
produccion de conocimiento situado.
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Legitimacion académica de las artes como forma de conocimiento

La pregunta por la legitimidad de las artes como forma de conocimiento no es nueva, pero
adquiere particular urgencia en el contexto de la reforma universitaria impulsada por el proceso de
Bolonia en Europa. Como documenta Crespo-Martin (2024), es a partir de las reformas universitarias
iniciadas en la década de 1990 y la creacion del Espacio Europeo de Educacion Superior (EEES)
cuando el arte entra a formar parte de la educacién superior de forma extendida, evidencidndose en la
creacion de estudios de doctorado y programas de especializacion en artes.

No obstante, las bases conceptuales que sustentan esta legitimacion en el ambito universitario se
originan en periodos precedentes. Read (1943/1982) establecié tempranamente la distincion
fundamental entre educar “para el arte” (orientado a la formacién de artistas profesionales) y educar
“a través del arte” (entendido como el uso de la prictica artistica para el desarrollo humano integral).
Read sostiene que ninguna otra disciplina puede generar un desarrollo tan completo del ser humano
como las artes, precisamente porque logran integrar aspectos que otras dreas mantienen disociados
que se relacionan con la sensacion y el pensamiento, la imagen y el concepto, la intuicién y la
reflexion. Esta perspectiva epistemolégica concibe las artes como una forma privilegiada de
conocimiento que articula las dimensiones cognitivas, afectivas y sensoriomotrices del ser humano
(Bejarano-Coca, 2024).

Tipologias de la investigacion artistica

Una de las contribuciones que ha permitido la legitimacién académica de la Investigacion
Artistica (IA) estd cimentada en la distincion tipolégica que establece las diferentes relaciones
posibles entre el arte y la investigacion. La primera conceptualizacion clave, que sirve de referencia
basal, proviene de Frayling (1993) en su trabajo Research in Art and Design. Esta clasificacion fue
pionera al segmentar las actividades relacionadas con el arte y el diseno, sentando las bases para el
intenso debate ontoldgico, epistemoldgico y metodolégico que rodea la validacion del conocimiento
generado por la investigacion artistica. Frayling deline6 tres modalidades de investigacion, que se
diferencian segun la relacién establecida entre el sujeto investigador y el objeto artistico, una
propuesta que emergié en el contexto del crecimiento de los programas de posgrado en arte en Gran
Bretana.
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La primera modalidad definida por Frayling es la Investigacion Dentro del Arte y el Diserio
(Research into Art and Design). Esta corresponde a la forma mas tradicional de investigacion
académica, frecuentemente asociada a las Humanidades, siendo conceptualizada como
investigacion sobre las artes. Metodologicamente, es predominantemente reflexiva e
interpretativa, caracterizandose por mantener una distancia teorica, donde el objeto de estudio
(la obra o el evento artistico) permanece inalterado por la mirada investigadora. Esta categoria
engloba la investigacion histérico-artistica, estética, social, critica, iconografica y técnica.

La segunda modalidad es la Investigacion A Través del Arte y el Diserio (Research through
Art and Design), cuya inspiracion se halla en la distincion educativa original de Read (1982)
sobre educar a través de la practica. Este enfoque es el que sienta las bases para valorar la
practica artistica como un proceso transparente susceptible de ser analizado para responder a
cuestiones teoricas.

La tercera modalidad, Investigacion Para el Arte y el Disefio (Research for Art and Design),
es considerada la categoria fundamental para la IA. Frayling (1993) la describié como aquella
cuyo producto final es un artefacto (obra), donde el conocimiento o el pensamiento esta de
alguna manera incorporado en el artefacto. En esta modalidad, el objetivo primario de la
comunicacion puede ser visual, iconico o imaginistico, no primariamente verbal, planteando asi
el desafio de la validacion académica en términos de conocimiento tacito.

El establecimiento de la tipologia de Frayling (1993), si bien crucial para la legitimaciéon
inicial, generd controversias terminologicas y conceptuales que impulso la necesidad de una
mayor rigurosidad en la definicion de la IA. En este sentido, tedricos como Henk Borgdorff
(2006; 2012) reformularon la clasificacion, derivando en tres categorias que clarifican la
naturaleza de la Investigacion Artistica:

« Investigacion Sobre las Artes (Perspectiva Interpretativa): Esta tipologia asimila la
primera categoria de Frayling. Es una investigacion sustentada desde el
posicionamiento teorico, cuyo objeto de estudio es la practica artistica en sentido
amplio. En este caso, el objeto de investigacion no es intervenido, sino estudiado
y analizado por el investigador. Esta aproximacion es propia de las disciplinas
académicas del area de las humanidades (como la Historia del Arte, Sociologia
del Arte, Musicologia) y se aborda desde la reflexion y la interpretacion, ya sea de
naturaleza historica y hermenéutica, filosofica y estética, critica y analitica,
descriptiva o explicativa.
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o Investigacion Para las Artes (Perspectiva Instrumental): Esta categoria contempla la
investigacion aplicada en la que el arte pasa de ser el objeto de investigacion a ser el
objetivo investigador. La investigacion provee descubrimientos, herramientas
facilitadoras o conocimientos instrumentales para la practica. Algunos ejemplos
incluyen investigaciones sobre nuevos materiales o estudios sobre aspectos técnicos.
Los resultados obtenidos se ponen a disposicion de la practica artistica,
beneficiando tanto el proceso creativo como la obra final.

o Investigacion En las Artes (Perspectiva de la Accion): Esta es la categoria mas
compleja y corresponde a la Investigacion Artistica (IA) propiamente dicha —
asimilando la tercera categoria de Frayling. Aqui, la labor del investigador y su
propia practica estan intimamente ligadas, pues la practica artistica constituye una
parte fundamental e indisociable tanto del proceso investigativo como de los
resultados. Teoria y practica artistica conforman una unidad, donde conceptos,
teorias, experiencias y convicciones se entretejen con las practicas artisticas. La
principal divergencia con Frayling radica en que Borgdorff se centra en la ausencia
de una separacion fundamental entre teoria y practica, buscando estructurar
facciones del conocimiento que se expresan a través del proceso creativo y se
materializa en el producto artistico mismo (Crespo-Martin, 2024).

La discusion académica posterior se ha centrado en el desafio epistemoldgico inherente a la
investigacion en las artes vinculado con reflexionar acerca de como el conocimiento ticito y no
verbalizable, que Frayling senalé como comunicaciéon visual o iconica, puede ser validado y
transferido dentro de un sistema académico que tradicionalmente prioriza la comunicacion escrita. En
consecuencia, la IA busca establecerse como una indagacion disciplinada que cumpla con criterios
que le permitan distinguir la prdctica artistica propiamente tal de aquella que califica como
generacion de conocimiento vdlido en un sentido investigativo. La definicion mds ampliamente
aceptada establece que la prdctica artistica puede ser calificada como investigacion si su proposito
es aumentar nuestro conocimiento y comprension, llevando a cabo una investigacion original en y a
través de objetos artisticos y procesos creativos (Borgdorff, 2006, p. 27). Esto implica que la
investigacion artistica debe formular preguntas pertinentes en el contexto investigador y en el mundo
del arte, emplear métodos experimentales y hermenéuticos que articulen el conocimiento tacito
encarnado en obras y procesos artisticos, documentando y difundiendo sus resultados de manera
apropiada.
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La distincion tipol6gica propuesta por Frayling (1993) y su posterior reformulacién por
Borgdorff (2006; 2012) constituyen la iniciacion tedrica fundamental para legitimar la IA y el punto
de inicio para otras propuestas emergentes. En este sentido, la Investigacion Basada en Artes (IBA)
emerge a principios de los anos ochenta como respuesta conceptual, epistemoldgica y metodolégica
al giro narrativo ocurrido en las Ciencias Sociales, permitiendo incorporar métodos y procesos
creativos artisticos para producir conocimiento (Piccini, 2012). Como seiiala McNiff (1998), figura
clave en la articulacion de esta nocion, la IBA se sostiene en la comprension de que no se puede
definir su resultado de manera anticipada, pues su planificacién se basa en la incorporacion de
experimentos que surgen durante el desarrollo, incluso contra la voluntad del investigador. Este modo
de produccién de conocimiento no persigue certezas sino el realce de perspectivas, la sefalizacion de
matices y la configuracion de lugares no explorados. Para Barone y Eisner (2006), la IBA constituye
un tipo de investigacion cualitativa que utiliza procedimientos artisticos —literarios, visuales y
performativos— para desvelar aspectos de la experiencia que permanecen invisibles en otros tipos de
investigacion, mientras que Mullen (2003) destaca que fortalece la dimension participante del
investigador al utilizar formas emocionales y cognitivas de producir conocimiento.

Los tres pilares bdsicos de la IBA —perspectiva literaria, visual y performativa— constituyen
modos diferenciados de abordar la experiencia investigativa (Barone & Eisner, 2006; Hernandez,
2008). La perspectiva literaria concibe la escritura —narrativa, poética o ficcional— como forma
legitima de indagacién y produccién de conocimiento. Su foco estd en la experiencia, la subjetividad
y la imaginacién, mds que en la objetividad del dato. Busca transmitir comprension sensible y
emocional donde el relato se vuelve método, andlisis y obra a la vez. LLa perspectiva visual o artistica
incorpora metodologias como la autoetnografia y la a/r/tografia para tensionar la separacién entre
quien investiga y la imagen/texto como productoras de sentido, priorizando lo sensorial, lo material y
lo simbdlico como formas de pensamiento. En ella, ver, hacer y conocer se entrelazan en un mismo
gesto investigativo. La perspectiva performativa, centrada en la practica y la accién artistica desde los
estudios performativos, ha sentado las bases de las discusiones sobre la préctica artistica como
investigacion, poniendo el foco en la dimensién procesual sin distinciones jerdrquicas entre
investigacion y practica. Las preguntas de investigacion en la IBA conforman un aparato movilizador
que experimenta transformaciones producto de una constante retroalimentacién con las cualidades del
proceso.
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En el contexto hispanohablante y de la investigacion educativa, la obra de Herndndez (2006;
2008) emerge como una clave de referencia que adopta, aclara y difunde este modelo tripartito.
Mientras Borgdorff desarrolla su conceptualizacion desde la préctica artistica situada en escuelas de
arte y conservatorios europeos, Herndndez traslada y adapta estas ideas al campo de la investigacion
educativa, especificamente en el contexto de la educacion artistica y los estudios de las artes visuales.

Su contribucién ha sido determinante para hacer accesible y operativa la investigacion artistica
en universidades, particularmente en Espafa y América Latina. Herndndez (2008) cuestiona las
formas hegemonicas de investigacion centradas en la aplicacion de procedimientos que hacen hablar a
la realidad, abriendo espacios para formas alternativas de produccion de conocimiento. La IBA
vincula la investigacion y las artes desde una doble relacion fundamental, por un lado, una dimension
epistemoldgica-metodolégica que cuestiona las formas hegemoénicas de investigacion positivista,
proponiendo que la experiencia artistica constituye una forma legitima y genuina de conocimiento
siguiendo la tradicion deweyiana (Dewey, 1934); por otro lado, una dimension representacional que
utiliza procedimientos artisticos —literarios, visuales, performativos— para dar cuenta de los
fenémenos y experiencias investigadas como formas auténomas de produccion de sentido.

El debate sobre la generacion de conocimiento en la investigacion artistica

El debate sobre la generacion de conocimiento en la investigacién artistica y como se diferencia
de otras formas de saber académico constituye uno de los nicleos teéricos mds complejos del campo.
Borgdorff (2012) desarrolla una comprension de como la préctica artistica produce y encarna
conocimiento, construyendo su andlisis a partir de distinciones filoséficas fundamentales que
cuestionan la primacia del conocimiento proposicional en la academia occidental. En primer lugar,
retoma la distincion cldsica de Ryle (1949) entre conocimiento proposicional saber qué y
conocimiento procedimental saber cémo, pero la expande y la ubica especificamente en el contexto
artistico. El conocimiento proposicional es el saber tedrico, declarativo y verbalizable, el tipo de
conocimiento que tradicionalmente ha dominado la universidad. El conocimiento procedimental, por
contraste, es el saber prictico encarnado en habilidades, competencias y destrezas que se manifiestan
en el hacer. Este tipo de conocimiento, siguiendo a Polanyi (1967), es en gran medida ticito porque
de alguna manera sabemos mads de lo que podemos decir. Esta dimension del conocimiento encarnado
se fundamenta en la fenomenologia de Merleau-Ponty (1962), quien argumenta que el cuerpo no es
un mero vehiculo del conocimiento sino su condicion de posibilidad, es decir, conocemos el mundo
mediante nuestra corporalidad, a través de un saber pre-reflexivo que precisamente precede y
fundamenta toda conceptualizacion abstracta.
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Lo crucial para Borgdorff (2012) es que el conocimiento artistico no se reduce a ninguno de
estos dos tipos, sino que constituye una forma especifica que los integra y los trasciende. La practica
artistica genera un conocimiento que es simultdneamente material y conceptual, sensible e inteligible,
performativo y reflexivo, configurando un saber que estd situado, dependiendo del contexto
especifico de produccién, de forma encarnado, es decir, reside en cuerpos, gestos, percepciones y se
actualiza en la accion creativa misma. Anteriormente, Schon (1998) ya habia iniciado esta perspectiva
al introducir el concepto de conocimiento en accién, aquel saber ticito, implicito y situado que los
profesionales ponen en juego espontdneamente al resolver problemas en la prictica, ajustando y
tomando decisiones mientras actian, sin necesariamente poder formular ese conocimiento de manera
tedrica o verbal.

Esta capacidad, esencial para contextos complejos e inciertos, se potencia a través de la reflexion
tanto en la accion como sobre la accion, dando lugar a un aprendizaje auténtico y continuo basado en
la experiencia concreta y la revision critica de la propia préctica. Carter (2004) profundiza esta
dimension material mediante el concepto de pensamiento material (material thinking), entendido
como una forma de conocimiento que surge de la interaccion directa y creativa entre el artista y los
materiales en el proceso de produccién artistica, donde la experimentacion, la manipulacion y la
respuesta a las cualidades propias del material no son solo medios para alcanzar una idea
preconcebida sino agentes activos que co-construyen sentido y conocimiento junto con el propio
sujeto creador. El pensamiento material implica que las obras de arte se desarrollan
colaborativamente entre intenciones humanas y posibilidades, sugerencias o resistencias de los
materiales, de modo que la légica de la practica artistica reside en ese didlogo dindmico y
performativo entre accién y materia, expandiendo el campo epistemologico mds alld del
razonamiento verbal o conceptual hacia saberes incorporados, tacitos y situados en la experiencia
corporal y sensorial.

Borgdorff (2012) propone ademds lo que denomina una metafisica del arte después de su caida,
una metafisica naturalizada, pos-hegeliana, que busca acceder al sentido inherente de las précticas
artisticas. Especificamente, articula sus reflexiones sobre la epistemologia y la metafisica de la
investigacion artistica a partir de los marcos del realismo, el no-conceptualismo y la contingencia. La
primera, el realismo, hace referencia a que la investigacién artistica concierne y afecta los
fundamentos de nuestra percepcién, nuestra comprensién y nuestra relacion con el mundo y otras
personas, no como reflejo pasivo de una realidad externa sino como participacién activa en la
configuraciéon de realidades mediante la experiencia estética y sensible. La segunda, el no-
conceptualismo, implica que la investigacion artistica es pensamiento material, la articulacién de
conocimiento y experiencia no-proposicional encarnados en obras de arte y procesos creativos,
operando mediante registros sensibles, afectivos y materiales que no se dejan reducir completamente
a formulaciones verbales o conceptuales.
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Eisner (1998) anticipa estas ideas al argumentar que las diferentes formas simbdlicas generan
formas distintivas de conocimiento que no son intercambiables ni traducibles entre si, es decir, el
conocimiento artistico no es una version menos rigurosa del conocimiento cientifico, sino una forma
cualitativamente diferente de comprender y representar la experiencia humana. La tercera, la
contingencia, alude a que la investigacion artistica implica procesos y saberes que surgen en contextos
especificos, son situados y abiertos a la transformacion, en cierta medida, las respuestas artisticas no
son universales ni necesarias, sino que dependen de circunstancias concretas, de encuentros y de la
indeterminacion inherente a la creacion. McNiff (1998) sostiene que la esencia de la investigacion
artistica radica precisamente en esta apertura a lo imprevisto, donde el conocimiento emerge
mediante experimentacién que frecuentemente contradice las intenciones iniciales del investigador,
revelando dimensiones de la experiencia que ningtin protocolo predefinido podria capturar.

Un aspecto fundamental de la propuesta de Borgdorff (2012) es su defensa de formas no-
discursivas de presentacion del conocimiento artistico, argumentando que la documentaciéon y
difusion de la investigacion artistica no puede limitarse a textos académicos tradicionales. Propone el
concepto de exposicion, es decir, a través de una presentacion que no representa exclusivamente de
forma escrita el conocimiento artistico sino que lo presenta mediante la articulacién de materiales
artisticos, procesos documentados y reflexiones que operan en miltiples registros —visual, sonoro,
textual, performativo—. Esto no significa abandonar el discurso verbal, sino complementarlo con
formas hibridas de presentacion donde el conocimiento encarnado en la préctica artistica pueda
manifestarse sin ser completamente traducido a lenguaje proposicional. Como sefala Borgdorff, bajo
la mirada reflexiva del pensamiento, el objeto artistico mismo comienza a hablar.

Esta perspectiva multimodal es adoptada explicitamente por plataformas como el Journal for
Artistic Research (JAR)? y el Research Catalog (RC)3. JAR utiliza el formato de exposicién como
nidcleo de su sistema de publicacion, permitiendo a los investigadores combinar texto, imdgenes,
audio, video y documentacion de procesos en entornos web expandibles, lo que desafia el predominio
del formato escrito tradicional y permite presentar la investigacion artistica en toda su complejidad
material y sensorial. E1 RC, por su parte, es el entorno digital disefiado para albergar, construir y
compartir estas exposiciones multimodales, funcionando como una infraestructura abierta en la que
artistas-investigadores pueden disefar, presentar y difundir investigaciones a través de métodos
visuales, sonoros y performativos, favoreciendo asi la innovacion formal y la apertura epistémica
propia de la investigacion en artes.

2 https://www.jar-online.net/
3 https://www.researchcatalogue.net/
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El conocimiento producido en la investigacion artistica configura una constelacién compleja y
dindmica, donde se entrelazan diversas dimensiones que coexisten en permanente didlogo. Por una
parte, las dimensiones proposicionales abarcan las reflexiones tedricas, las contextualizaciones y las
interpretaciones que otorgan sentido conceptual a la prictica; junto a ellas, las dimensiones
procedimentales se expresan en las habilidades, técnicas y saberes-hacer que sostienen el proceso
creativo y lo vinculan con la experiencia material del oficio. A este entramado se suman las
dimensiones tdcitas, aquellas que emergen desde la intuicion, la sensibilidad y el conocimiento
corporizado que no siempre puede ser traducido al lenguaje discursivo. En estrecha relacion, las
dimensiones performativas revelan el saber que acontece en el mismo acto de crear o interpretar,
donde el pensamiento se encarna en la accion. Finalmente, las dimensiones materiales inscriben ese
conocimiento en la obra misma, en su textura, su forma y su presencia sensible. Esta comprension
amplia los horizontes epistémicos mds alld de la hegemonia del lenguaje discursivo y la
conceptualizacion verbal, reconociendo que el cuerpo, la materia y la experiencia sensible
constituyen fuentes genuinas de produccién de sentido y transformacién de realidades (Bardet, 2023;
Bejarano-Coca, 2024; Borgdorff, 2012; Crespo-Martin, 2024; L.6pez-Cano, 2024; Rose, 2024)

Tensiones entre investigacion artistica y paradigma cientifico-positivista

La integracion de la investigacion artistica en las estructuras universitarias ocurre en un contexto
donde el paradigma cientifico-positivista mantiene una posicion hegemoénica en la definicién de lo
que constituye conocimiento reconocido como vdlido. La tradicion dualista que ha marcado el
pensamiento occidental durante casi tres siglos ha establecido una separacion entre objeto observado
y sujeto observador, asumiendo que sélo un observador ajeno al fendmeno analizado puede ser
neutral (Bejarano-Coca, 2024). Esta perspectiva positivista, fundamentada en la idea de no admitir
como vdlidos otros conocimientos mds alla de aquellos que proceden de la experiencia observable y
verificable empiricamente (Herndndez, 2006; Bejarano-Coca, 2024), contradice la naturaleza
intrinsecamente reflexiva y subjetiva de la practica artistica. El cdnon epistémico basado en la
objetividad, la replicabilidad y la verificabilidad, propio del método cientifico, se torna problemdtico
cuando se extrapola a dmbitos como el arte, cuya fuerza ontolégica radica en su irreductibilidad, su
singularidad contextual y su potencialidad interpretativa.

No obstante, el propio paradigma cientifico ha sido objeto de profundos cuestionamientos. El
giro narrativo en las ciencias sociales marcé una ruptura decisiva con el modelo clasico y con las
concepciones objetivistas heredadas del positivismo. Surgido en la década de 1980, en el contexto de
la llamada crisis de la representacion, supuso el reconocimiento de que la realidad social no puede
conocerse mediante la observacion neutral ni la verificacion empirica, sino a través de la
comprension de los significados que los sujetos otorgan a sus experiencias (Herndndez, 2008; Bruner,
1991; Connelly & Clandinin, 1995).

@IOES) 126



MARCELLO CHIUMINATTO ORREGO
INVESTIGACION ARTISTICA: COORDENADAS PARA REPENSAR LA
PRODUCCION DE CONOCIMIENTO EN LA UNIVERSIDAD

_esm_-_em— e

Como senala Bruner (1991), el conocimiento humano trasciende la concepcion de operar en
clave légica y demostrativa, sino también narrativa, en tanto forma simbdlica que articula las
experiencias y dota de coherencia a la vida. Este desplazamiento epistemolégico transformé el papel
del investigador, ya no como observador externo, sino como narrador participante, cuya subjetividad,
emociones y perspectiva situada constituyen parte legitima del proceso de conocimiento (Clandinin
& Connelly, 1995).

El giro narrativo trasladé la atencion de la explicacion causal a la comprension hermenéutica,
reivindicando la narracidn, la biografia y el testimonio como formas validas de indagacion sobre lo
humano. En lugar de perseguir la verdad universal, la narrativa busca resonancia y sentido
compartido, siendo el relato una préctica interpretativa donde el significado se construye de manera
dialégica. Este énfasis en la experiencia vivida abrié paso a metodologias como la investigacion
biografico-narrativa, la autoetnografia y la investigacion performativa, que articulan reflexion y
accion a través del lenguaje estético y corporal. En el dmbito educativo y artistico, ello derivo en la
Investigacion Basada en las Artes (IBA), de la cual ya hemos hablado.

Estas metodologias asumen que los componentes sensible y emocional no son elementos
periféricos o residuales de la investigacion, sino que se integran como factores fundacionales de la
experiencia artistica entendida como indagacion. Como sostiene Contreras (2013), el cuerpo,
tradicionalmente relegado al rol de objeto de estudio, se erige como agente cognoscitivo y productor
de sentido, desplazando la hegemonia del discurso verbal y racional. En esta linea, Hans Borgdorff
(2012) argumenta que la prictica artistica encarna un conocimiento situado y tdcito —no
proposicional ni discursivo— que puede ser mostrado y articulado a través de la experimentacion y la
interpretacion, en lugar de limitarse a la descripcion lingiiistica. Este conocimiento tdcito, descrito
por Polanyi (1967) y retomado por Niedderer (2007), constituye la base de la singularidad epistémica
de la investigacion artistica, un saber que habita en la practica, emerge en la accién y se comunica en
la experiencia sensible. En consecuencia, los métodos artisticos transforman los materiales, gestos y
situaciones en formas de pensamiento, revelando que lo sensible y lo cognitivo son dimensiones
indisociables de un mismo proceso de conocimiento.

En este punto, el pensamiento de Marie Bardet (2012; 2018; 2023) constituye una de las
exploraciones mads destacadas sobre el cuerpo como acontecimiento y lugar de conocimiento en la
filosofia contempordnea. Sus escritos desarticulan el dualismo cartesiano que histéricamente redujo
el cuerpo a un objeto de observacién o a una superficie pasiva sobre la que actdan la razén y la
técnica. El cuerpo, se convierte en un nodo epistemoldgico, un territorio de pensamiento que es
vivido, articulado desde el gesto y el movimiento como fuerzas conceptuales. Sus inquietudes
emergen de preguntas que, con una atencioén especialmente situada en las proposiciones, buscan un
desplazamiento epistemoldgico:
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“yComo pensar menos sobre los cuerpos y mas desde, entre, con, contra ellos,
desde las irrupciones que provocan en los ordenes del pensar y en las maneras del
conocimiento? ;Como investigar menos sobre el arte y mas desde, entre, con y

contra las practicas artisticas contemporaneas? "'(Bardet, 2023)

En didlogo con la fenomenologia de Merleau-Ponty (1962) y con los estudios sobre el cuerpo de
Butler (2010), Bardet propone una filosofia que no piensa sobre el cuerpo, sino desde él, llevando la
nocién de pensamiento fisico mds alld de la metéfora, el gesto no expresa el concepto, sino que es
pensamiento en acto, una forma de saber que se despliega en la materialidad misma del cuerpo
danzante. Desde esta perspectiva, el cuerpo es simultineamente lugar de resistencia y de creacion.
Bardet transforma la danza e interroga las categorias del saber disciplinario moderno, basadas en la
estabilidad y el control. Su nocién de saber gestual desafia la separacion entre logos y movimiento,
mostrando que el conocimiento emerge en la friccion entre percepcién, afecto y relacién. El cuerpo
no transmite significados preexistentes sino que los produce a través de su practica, haciendo de cada
movimiento una operacion de pensamiento que desborda las gramaticas del lenguaje. EI movimiento
corporal se vuelve forma de insurreccion sensible y cognitiva pues la accién se piensa a si misma en
el acto de moverse. Asi, su filosofia del cuerpo no busca domesticar lo vivido en categorias tedricas
ni estetizarlo como representacion, sino habitarlo como un saber situado, feminizado y multiple,
capaz de pensar la diferencia sin abstraerla. Frente al cuerpo universal y abstracto del pensamiento
occidental, Bardet recupera la potencia del cuerpo vivido, interdependiente, relacional y politico,
donde cada gesto es un punto de individuacion en devenir, un umbral en el que pensar y moverse
coinciden (Bardet 2012; 2018).

La reflexion sobre la demarcacién conceptual entre practica artistica e investigacion artistica
constituye uno de los nucleos teéricos mds complejos de la epistemologia contemporédnea del arte.
Borgdorff (2006; 2012) plantea que la diferencia no reside en la naturaleza de la practica misma, sino
en su orientacion cognitiva ya que la préictica artistica se convierte en investigaciéon cuando asume la
tarea de ampliar el conocimiento y comprension del mundo a través de un estudio original realizado
en y mediante procesos creativos. Esta transformacion ocurre cuando el artista formula preguntas
pertinentes en el contexto académico y artistico, cuando los métodos experimentales y hermenéuticos
revelan un conocimiento tacito y encarnado y cuando los resultados del proceso se documentan y
difunden dentro de la comunidad investigadora. Sin embargo, este marco genera tensiones inevitables,
la exigencia discursiva de comunicabilidad puede diluir la densidad del gesto estético, amenazando la
autonomia del arte con una racionalizacidén excesiva (Benavente, 2020).
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Esta friccion se prolonga en el dmbito institucional y adquiere especial visibilidad en los
sistemas de evaluacion universitaria, las cuales han operado histéricamente sobre la base de métricas
que premian la replicabilidad y la eficiencia, categorias incompatibles con la naturaleza procesual,
experimental y situada de la investigacion artistica. En consecuencia, la legitimacion universitaria del
arte tiende a oscilar entre dos extremos, por una parte, su integracion acritica como disciplina
académica homologable a las ciencias, por otro lado, su reduccién a un objeto impropio de
generacion de conocimiento investigativo. Frente a esto, autores como Crespo-Martin (2024)
reconocen en las reformas impulsadas por la Coalition for Advancing Research Assessment (COARA,
2022) y la Declaration on Research Assessment (DORA, 2012) un horizonte alternativo para
transformar los sistemas de evaluacién académica. Ambas iniciativas internacionales promueven una
valoracién mads plural, basada en la revision cualitativa por pares y en el reconocimiento de la
diversidad de resultados, trayectorias y contextos de investigacion. Estas propuestas, que rechazan la
dependencia de los indices de impacto y los rankings cuantitativos, abren la posibilidad de una
evaluacion mds justa, capaz de comprender la singularidad epistémica de la investigacion artistica
como un espacio de conocimiento no jerarquizado ni univoco.

En este contexto, la nocion de pluralismo metodolégico adquiere relevancia decisiva. Frente al
intento de subsumir la investigacion artistica bajo modelos cientificos estdndar, Borgdorff (2012)
reivindica un enfoque heterogéneo que articule diferentes fuentes y tradiciones del saber sin perder la
centralidad de la prictica artistica. En sintonia con esta idea, Contreras (2013) y Herndndez (2008)
sostienen que ciertas preguntas ontolégicas y perceptivas solo pueden ser respondidas mediante la
practica misma, en el despliegue performativo y sensible del cuerpo creador. Desde la perspectiva de
Le Breton (2002; 2007), el cuerpo se constituye como un territorio fundamental donde confluyen y se
reconfiguran las marcas simbdlicas, sociales y experiencias de la existencia humana, sin que pueda
ser jamds reducido enteramente a las categorias, normatividades o representaciones que pretenden
definirlo. La experiencia corporal, tanto en su dimension individual como colectiva, preserva siempre
un espacio de vitalidad y singularidad irreductible que escapa a la captura total del discurso,
expresando asi la creatividad, la identidad y el placer mds alld de cualquier traduccién o apropiacion
totalizadora por la cultura o el lenguaje.

En esta direccion, la filosofia del cuerpo y la danza de Marie Bardet (2012) releva la discusion al
proponer que pensar y moverse no son operaciones separadas, sino correlatos de una misma fuerza
epistemoldgica. En este sentido, el gesto piensa y el pensamiento, en tanto encarnado, se mueve. Si la
préctica artistica se vuelve investigacion cuando su hacer se interroga a si mismo, el cuerpo —al igual
que la obra— se convierte en una forma de pensamiento que excede toda traduccion.
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Dimension politica y proyecto descolonizador del conocimiento

La investigacion artistica representa, ante todo, un proyecto politico que desafia y reformula la
vision dominante sobre la investigacion, integrando propuestas metodolégicas y epistemoldgicas
renovadas. Kershaw y otros (2011) enfatizan que la prictica como investigacion genera interrogantes
profundos que transforman los fundamentos mismos de los paradigmas tradicionales del
conocimiento. Esta perspectiva politico-metodolégica permite avanzar en la critica a la colonizacién
de la mirada objetivante tipicamente cientifica que ha primado en las universidades. Siguiendo a
Foucault (2002), la practica como investigacion constituye una anti-disciplina que pone en juego las
distinciones, calificaciones y normativas del disciplinamiento epistémico eurocéntrico imperante. El
disciplinamiento de los saberes implica la normalizacion, distribucion y jerarquizacion del
conocimiento, lo que redunda en el control de la produccion de discurso. Bajo esta perspectiva, la
practica artistica como investigacion desestabiliza una de las fronteras mas férreas de la academia
vinculada con la division entre conocimiento intelectual y saber practico, entre razén y sensibilidad,
entre mente y cuerpo (Contreras, 2013).

En el contexto latinoamericano, la dimension politica de la investigacion artistica adquiere
particular relevancia al articularse con el pensamiento decolonial. Como sefala Dussel (2000; 2020),
la colonizacién y expansion europeas son bdsicas para entender como surgieron las principales
instituciones modernas, incluyendo la ciencia y el arte tal como los conocemos. La colonialidad del
saber (Lander, 2000) se refiere a la imposiciéon de una episteme eurocéntrica como unica forma
vélida de conocimiento, descalificando y subordinando otros saberes. Esta colonialidad opera
mediante su integracion subordinada en jerarquias epistémicas donde lo cientifico, racional, objetivo
y universal son consideradas formas superiores del saber, mientras desplazan lo artistico, sensible,
subjetivo y local a posiciones marginales. Por ejemplo, la herencia precolombina en América Latina
ha permitido otro tipo de relacion con los saberes del cuerpo, distinta a la estricta division cartesiana.
Sin embargo, la academia ha erosionado ese patrimonio intangible al asimilar de manera acritica las
estructuras epistemoldgicas hegemonicas de procedencia eurocéntrica-occidental. La investigacion
artistica, desde esta perspectiva, puede constituir un espacio de resistencia epistémica y recuperacion
de formas de saber que la modernidad colonial intent6é suprimir (Contreras, 2013).

Un aspecto decisivo de la dimension politica de la investigacion artistica es su defensa de la
autonomia de la sensibilidad. Como argumenta Celedon (2020), la investigacién artistica habita esa
forma de conocimiento que tiene que ver con una autonomia en su propia construccion y decision
sobre sus formas de asociacion. La actividad artistica opera como forma de resistencia epistemolégica
frente a los sistemas cerrados de significacion. Como sefiala Celedon (2020):
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“Tiene que ver con la importancia de la actividad artistica en el discernimiento de una
experiencia, la del conocimiento, que resiste asi por instinto a la decodificacion
generalizada de los acontecimientos en puntos-sujetos, yoes, lenguajes cerrados que se
retroalimentar precisamente transformando los acontecimientos en derivados de su

propia lengua” (p. 31).

Se trata entonces de un espacio donde el conocimiento emerge del encuentro con una
realidad que no se deja capturar completamente por los aparatos de codificacion disponibles.
Desde la perspectiva del conocimiento situado (Haraway, 1988), la investigacion artistica se aleja
de la aspiracion de producir verdades universales, descontextualizadas y objetivas que
tradicionalmente han caracterizado las epistemologias cientificas occidentales, lo que Haraway
(1988) llamo el truco de Dios o God trick, esa ilusion de un saber visto desde ninguna parte, sin
cuerpo, sin historia ni intereses situados que pretende ser neutral y objetivo, pero que en realidad
oculta los lugares de enunciacion, las relaciones de poder y las posiciones de privilegio desde las
cuales se produce el conocimiento. En contraste, la investigacién artistica reivindica la
conciencia de su posicion y su parcialidad permitiendo saberes que reconocen su arraigo en
practicas, cuerpos y contextos especificos, asumiendo que todo conocimiento artistico es
necesariamente situado, corporeizado y vinculado a la experiencia concreta de quienes lo
generan. Asi, en la practica artistica como investigacion, emerge una forma de encontrar, hacer
visible y compartir verdades parciales, criticas y encarnadas, mostrando que la corporalidad y la
subjetividad son condiciones que favorecen un conocimiento relevante y transformador.

La dimension politica de la investigacion artistica se expresa también en su potencial de
compromiso social y transformacion de realidades. Garces (2013) habla de un giro desde la
intervencion hacia la implicacioén, en la cual el artista abandona la concepcion de experto
externo sobre una realidad objetivada y ajena, para implicarse reflexiva y afectivamente en
procesos colectivos de transformacion donde investigador y comunidad se convierten en co-
productores de conocimiento. Esta implicacion significa abandonar la asepsia epistemologica
del laboratorio y el escritorio para habitar las condiciones materiales, afectivas y politicas de los
contextos donde el conocimiento se produce. La investigacion artistica, desde esta perspectiva,
no busca generar conocimiento sobre comunidades o realidades sociales como si fueran objetos
de estudio pasivos, sino con ellas, reconociendo —en sintonia con Ranciére (2010) y el
espectador emancipado— la capacidad de participar activamente en procesos de produccion de
sentido y transformacion social.
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En contra del modelo que concibe al publico como pasivo, Ranciere sostiene que la

emancipacion comienza cuando se desestabiliza la oposicion entre mirar, conocer y actuar, de modo

que ver se entiende ya como interpretar y el espectador se transforma en co-creador de sentido. Este

movimiento epistemoldgico hacia la implicaciéon representa una forma de resistencia frente a la

colonialidad del saber que histéricamente ha concentrado el conocimiento en las élites académicas,
abriendo caminos hacia epistemologias mds horizontales, situadas y emancipadoras.

Analisis de la obra Ozu’s Dream: improvisacion relacional y performance

Ozu’s Dream® es una obra de improvisacién musical registrada en formato audiovisual por el
saxofonista londinense radicado en Berlin Simon Rose, la cual es descrita en el libro Relational
Improvisation. Music, Dance and Contemporary Art (Rose 2024). La pieza se sitta en el contexto de
la residencia artistica Uncool en Poschiavo, en los Alpes suizos (2017), bajo la curaduria de Cornelia
Miiller. El paisaje alpino —montanas, lagos, bosques, nieve, aves, rios— no solo constituye el
escenario visual y sonoro de la pieza, sino que se configura como condicién material y, al mismo
tiempo, epistemoldgica de la improvisacion situada. Rose llega a la residencia con la lectura reciente
de Gaia de Lovelock (2016) y vincula explicitamente sus procesos improvisatorios con nociones de
autopoiesis, retroalimentacion, ecologia y sistemas vivos, de modo que la préictica musical
improvisatoria se concibe como un modo de pensar y experimentar esas ideas en el contexto del
paisaje antes sefialado.

Durante la residencia y en compania de Cornelia Miiller, Rose explora diversos espacios
acusticos (lagos, bosques, cuevas, nieve, valles) improvisando con saxofon alto acompanado de una
cdmara de video y tripode para el registro audiovisual. En esos espacios de registro y
experimentacion el musico trabaja principalmente con técnicas extendidas orientadas a la idea de
fundir el saxof6n con el paisaje sonoro —viento, aves, cursos de agua— y a producir una sonoridad
instrumental que, en lugar de imponerse sobre el entorno, se inscriba en un régimen dialégico con €L
En este contexto, Ozu’s Dream aparece para el propio Rose como una anomalia dentro del conjunto
de registros realizados en Poschiavo durante la residencia. Especificamente en esa toma decide
abandonar las técnicas extendidas y tocar en el registro regular del instrumento, con alturas mads
convencionales, configurando una suerte de lamento que asume abiertamente su condicion de musica
antes que la de mera integracion textural con el entorno (Rose, 2024):

* Ozu’s Dream’ (2017) Simon Rose alto saxophone. https://vimeo.com/402306700
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“Ozu’s Dream es diferente; se presenta como una performance tanto dentro como para
el entorno. Es un lamento. Sin complejos, trabaja con la estructura y las connotaciones
de la musica, en lugar de buscar subsumir el sonido del contralto. Si bien las demas
piezas son interesantes como estudios o bocetos, la cualidad performativa de Ozu’s

Dream dentro de este contexto es mas completa” (p. 22).

Bajo la misma mirada, Rose identifica en el caracter lirico del sonido del saxofon alto
resonancias de saxofonistas de Oriente (Kang Tae Hwan, Kaoru Abe) y, en menor medida, del
saxofonista de Free Jazz Ornette Coleman, inscribiendo asi la pieza en historias sonoras
especificas y en la genealogia del free jazz y la improvisacion libre. Aflos mas tarde, Rose vuelve
a revisar el video y lo vincula con el cine de Yasujiro Ozu. El encuadre fijo, ligeramente bajo y
con el intérprete desplazado hacia un lado del plano remite al tatami shot del director japonés.
La combinacién de ese encuadre, el bosque, la acustica del lugar y el lamento del saxofén
conforman, segun el propio Rose, un homenaje melancolico y ambiental.

Ozu’s Dream y conocimiento situado

La lectura de Ozu’s Dream a partir de la propuesta de Donna Haraway permite pensar la
pieza como una sintesis particularmente fértil de conocimiento situado. En este marco, la obra
puede entenderse como una escena en la que multiples dimensiones de esa situacionalidad se
vuelven explicitas a través de la improvisacion, el entorno y el dispositivo audiovisual. En primer
lugar, la pieza se entrelaza por una situacion ecologica y geografica irreductible.

O:zu’s Dream no puede pensarse al margen del entorno especifico de Poschiavo. La altitud,
la acustica del bosque, la presencia de nieve, los sonidos del agua, los animales y la luz
configuran algo mas complejo que un simple escenario sobre el cual emerge la figura del
saxofonista. Se construye, mas bien, una ecologia de relaciones que condiciona qué es posible
tocar, escuchar y registrar. El propio Rose concibe este entorno como un sistema complejo,
influido por su lectura de Lovelock. En cierta medida emerge desde la residencia una
oportunidad para pensar mediante la practica musical improvisada la interrelacion entre el
cuerpo, los materiales y el ambiente. El conocimiento que se produce en la pieza esta, por tanto,
anclado en una geografia concreta y en una ecologia sonora especifica, lejos de cualquier
pretension de universalidad abstracta.
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A ello se suma una dimension biografica y técnica igualmente situada. Rose llega a Poschiavo
con una larga trayectoria en la improvisacion libre, en la que el saxofén alto ha sido objeto de una
exploracion sistemdtica de técnicas extendidas, nutrida por el jazz, el free y diversas musicas
tradicionales. La decision de tocar de forma tradicional en Ozu’s Dream —es decir, de abandonar
momentdneamente las técnicas extendidas para concentrarse en un registro mas convencional, casi
elegiaco— no constituye un retorno inocente a un origen neutro del instrumento. Antes bien, se trata
del efecto de una historia encarnada en el cuerpo y en la memoria técnica del improvisador donde la
anomalia que Rose percibe en la pieza es un giro situado dentro de su propio archivo de habitos,
expectativas y huellas sonoras acumuladas. La improvisacion, en este caso, materializa un
desplazamiento interno en su biografia musical y corporal. La situacionalidad de la obra incluye
también un plano medidtico y tecnoldgico que resulta central, Ozu’s Dream existe como video alojado
en plataformas digitales y es a través del reencuentro de Rose con ese registro, tres afios después de la
residencia, que la pieza adquiere su nombre y es analizado por el autor. Es decir, el conocimiento no
se agota en el momento efimero de la improvisacion y registro, sino que se prolonga en el proceso de
re—visionado, de andlisis y de escritura que el propio Rose emprende. El encuadre, la estabilidad de la
camara, el campo sonoro del bosque y las condiciones de reproduccion en pantalla participan de la
construccién del sentido. La obra no ofrece, por tanto, una imagen transparente de un acto musical
puro, sino una escena mediada que integra de manera constitutiva la tecnologia y los materiales como
parte del conocimiento que se produce.

Desde esta perspectiva, Ozu’s Dream se conforma como un nodo epistémico decolonial
precisamente porque renuncia a hablar desde cualquier forma de universalidad eurocéntrica
desimplicada. La pieza expone un punto de vista encarnado —el de un saxofonista especifico, en un
bosque especifico, enmarcado por un dispositivo visual concreto— vy, al hacerlo, abre la posibilidad
de pensar la improvisacion como una epistemologia situada.

Lo que se investiga alli no es un lenguaje musical abstracto, sino la manera en que cuerpo,
entorno, biografia, tecnologia, ecologia y naturaleza se enlazan en un acontecimiento sonoro
particular, cuyas resonancias tedricas solo pueden comprenderse si se asume, como propone Haraway,
que todo saber es inseparable del lugar y de las condiciones desde las que se enuncia.
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Ozu’s Dream: una lectura desde el cuerpo

La mirada de Ozu’s Dream desde la propuesta de Marie Bardet permite reinscribir la
improvisacion de Rose en una ontologia del cuerpo que piensa en y con el movimiento. La
experiencia de la residencia en Poschiavo aparece, en primer término, como una préictica peripatética
de itinerancia en la que el cuerpo del improvisador piensa en y a través del desplazamiento. Caminar
con el saxofén, la cdmara y el tripode por distintos puntos del valle, explorar relieves y acusticas,
buscar ubicaciones posibles para tocar y registrar, constituye ya una forma de indagacién corporal del
entorno. Antes de cualquier discurso sobre el paisaje, hay un cuerpo que mide pendientes y texturas
del suelo, registra cambios de temperatura, calibra alturas de sonido y densidad del aire. Ese caminar,
en el sentido que propone Bardet, es ya una forma de pensamiento, en la que el cuerpo se constituye
en territorio de pensamiento vivido y articulado a través del gesto y el movimiento como fuerzas
conceptuales. En este sentido, la quietud relativa de la cdmara en el registro audiovisual acentia esta
dimension micro—coreogrifica. El encuadre, estdtico, con el intérprete ubicado hacia un lado del
plano, obliga al espectador experienciante a leer los detalles efimeros vinculados con variaciones de
postura, movimientos casi imperceptibles de manos y dedos, ligeras inclinaciones y gestos de
respiracion que se inscriben en, con, desde, entre, contra el cuerpo (Bardet, 2012; 2018; 2023).

Desde esta perspectiva, es posible sugerir que la pieza desplaza la centralidad de la gran
coreografia visible —no hay desplazamientos amplios en el espacio— hacia una coreografia minima,
respiratoria, donde el pensar se localiza en la manera en que el cuerpo se verticaliza, se flexiona
apenas, escucha con la espalda, ajusta la embocadura y la presiéon de aire en funcion de lo que la
acustica devuelve. La cdmara fija actda como un dispositivo que intensifica la legibilidad de estos
micro—movimientos y, con ello, la inteligibilidad del cuerpo como lugar de pensamiento en acto.

En este marco, la improvisacion se revela como una forma de co-moverse con el entorno. El
sonido del saxof6n provoca respuestas en el bosque —reverberaciones, ecos, sombras sonoras que se
superponen a los sonidos ambientales— y esas respuestas, a su vez, modifican el modo de tocar,
orientando decisiones de dindmica, registro o duracion.

La circularidad cuerpo—instrumento—ambiente—cuerpo configura un bucle de retroalimentacion
en el que el gesto corporal no solo produce sonido, sino que es a la vez producido por las condiciones
materiales y acusticas del lugar. Esta concepcion se aproxima a la idea de la practica como tejido de
relaciones corporizadas que algunos autores, como Contreras (2013), identifican como un giro hacia
las précticas donde el conocimiento y el significado no se encuentran fuera de las acciones, sino que
se generan en y por las pricticas encarnadas.
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El espectador emancipado en Ozu’s Dream

La nocion de espectador emancipado formulada por Jacques Ranciere (2010) ofrece un marco
particularmente fértil para interpretar la configuracion de la mirada en Ozu’s Dream. Frente a la
figura del espectador pasivo, entendido como receptor de un mensaje ya codificado por el artista,
Ranciere propone pensar al espectador como alguien que traduce, compara y re-narra lo que ve y
escucha, activando sus propias redes de experiencia y conocimiento.

En Ozu’s Dream, la distribucion de lugares entre intérprete, publico y entorno resulta
especialmente significativa. Rose senala que, en el momento de la grabacidn, la tUnica espectadora
presente es Cornelia Miiller. Sin embargo, el hecho de que la performance sea registrada en video
produce de inmediato una segunda figura espectatorial, diferida e indeterminada, constituida por
quienes verdn la obra posteriormente en una plataforma digital. Esta dualidad rompe con el modelo
de concierto tradicional y desplaza la performance hacia una escena expandida en la que una parte
sustantiva del sentido no se conforma en el aqui y ahora de la interpretacion, sino en la sucesion de
visionados posteriores. El acontecimiento improvisatorio se prolonga asi en una temporalidad abierta,
donde cada espectador virtual reconstituye la pieza desde su propio contexto de recepcion.

En el contexto de la performance que Rose explora en Poschiavo, el bosque, el valle y las
diversas superficies reflectantes no operan tnicamente como decorado o marco para la accion
humana del intérprete, sino también como co—espectadores y, simultdneamente, como co—productores
de la obra. Absorben, devuelven y transforman el sonido del saxofén, generando un entramado de
resonancias en el que de alguna manera el entorno responde y esa respuesta incide en las decisiones
improvisatorias del intérprete. Los publicos, comparten de este modo la tarea de escuchar con un
entorno que también oye y modifica la obra, lo que desplaza la experiencia estética desde una
relacion binaria artista—publico hacia una constelacion mas amplia y compleja de agentes sensibles.

Ozu’s Dream introduce una dimensién de auto—espectatorialidad que refuerza este
desplazamiento. Cuando Rose revisa el registro tres afos después y decide nombrar la pieza Ozu’s
Dream, se convierte él mismo en espectador de su prictica, re-significando el archivo y re-
insertdndolo en un marco conceptual mds amplio.

Este ejercicio coincide con la idea de que el investigador, cuando analiza su propia practica,
explicita lo que antes operaba de forma técita. Es decir, cuando Rose analiza su propia interpretacion,
la convierte en una fuente de conocimiento y ya no la contempla tinicamente como objeto estético. En
este gesto, el musico deja de ocupar exclusivamente el lugar de quien crea para compartir con los
publicos la tarea de interpretar, sentir y aprender de la obra, situando al espectador y al artista como
sujetos experienciantes.
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La ausencia de una dramaturgia visual que prescriba jerarquias de atencion, la coexistencia
de cuerpo, instrumento y paisaje en un mismo plano y la circulacion digital de la obra abren un
espacio hermenéutico en el que cada recepcion despliega nuevas constelaciones entre sonido, imagen,
entorno y memoria. En este marco, la improvisacion opera simultineamente como procedimiento
artistico y como método de indagacion, articulando experiencia, registro, reflexion y escritura dentro
de un dispositivo de investigacion—creacion. En ese cruce, Ozu’s Dream se constituye como un
laboratorio donde Rose ensaya una concepcion de la improvisacién musical que la re-afirma como
forma de conocimiento relacional, ecoldgico y situado, plenamente concordante con las discusiones
contemporaneas sobre la Practica Artistica como Investigacion.

Reflexiones finales

Este escrito examina, en un primer momento, algunas de las discusiones que atraviesan la
investigacion artistica en su proceso de insercién académica, revelando que estamos ante un campo
epistémico que trasciende ampliamente los limites de las disciplinas artisticas. L.as preguntas
fundamentales que plantea la investigaciéon artistica involucran a la estructura misma del
conocimiento humano y a las relaciones de poder que determinan qué saberes son reconocidos como
viélidos en el espacio universitario. Lo que estd en juego va mds alld de la inclusion institucional de
las artes como prictica vinculada con la generacion de conocimiento, se trata de una profunda
transformacion de las coordenadas epistemolégicas y metodolégicas que han permanecido durante
muchos anos en el contexto de las universidades. Como he argumentado a través de los ejes temdticos
examinados y el andlisis de obra, la introduccién de formas no-discursivas de conocimiento
corporeizado, métodos no convencionales de investigaciéon y modos alternativos de documentar y
comunicar el saber alteran, amplian, enriquecen y desplazan nuestra concepcion misma de lo que
constituye la investigacion académica.

El recorrido por las tipologias de Frayling (1993) y Borgdorff (2006, 2012), asi como por la
Investigacion Basada en las Artes (IBA) y la Practica Artistica como Investigacién (PaR) ha
permitido establecer que la investigacion en las artes —donde la prictica artistica es simultineamente
método, proceso y resultado— constituye la modalidad mas desafiante y potencialmente
transformadora del campo.

Esta modalidad de investigacién debe erigirse sobre principios que trasciendan la mera
adaptacion de la préctica artistica a los protocolos cientificos convencionales. Por el contrario, su
objetivo es contribuir a la generacion de conocimientos ticitos, procedimentales y contemplativos que
operan mediante registros sensibles, afectivos y cinéticos, los cuales resultan muchas veces
irreductibles a la conceptualizacion escrita.
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La visibilizacién de estos saberes que tradicionalmente circulan de manera restringida e
implicita entre comunidades de prictica artistica representan un aporte democratico fundamental,
diluyendo relaciones de poder basadas en la posesion exclusiva del conocimiento y ampliando el
horizonte mds alld de la hegemonia eurocéntrica de la racionalidad discursiva y proposicional.

Las tensiones entre investigacion artistica y paradigma cientifico-positivista, lejos de constituir
obstaculos insalvables, revelan la necesidad urgente de un pluralismo metodolégico y epistemologico
en la universidad contempordnea. La teoria del conocimiento situado de Haraway, el giro narrativo en
las Ciencias Sociales, asi como la fenomenologia de la percepcion y del cuerpo de Merleau-Ponty y
Bardet convergen en mostrar que la separacion entre sujeto y objeto, entre razon y sensibilidad, entre
mente y cuerpo, constituye una dualidad epistemoldgica insostenible cuando se aborda la complejidad
de la experiencia humana. La investigacion artistica, al reivindicar la subjetividad, la corporalidad y
los saberes t4citos como epistemes legitimas, redefine el concepto de rigor académico proponiendo
una reflexividad sostenida que examina criticamente las propias posiciones, métodos y sentido del
conocimiento producido. Esto implica reconocer que la transformacién mutua entre investigador e
investigado constituye la esencia misma del proceso, por lo tanto, no es un sesgo a evitar, sino un
resultado inherente al desarrollo investigativo. Desde esta perspectiva, la interaccion es dialéctica y el
conocimiento es emergente, situado y procesual ya que el saber no es apropiado unilateralmente ni
extraido, sino generado en una red de intercambios, afectaciones y resignificaciones reciprocas
sensibles.

En este contexto, la investigacion artistica va mds alld de la idea de disputar un espacio de
validacion en la academia, proponiendo una relectura critica de las condiciones coloniales del saber.
Desde América Latina, se advierte que la institucionalizacién del arte en la universidad no puede
reproducir los modelos europeos sin cuestionar su matriz epistémica, entendiendo que el concepto de
investigacion artistica debe ser reinterpretado desde las précticas locales, territoriales y comunitarias.
En esta misma linea, las estructuras de legitimacién en la academia siguen replicando modelos
eurocéntricos que privilegian la objetividad desencarnada sobre los saberes situados y corporizados.
Como senalan Dussel (2000; 2020) y Lander (2000), la colonialidad del saber opera mediante la
imposicion de una episteme particular como forma universal, tnica y vélida de conocimiento,
descalificando y subalternizando otras formas de saber que no se ajustan a sus cdnones de
verificabilidad y replicabilidad.

Esta colonialidad epistémica no es un vestigio del pasado colonial sino una estructura vigente
que opera en los sistemas de evaluacion académica, en los criterios de lo que cuenta como
“investigacion de calidad”, en la exigencia de publicar en revistas indexadas tradicionales, en la
dependencia de marcos teéricos anglo-europeos como unicos referentes legitimos y en la
desvalorizacion sistemadtica de saberes que emergen desde las pricticas.
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Esta colonialidad epistémica no es un vestigio del pasado colonial sino una estructura vigente que
opera en los sistemas de evaluacién académica, en los criterios de lo que cuenta como “investigacion
de calidad”, en la exigencia de publicar en revistas indexadas tradicionales, en la dependencia de
marcos tedricos anglo-europeos como tunicos referentes legitimos y en la desvalorizacion sistematica
de saberes que emergen desde las practicas.

La investigacion artistica se traduce entonces en una epistemologia plural, abierta a los
conocimientos situados y a las experiencias encarnadas de creacion. En este marco, la investigacion-
creacién emerge como una forma de resistencia frente al capitalismo cognitivo y a la colonialidad de
los saberes reconfigurando las condiciones y posibilidad del pensamiento.

La lectura de Ozu’s Dream a través de diferentes enfoques analiticos permite entender la obra
como una escena en la que la improvisacion musical se inscribe en un sistema vivo de
interdependencias mds que en una relacién binaria entre sujeto y objeto. El bosque, la atmdsfera, las
superficies reflectantes, la temperatura y la acustica aparecen como parte de una red de
retroalimentaciones en la que el saxofonista es un componente mds del ecosistema. El flujo de aire
que atraviesa el cuerpo y el instrumento, la respuesta reverberante del entorno, la forma en que el
sonido modula la percepcién del paisaje y, a su vez, es modulado por €l, componen una pequena
ecologia en equilibrio dindmico. LLa obra puede leerse asi como un experimento en el que se hace
audible la co—produccion entre organismo y ambiente.

Desde esta perspectiva, Ozu’s Dream desplaza la idea de una naturaleza “exterior” frente a la
cual el artista se sitia como observador y productor de significado. Mds bien, el saxofonista aparece
como un agente inmerso en un conjunto de procesos que le preceden y le exceden. En este marco, la
obra invita a repensar la investigacion artistica como una practica capaz de hacer perceptible la
condicion planetaria de los procesos vitales. LLa improvisacion se vuelve un dispositivo para
experimentar la l6gica de autoorganizacion, interdependencia y co-responsabilidad en los que cada
gesto, cada sonido y cada eleccion de encuadre participan de una red mds amplia de efectos. Ozu’s
Dream no solo muestra un musico tocando en un bosque; “expone”, de manera sensible, como la
préctica artistica puede contribuir a pensar el mundo como un sistema vivo en el que conocer, sentir,
crear y habitar forman parte de la misma trama ecoldgica.

Finalmente, cabe sefalar que, si bien el presente articulo no ha abordado de manera sistematica
el andlisis de politicas institucionales ni la revisién de programas académicos especificos, resulta
posible constatar un creciente desarrollo de programas de pregrado y, especialmente, de posgrado que
incorporan la investigacion-creacién como eje formativo y epistemolégico. Este fenémeno,
observable en diversos contextos universitarios, da cuenta de una progresiva consolidacion del
campo, tanto a nivel pedagdgico como institucional y sugiere un desplazamiento significativo en las
formas de comprender la produccién de conocimiento en artes.

@IOES) 139



rticulos

— Actos n°14 (2025): 116-143.

ISSN 2452-4727

La emergencia de estos programas permite vislumbrar un horizonte alentador para la
investigacion artistica, en el que las temdticas desarrolladas en este escrito encuentran un marco de
legitimacion creciente, favoreciendo la articulacion entre creacion, reflexion critica y formacion
terciaria. En este sentido, el estudio presentado puede leerse también como una contribucion situada a
un proceso mas amplio de institucionalizacion y maduracion del campo de la investigacion-creacion
en la educacion superior contemporanea.
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Resumen. Uno de los problemas fundamentales que enfrenta el estudio del arte callejero en
Chile es la ausencia de una historiografia que pueda reconstruir su trayectoria dentro del
campo de las artes visuales, lo que ha derivado en aproximaciones fragmentarias,
preponderantemente de enfoque sociologico, y con un acceso limitado a fuentes que permitan
estudiar su desarrollo como parte de un proceso historico de largo aliento. A diferencia de las
artes visuales tradicionales en Chile, las practicas callejeras no han logrado consolidar una
tradicion que articule sus origenes, transformaciones y disputas, en parte debido a la dificultad
de incorporar manifestaciones que excedan los marcos ya canonizados. Ante este vacio, este
articulo propone un diagndstico en doble sentido: subrayar la urgencia de avanzar hacia una
historiografia que reconozca el arte callejero desde su dimension artistica y no solo como
fendmeno sociopolitico, y examinar la multiplicidad de términos —graffiti, muralismo, arte
urbano, arte publico o arte callejero, entre otros— utilizados para referirse a estas practicas,
evaluando sus alcances y limitaciones con el fin de justificar el uso del concepto “arte callejero”
como categoria amplia para su analisis, valoracion y futura inscripcion en una tradicidon
historica propia.
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CAMILO UNDURRAGA PINTO Y MAGDALENA DARDEL CORONADO
ELL. PROBLEMA DEL CONCEPTO COMO ANTECEDENTE PARA UNA
HISTORIOGRAFIA 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.
Introduccion

Uno de los principales problemas para el estudio del arte callejero, especialmente para el caso
chileno, es la falta de una historiografia de las artes visuales que permita reconocer la trayectoria
histérica de estas manifestaciones. Desde un enfoque de la historia del arte, resulta necesario, por
tanto, establecer un diagnéstico que, a partir de una revision tedrica y conceptual, proporcione
herramientas que, aunque no resuelvan esta carencia, orienten posibles estrategias para abordar el
andlisis de este tipo de practicas. En consecuencia, y como se verd mds adelante, su estudio histérico-
artistico se ha desarrollado de manera dispersa, con escasa definicion metodoldgica, reiteradamente
desde un marco que subraya sus tensiones socio-historicas (en cuanto précticas insurgentes,
subalternas o subversivas, cuando no todas sus manifestaciones funcionan bajo esos marcos) y, en
términos generales, con un acceso y andlisis de fuentes relativamente limitado.

Aun asi, desde la disciplina y desde una historiografia que busca considerar su relevancia como parte

del influjo histérico de las artes visuales en Chile, es posible reconocer aportes relevantes al
conocimiento del fenémeno desde dos perspectivas: por una parte, se identifican revisiones
monogrificas que abordan casos especificos, 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 panordmicas introductorias y aproximaciones de tipo descriptivo (Zamorano, 2024;
Loyola, 2012; Bragassi, 2010; Montt, 2009; Bindis, 2008; Zamorano & Cortés, 2007; Cleary, 1988;
Saidl, 1972; Eslava, 1943). Con todo, ninguno de estos abordajes, en su conjunto, ha permitido
configurar, hasta ahora, una linea historiogréafica comparable a la que existe respecto del desarrollo de
las artes visuales tradicionales en nuestro pais (Zamorano, 2024; Galaz & Ivelic, 1988; Cruz, 1984).
Esto se conecta, como se discutird mds adelante, con la ausencia de una tradicion artistica reconocida
en torno al arte callejero, y también con las dificultades que es posible identificar al momento de
incorporar pricticas que exceden lo ya canonizado.

En este contexto, se diagnostica la necesidad de establecer una linea historiografica que entregue
suficientes claves para abordar el arte callejero con mayor detencién. Esto implicaria tanto la
organizacion y estudio de fuentes asi como, sobre todo, la elaboracién de categorias analiticas que
den cuenta de las particularidades de esta forma de produccion artistica en sus respectivos contextos
historicos. Por tanto, la constitucion de una historiografia del arte callejero supondria construir un
marco de referencia que reconociera tanto la complejidad disciplinar del fenOmeno como su insercion
en procesos culturales e histéricos mds amplios.

En este articulo se sostiene que es necesaria una historiografia del arte callejero chileno que no
solo incorpore su dimension social, en la medida que este aspecto ya ha sido abordado (Mamani,
2018; Castillo, 2006; Bellange, 1995; Sail, 1972), sino que, mds bien, avance hacia una revision
histérico-artistica de estas practicas, a fin de relacionarse con las narrativas de la historia de las artes
visuales. Esto implicaria reconocer sus didlogos y posibilidades en procesos estéticos y visuales mas
amplios que, aunque no serdn materia de este texto, permitirian avanzar en la necesaria discusion
respecto al lugar que les corresponde a estas manifestaciones dentro de la historia del arte.

La consideracion de una historia del arte callejero implica, al menos, dos cosas; abordar
criticamente la visién univoca 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 ptblico o comunitario, los que sugerimos agrupar bajo la nocién 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 delimitacion no ha sido, hasta el
momento, consensuada. A nuestro juicio, una historiografia del arte callejero debiera,
necesariamente, atender a esta dispersion conceptual a fin de a fin de delimitar un campo de andlisis,
que permita abordar sus transformaciones histéricas sin perder de vista la heterogeneidad de
précticas, actores y contextos que le constituyen.
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En vista de lo anterior, este articulo propone un diagndstico en un doble sentido. Por una parte,
se plantea la necesidad de identificar los avances necesarios en una historiografia del arte que
incorpore estas expresiones desde su dimension artistica, y no tnicamente desde enfoques propios de
disciplinas centradas en andlisis sociales, basadas en aspectos tales como la legitimidad de estas
précticas o su impacto social o comunitario. Por otra, se examina el uso que se ha dado a los diversos
términos asociados a lo que aqui definimos como arte callejero, atendiendo a sus alcances y
limitaciones, con el fin de proponer un diagnéstico que avance hacia su andlisis y valoracién tanto
histérica como artisticamente, siendo fundamental su andlisis tedrico-conceptual desde marcos
propios de drea de estudio.

Vacios historiograficos y ausencia de tradicion

Como ya se ha evidenciado, es posible reconocer que las omisiones antes identificadas se
relacionan con la dificultad de instalar una historiografia del arte callejero desde la propia historia del
arte, en un contexto donde la disciplina atin carece de estrategias consolidadas para abordar e
incorporar este tipo de practicas. Ello se debe, en parte y como ya se refiri6, a que el campo
historiogréfico ha tendido a legitimar y narrar principalmente producciones vinculadas a instituciones
formales, relegando expresiones surgidas en el espacio publico. Por otro lado, la ausencia de marcos
metodolégicos y tedricos especificos ha limitado su incorporacion a los relatos histéricos del arte,
contribuyendo a que el arte callejero permanezca como un fendmeno poco articulado dentro del
campo disciplinar, mds cercano al andlisis sociolégico en funcién de las tensiones de sus précticas
urbanas, que desde su contribucion en el marco de las artes visuales.

En este sentido, es posible reconocer la ausencia de una tradicién del arte callejero en Chile en

los términos definidos por Eric Hobsbawm. En la ya cldsica introduccion de “La invencién de la
tradicion” (1983), se plantea que las tradiciones son entendidas como practicas que “buscan inculcar
valores o normas de comportamiento por medio de su repeticién” (Hobsbawm, 1983, p.8), por lo que
se caracterizan por su invariabilidad y por ser resultado de procesos de formalizacion y ritualizacion
(Hobsbawm, 1983, pp. 8-10). Desde esta perspectiva, su estudio no solo permite comprender la
configuracién interna de dichas précticas, sino también obtener un mayor conocimiento sobre la
sociedad que las produce y legitima (Hobsbawm, 1983, p. 19).
Asi, la falta de una tradicion consolidada en torno al arte callejero chileno no se sitda Unicamente
como un vacio historiogréfico, sino como el reflejo de un proceso atin en disputa respecto de qué
précticas 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 britdnico) una tradicion que permita su incorporacién al relato histérico
del arte nacional.
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Aun asi, resulta oportuno detenerse a revisar la pertinencia de acudir al concepto de tradicion
propuesto por Hobsbawm, un historiador social, en lugar de recurrir a categorias provenientes de la
historia del arte. Considerando que uno de los objetivos de esta revision es reconocer los factores que
han incidido en la escasa incorporacion del arte callejero dentro del campo disciplinar, podria parecer
mas adecuado utilizar marcos conceptuales propios de la disciplina como punto de partida para
definir la nocién de tradicién.

En esta linea, uno de los conceptos de tradicién mds influyentes en la historia del arte ha sido el
desarrollado por Ernst Gombrich, quien elabor6 y aplicé una definicién de esta nocién ampliamente
difundida en sus estudios (Gombrich, 2007, 2002, 1999, 1984). Para el autor, la tradicién se vincula
estrechamente con la idea de la maestria y, por ende, con el desarrollo individual del proceso creativo
(Lorda, 1991, p.259). Sin embargo, el autor entrega cierta relevancia a su dimensién 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 tradicién”.
(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
transmision formal dentro del campo artistico, la perspectiva de Hobsbawm resulta especialmente qtil
para analizar los procesos histéricos y sociales mediante los cuales ciertas practicas llegan a
consolidarse como tradicion, asunto que subyace al diagnostico que aqui realizamos. En efecto, dicho
enfoque permite observar no solo qué elementos se perpetdan, sino coémo y por qué determinadas
expresiones son legitimadas y, eventualmente, integradas en un relato historiografico. Por lo mismo, y
como ya se ha adelantado, sugerimos que esta dimension es particularmente relevante para examinar
el caso del arte callejero en Chile, cuya posible insercion en el canon de las artes visuales ain no ha
sido plenamente revisada.

A la vez, y por sus propias dindmicas de funcionamiento, el proceso artistico 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 delimitacion conceptual de tradicion en Gombrich
reconoce la existencia de “relaciones o caracteres comunes’ que se transmiten, esta aproximacion, por
el propio enfoque de su autor, no logra evidenciar con suficiente claridad la dimensién social
constitutiva del hecho artistico urbano, aspecto muy presente en la propuesta que se desarrolla en las
siguientes pdginas. En este dmbito, los vinculos con la comunidad, la disputa y resignificacion del
espacio y las condiciones historicas del entorno se constituyen como componentes esenciales del
lenguaje visual que origina la obra y, por tanto, aspectos imprescindibles para el desafio, ain
pendiente, de realizar interpretacion historico-artistica de la misma.
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En consecuencia, consideramos que, para ello, se vuelve pertinente acudir a referentes teéricos
provenientes de la historia social, en didlogo con la historia del arte, para examinar en qué medida es
posible construir una historiografia del arte callejero que no sélo reconozca y visibilice aspectos y
continuidades formales, sino que también ponga en evidencia los procesos colectivos, politicos y
culturales que lo configuran, especialmente para el caso chileno. Esto permitiria examinar tanto cémo
y por qué se ha construido —o no— una tradicion en la historia del arte callejero, sino que también, y
de manera fundamental, atender a la condicién material de esta prictica artistica, aspecto aun
pendiente en el contexto nacional. Para Hobsbawm, esto constituye un elemento esencial en la
constitucion de una tradicion, en la medida en que esta “dispone de un elaborado lenguaje de practica
y comunicacion simbdlica” (p. 12).

Adicionalmente, los origenes marxistas de la nocién de tradicion en Hobsbawm ofrecen una via
de articulacion directa con la historia social del arte, con la cual comparte una misma preocupacion
por las condiciones materiales y los procesos colectivos que configuran la produccién artistica 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 sociologia del arte han sido
ampliamente debatidas (Urquizar, 2022; Dardel, 2015; Bozal, 2010; Kultermann, 1996). En la linea
de estas discusiones, es posible entender ambas aproximaciones como dimensiones complementarias
dentro de un mismo enfoque historiogréfico, centrado en los elementos sociales y materiales de la
produccion artistica (Urquizar, 2022, p.148). Siguiendo esa categorizacion, se empleardn aqui de
manera equivalente, en la medida que ambas permiten analizar el arte callejero como una praictica
situada social e histéricamente. Interesa, mds bien, detenerse en otro aspecto que complejiza el
estudio del arte callejero local en términos historicos e historiograficos. Por una parte, la historia
social del arte ha puesto en evidencia como la cultura de masas (una de las dimensiones de las
précticas artisticas en el espacio publico) constituye un objeto privilegiado para una sociologia del
arte y de la visualidad, en tanto destaca las relaciones entre produccion artistica, condiciones
materiales y recepcion colectiva (Brihuega, 2010, p.343). No obstante, la historia del arte mds bien
candnica, tanto en Chile como en otros contextos, ha prestado escasa atencién a los fendmenos
vinculados al arte de masas (Brihuega, 2010, p.331). En el especifico caso nacional, esta relegacion
ha contribuido de manera evidente a la falta de una tradicion historiografica en torno al arte callejero,
dificultando su incorporacién dentro del campo disciplinar y la identificacion de continuidades y
transformaciones histdricas en estas practicas, tal como este articulo diagnostica.
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Sin duda, esto es parte de una problemética mayor que, a su vez, constituye una de las mayores
contradicciones que ha atravesado la historia del arte como disciplina en las dltimas décadas. Por una
parte, se ha reconocido la creciente diversidad de propuestas artisticas y, a la vez, se ha explicitado la
necesidad de que sean estudiadas. Esto deberia incluir todo tipo de pricticas participativas y urbanas.
Por otra, y tal como lo ha identificado Urquizar (2022), la historia del arte en cuanto disciplina no ha
sido capaz de desarrollar —al menos no con la misma rapidez— estrategias tedricas y metodolégicas
que permitan abordar rigurosamente estas practicas. Por lo mismo, en gran medida, han sido los
estudios visuales los que han asumido esta expansion del campo, al incorporar con mayor fluidez,
entre otros, fendmenos populares, urbanos y medidticos en el andlisis de la produccién de la imagen
contemporanea. Sin embargo, por su propia naturaleza, los estudios visuales constituyen otro campo
de conocimiento que ha construido intereses, metodologias y marcos teéricos propios que no siempre
dialogan de manera directa con las preocupaciones centrales de la historia del arte (Chateau, 2017).
Su énfasis estd principalmente en la circulaciéon e impacto de las imdgenes, antes que en la
construccion de genealogias o tradiciones artisticas. 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 linea historiografia especifica que permita situar estas practicas dentro de una trayectoria
histérica y disciplinar mas amplia.

Por otra parte, esto tiene una segunda deriva, muy relevante al momento de intentar rastrear
bibliograficamente el desarrollo histérico del arte callejero en Chile. La ya mencionada dimension
social de estas practicas ha favorecido que, incluso en estudios histéricos-artisticos, la argumentacién
se desarrolle principalmente desde este dmbito. En estas dreas del conocimiento se han privilegiado
aspectos estructurales como los procesos de co-creacion con las comunidades, el impacto territorial
de las intervenciones y sus vinculos con transformaciones politicas y sociales. No obstante, y tal
como ya se evidencio en la relacion con los estudios visuales, este interés no ha tenido un correlato
equivalente dentro de la historia del arte, aspecto que serd desarrollado con mayor detalle en las
pdginas siguientes.

La ausencia de las expresiones artisticas 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 historiogréfico, dado que, como ya
se ha sefalado, en los manuales de historia del arte chileno no existe un reconocimiento explicito a
una tradicién histrica del muralismo, sino mds bien este se incluye siempre en relacion al desarrollo
de la pintura de caballete (Zamorano, 2024; Galaz & Ivelic, 1988; Cruz, 1984). Por su parte, si bien
algunos de los estudios mencionados mds arriba han examinado casos especificos que aportan a la
comprension del desarrollo del muralismo en Chile, este corpus sigue siendo insuficiente para
configurar una narrativa historiografica consolidada.
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Variabilidad, parcialidad y diversidad conceptual

Buscar definir las multiples préacticas de arte urbano supone enfrentarse a un campo conceptual
amplio y mévil. Como advierte el historiador del arte urbano Peter Bengtsen, “el arte callejero no es
un concepto estable ni definido, mds bien, se negocia y redefine continuamente a través de la
practica” (Bengtsen 2014, p. 23). Sin ir mds alla, una de las complejidades de su delimitacion ha sido
el caricter episédico que se le ha dado en distintas investigaciones —ya referidas— a sus
manifestaciones desde sus origenes en el siglo XX, sumando conceptos que se usan ocasional o
indistintamente.

En América Latina, los términos mds comunes empleados para describir este campo de
manifestaciones —agraffiti, muralismo, arte callejero, arte urbano o arte publico— remiten a
momentos y movimientos historicos distintos, donde sus sentidos y semejanzas se redefinen tanto en
sus practicas, como en los vinculos con la institucionalidad y sus tensiones politicas y/o culturales.
Junto con estos términos, coexisten otros equivalentes de origen anglosajon, a saber: street art, urban
art, land art, public art o community-based art. Si bien cada una alude a pricticas con sus propias
especificidades, comparten elementos conceptuales y visuales, aunque no necesariamente contextos
politicos o sociales comparables, aspectos igualmente claves para el desarrollo de este tipo de
practicas. Finalmente, a partir de la década de 1990 se han sumado nuevas conceptualizaciones;
“postgraffiti” (Reinecke, 2005) o “pintura callejera” (Rodriguez-Plaza, 2011), entre ellas, ampliando
atn mads el espectro y dificultando su reunion en una categoria amplia de analisis.

No es cuestion del presente texto proponer otra definicién, sino delimitar conceptualmente a fin
de dar cuenta de sus matices y dispersion, buscando aproximarse a un registro que nos permita hilar
histéricamente origenes y desarrollo en nuestro pais. Por su parte, al momento de realizar esta
revision, se debiera considerar, inicialmente, hitos como el desarrollo de una identidad de clase hacia
fines del siglo XIX (Grez, 2023) que abona la adopcion del influjo mexicano, y que encuentra en sus
inicios repertorios artisticos como el grabado (Saul, 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 plastico desde la
militancia comunista chilena previo a la Guerra Fria (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 produccién 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 produccion
callejera contempordnea hasta nuestros dias, configurando acaso una tradicién estética de
caracteristicas propias (Palmer, 2008; 2013).
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Como se mencioné inicialmente, la consideracion de una historia del arte callejero implica
abordar lo que hemos denominado problema del concepto, que no es otra cosa que examinar
criticamente la dispersion de términos utilizados para identificar las caracteristicas de estas
producciones, lo que realizaremos a través de las nociones de muralismo, graffiti, arte urbano y arte
publico o comunitario.

El muralismo en su sentido latinoamericano nacié en México tras la Revolucién de 1910. Fue un
proyecto estético y politico impulsado desde el Estado y que buscé 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, pedagégico 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 politico, donde evidenciaban la necesidad de realizar un trabajo artistico de propaganda
ideoldgica, belleza, educacion del pueblo, combate y conciencia revolucionaria (Manifiesto SOTPE,
1924). En Chile, esta herencia se proyecté —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 Chillan. Esta visita se generé en el contexto de la presunta
participacion de Siqueiros en el atentado contra Ledén Trotsky (1879 - 1940), ocurrido en mayo de
1940. A propésito de las gestiones del consul chileno en Ciudad de México, Pablo Neruda (1904 -
1973), se le permitié conmutar esa pena pintando en Chilldn, en medio de una ciudad destruida por el
terremoto de 1939 (Zamorano, 2024, p. 421). Previamente en Chile, desde mediados de 1935, habia
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 tradicion europea del mural al fresco, sin considerar como parte de su quehacer,
necesariamente, una carga ideoldgica preexistente. Aun asi, sus estudiantes mas reconocidos, entre
ellos José Venturelli (1924-1988), Gregorio de la Fuente (1910-1999) o Fernando Marcos (1919-
2015), se sumaron al influjo politico-artistico del muralismo mexicano y articularon, desde la esfera y
militancia comunista, una estética social y politicamente comprometida en nuestro pais (Lewin, 2025)

Es necesario destacar otros hitos relevantes que inciden en la trayectoria histérica y en las
caracteristicas del muralismo en nuestro pais. La iniciativa realizada por Fernando Marcos en 1945 y
que logré la aprobacion del ministerio de Educacion: a la usanza mexicana -y con la anuencia,
asesoria y participacién del profesor Laureano Guevara, Marcos fund6 con Orlando Silva (1910 -
2002), Carmen Cereceda (1926 - 2025) y Osvaldo Reyes (1919 - 2007) el “Grupo de Pintores
Muralistas del Ministerio de Educacion”, realizando sus primeros murales en “Ciudad del Nino”
(actual comuna de San Miguel, Santiago) y luego en las escuelas nimero 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 afio de
actividad, dados los costos asociados, terminando, al fin, como una tibia iniciativa de realizacién de
ilustraciones para textos escolares (Castillo, 2006, p.57), mientras que los pocos murales realizados
hoy estdn 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
denominacién de “Murales de la ex Escuela Rebeca Cataldn Vargas™ (ex Liceo A-91 de San Miguel),
permanecen en estado de semirruina los murales “Exaltacion de los trabajadores” (Laureano
Guevara), “Fresia lanzando a su hijo a los pies de Caupolican, 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 anuncid, recientemente, el
inicio de trabajos de restauracion (Moncada, 2025), sin haber comenzado hasta ahora.

Un segundo antecedente a considerar dentro de esta trayectoria histérica es la firma del
Manifiesto de Integraciéon Plastica (1953) en Chile, el que fue leido 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, ademds 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 creaci6n artistica 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
artisticos retrégrados y cosmopolitas, que hasta ahora han mantenido el arte y al artista pldstico
nacional, al margen de nuestro pueblo” (Castillo, 2006, p. 63; Bellange, p. 22).

Por otro lado, un tercer hito a considerar en esta revision es la estadia en nuestro pais del
muralista mexicano Jorge Gonzdlez Camarena (1908-1980) que entre 1964 y 1965 ejecut6 el mural
“Presencia de América Latina” en la Universidad de Concepcion. La ejecucion del mural, también
donado por el Estado mexicano, sucede en un contexto distinto al muralismo de primera generacion
que tuvo como estandarte a “los tres grandes” (Orozco, Rivera y Siqueiros). El oficialismo de la
Escuela Mexicana — que tenia los contratos para pintar en los edificios gubernamentales— habia
generado un movimiento contrario que buscaba tener libertad de experimentar con estilos y
tendencias que habian 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 proliferaciéon de galerias patrocinadas por privados en México, que impulsaron tendencias
internacionales como el abstraccionismo (Gonzalez, 1994), y el trabajo del propio Camarena, que
adscribiendo a la segunda generaciéon de muralistas, manifiest6 una renovacién de simbolos tanto
cosmicos, como histdricos, identitarios y magicos, a la vez que un compromiso politico menos
explicito (Zamorano & Cortés, 2007).
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La obra se inauguré en septiembre de 1965, convirtiéndose en un hito de la ciudad de
Concepcion, y fue declarado monumento histérico nacional en 2009, en la antesala del Bicentenario
de la Repiblica de Chile (2010).

En paralelo, una nueva vertiente del desarrollo histérico del muralismo en nuestro pais se abrié
camino: las brigadas muralistas. Si bien la fundacién de la Brigada Ramona Parra (1968) se convirtié
en el icono de esta nueva etapa, unicamente desarrollada en Chile y mientras languidecia el poder del
movimiento original en México (Feria & Campillo; 2010), la amplitud del llamado del “Manifiesto
del Movimiento de Integracién Plastica” de 1953, que entre sus puntos centrales requeria “que la
creacion artistica nazca desde el fondo mismo del pueblo (...) y el estimulo al arte popular, pues este
constituye la fuerza primaria creadora de los pueblos” (Castillo, 2006) se vio reflejado en el
nacimiento de multiples grupos artisticos. Estos tuvieron multiples duraciones, compromiso y
trayectorias vitales, tales como la Brigada Elmo Cataldn (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 Victor Jara; Brigada América Latina; Grupo Sindicato; Brigada La Garrapata;
Grupo Umbral; Taller La Escala; Brigada Santiago Nattino; Brigada Pedro Mariqueo; Brigada Gast6n
Lobos PRSD; Brigada Cecilia Magni; Grupo Praxis; Taller Libre Amanecer; Muralistas Raiil
Pellegrini; Brigada Rolando Calderdn; Atelier La Caleta Valparaiso; Agrupacién Pldsticos J6venes
APJ; Brigada Poblacional Renca; Brigada Marta Caro; Muralistas Chonchi; Taller Muralistas Paicavi
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 pais y, en general, a la incidencia del muralismo mexicano, terminando
asi una suerte de transito que habia iniciado desde el muralismo como disciplina de las artes visuales
hacia una practica social (Olmedo, 1971).

Estos antecedentes, de primera generacion, con exponentes clave como Siqueiros, Orozco o
Rivera, mas los artistas nacionales que se formaron bajo su influjo, la presencia de la segunda
generacion con Camarena a la cabeza, el rol del Manifiesto de Integracion Pléstica chilena y el propio
proceso politico del pais que inaugura el trabajo militante con un amplio crisol de grupos artisticos
populares concluyen un primer impulso de este tipo de arte en Chile.
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Marcas en la ciudad

Otro término de uso comin, 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 més a la imagen
que a la escritura, o a la idea prictica de hacer una imagen para expresar una idea (Danys, 2016). El
concepto incluso se ha utilizado para definir una suerte de origen en manifestaciones prehistoricas,
como los petroglifos del desierto de Mojave (Estados Unidos), las lineas de Nazca (Pert) o la pinturas
rupestres en las cuevas de Altamira (Espana) o Lauscaux (Francia) (McDonald, Fiona, 2013). Sin
embargo, en términos contemporaneos, el graffiti considera una de las vertientes artisticas 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). Segin 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 cédigos del graffiti.

En términos temporales, sus inicios se asocian a la ciudad de Filadelfia (Estados Unidos) en los
afos ‘60, donde el artista Darryl McCray comenzé a pintar en forma de tag su seudénimo
“Cornbread” por la ciudad, buscando conseguir fama (Amaro, 2018). El origen del nombre viene del
“pan de maiz” (cornbread) que le hacia su abuela y del que no pudo disfrutar mas una vez que, a los
12 anos, fue enviado a un centro penitenciario juvenil (“Youth Development Center”, YDC). Fue en
ese lugar, después de insistir en multiples ocasiones por tener un trozo de pan de maiz, que lo echaron
al grito de “Keep this cornbread out my kitchen!” (“jMantén este pan de maiz fuera de mi cocina!”).
Desde ese momento todos comenzaron a llamarlo asi y una vez afuera, lo pinté por toda la ciudad
(McGray, 2024).

La préctica del graffiti se extendi6 por la ciudad y en 1971 ya existian politicas anti-graffitis para
minimizar las acciones de los artistas callejeros. En paralelo, ya se habia expandido a Nueva York y
en multiples barrios como Manhattan, Brooklyn, Queens, Bronx o Staten Island, multiplicindose sus
exponentes (Gémez, 2015). Ahi resulta clave, desde 1969 “Taki 183, artista de origen griego-
norteamericano que adopté el sobrenombre de “Demetrakis” (su nombre era Demetrius) y utiliz6 el
nimero 183 de Washington Heights, la calle donde crecié. Se le considera el precursor del graffiti
neoyorquino, siendo el primero en firmar lo que luego se instal6 como una tradicién de esa ciudad:
pintar en el metro. Su fama fue tal que en 1971 el New York Times lo entrevisté y lo describié como
“un adolescente que escribe su nombre y el nimero 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 multiples
autores como Tracy 168, Stay High 149, Super Kool, Dondi White, Lady Pink o Phase 2, es que
nacieron distintivos estilisticos como coronas, nubes u otros elementos, lo que terminé por
denominarse como “la guerra de los estilos™ entre los artistas (Munoz, 2015).
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Desde la década de los ‘80 el campo se amplié. La bisqueda de piezas que permanecieran en el
tiempo llevo a consolidar el paso de los trenes hacia los muros y, finalmente, hacia las galerias, 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 persecusion policial, lograron convocar a un nimero
amplio de artistas que querian darse a conocer, entre ellos, unos jovenes Keith Haring (1958 - 1990) y
Jean-Michel Basquiat (1960 - 1988) (Danyz, 2016).

La persecucion policial en Estados Unidos nunca cesé, volviéndose particularmente evidente a
partir de la publicacién de la “teoria 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 ejercian 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 provocoé en la década de los 90 una persecucion constante
que desincentivo su préctica, pero no logré hacerla desaparecer.

Europa también tuvo un desarrollo paralelo. Desde las revueltas estudiantiles en los 60 y 70, en
Paris sobre todo, se utiliz6 una técnica que ganaria 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 victimas de la explosion y radiacion en Hiroshima (Gomez,
2015).A partir de los 70 se abri6 un canal artistico entre Estados Unidos y Europa, donde uno de los
artistas callejeros claves de Francia viajé y tom¢ el influjo neoyorquino: Blek Le Rat (Xavier Prou):
“Con ocasion de un viaje a Nueva York, en 1971, vi por primera vez en mi vida graffitis artisticos
salvajes. Habia una cantidad increible: en el metro, en los muros que rodeaban las canchas de
basquetbol; graffitis dibujados con rotulador, firmas nerviosas rematadas con una corona, letras
pintadas con aerosol, llenas de colores. Me habian 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, incorporé el uso del spray con la plantilla, ampliando el repertorio de pegar
carteles y del graffiti que ya se practicaba en Paris, utilizando de firma un simbolo que se volvié
icOnico de su estilo: la rata. (Danys, 2016)

Para la década de los 80 el intercambio se ampli6. Keit Haring en 1981 realiz6 una obra en el
muro de Berlin, el que tras su caida en 1989 ya contabilizaba a més de 100 artistas de todo el mundo
y dio pie a la galeria a cielo abierto “East Side Gallery” (Ganz & Manco, 2004). El mismo aio el
centro Pompidou en Paris organiz6 una exposicion titulada “Graffiti et Societé”, que buscé inscribir
el graffiti realizado en plantilla (el stencil), dentro de una perspectiva histérica (Amaro, 2018).
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De ahi en mds, en los Paises Bajos se organizé la exposicion “New York Graffiti” en el Museo
Boijmans van Beuningen (1984), presentdndose el mismo también en el Louisiana Museum de
Humleboeck y en el Groninger Museum. A propoésito de su éxito, la exposicion seguiria con el
nombre “Arte di Frontera: New York Graffiti” en Italia, presentdndose en Bolonia, Mildn y Roma.
Otro hito decisivo fue la invitacion del galerista Claudio Bruni al conocido artista estadounidense Lee
163 para exponer fotografias de su trabajo en la Galeria Medusa de Roma, lo que se convirtié 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 pais se origina a inicios de los
afios ochenta, estrechamente vinculado al retorno del exilio de familias que tuvieron contacto en
Estados Unidos y Europa con €l y, en particular, al impacto del breakdance en los medios nacionales.
Hacia 1984, ya se habian instalado espacios en la ciudad de Santiago, convirtiéndose en puntos de
encuentro donde jovenes bailaban, rapeaban y comenzaban a experimentar con el graffiti (Figueroa,
2006). Esta primera “Old School” (forma de referirse a los pioneros) chilena articulé crews de
graffiteros, DJ’s, B-boys y raperos, y marcé una expansion 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
musica, danza y escritura urbana (taggeo), donde el telon 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 experimenté un proceso de masificacion y
tecnificacion que lo llevo a ocupar de forma mds intensiva el espacio urbano. Entre 1997 y 1998 se
produjo una explosion de tags en Santiago, impulsada por la introduccién de los fat caps -vélvulas
que permitian trazos anchos en las latas de spray- por parte de embajadores clave como Nelson Rivas
(Zekis, fundador de la crew NCS -nifios con spray- y artista referencial de la vieja escuela chilena) y
la crew AHC (Araya’s Homies Clan) lo que permitié trazos rdpidos, gruesos y estilizados,
transformando la competencia por visibilidad en una marca central del estilo local (Figueroa, 2006).

Este periodo sent6 las bases de una estética caracterizada por letras simples y tags veloces,
acompafada del surgimiento de lugares de encuentro mds formales, como la tienda La Otra Vida
(1999), que se volvié un epicentro cultural para graffiteros, DJs y raperos, fortaleciendo redes tanto
nacionales como internacionales. La proliferacién de tiendas, fiestas, intercambios y materiales
especializados consolidoé la transicion desde una prictica espontdnea y marginal hacia un movimiento
cultural mds amplio, con identidades, estilos, actores y memorias compartidas dentro del paisaje
urbano chileno (Cococedo, 2006).

Al igual que su desarrollo histérico nunca se ha detenido, sus conceptualizaciones tampoco.
Versiones mds actualizadas lo han denominado postgraffiti (Reinecke, 2007) o también Intermural
Art (Schacter, 2018), explicando una evolucién de este tipo de arte que desde la década del 2000
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comenzé a utilizarse para designar manifestaciones artisticas que, aunque con la visualidad y el
espiritu de transgresion callejera del graffiti, se distanciaron de su légica tipogréafica y territorial,
expandiéndose hacia un lenguaje mds pldstico y simbélico. Sin embargo, para Abarca (2010) estas
conceptualizaciones no han implicado una superacién ni un cierre del graffiti tradicional, sino mds
bien una consecuencia o deriva natural, en la que los artistas han trasladado su practica desde la
escritura de firmas hacia formas mas abiertas de intervencion visual. La denominacién, ademas,
supondria la transicion o finalizacion de un fenémeno que en sus pricticas y modos, no ha concluido,
sino que coexiste con las nuevas pricticas de arte callejero.

Es a partir de este desarrollo de varias décadas, donde este tipo de manifestaciones pasa de las
calles a un mundo mads institucionalizado, que el concepto arte urbano ha logrado posicionarse como
una categoria mds amplia que sus predecesoras, incorporando tanto las pricticas callejeras como
aquellas legitimadas por la ley o por el circuito institucional del arte contempordneo. Y si bien
comparten soportes y lenguajes con otras manifestaciones artisticas 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 nocion tiende a diluir la densidad politica 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 mds 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 més de 300 piezas,
desde pequenas hasta murales monumentales, centrdndose en lo que definen como el “patrimonio
nuevo” (Street Art In Amsterdam North Holland, s. f.) o la exposicion “The art of Banksy: Without
limits” que se presentd en el Centro Cultural Gabriela Mistral (GAM), de Santiago de Chile, en mayo
de 2022, y que reunié mds de 160 obras del artista a través de “originales certificados, fotografias,
murales e instalaciones de video” (The Art Of Banksy: “Without Limits”, s. f.), y donde ademds se
organizaron conversatorios en torno a la difusion y distribucién del arte urbano y su autoria.

En este sentido, el arte urbano se entiende como un tipo de arte ejecutado por artistas callejeros
con el objetivo de obtener sustento econdmico, recurriendo a motivos o técnicas de sus piezas
callejeras, pero sin el componente de ilegalidad y, en muchos casos, sin siquiera la dimension
especifica del lugar. Bajo este paraguas se puede englobar toda manifestacion artistica, de diferente
indole, rama o disciplina, que se produce en la calle o en cualquier espacio publico. Es decir, toda
expresion artistica llevada a cabo en el espacio publico, lo que podria significar que una persona que
se dedique al graffiti, teatro o musica podrian ser incluidos dentro de la categoria de artista urbano
(Blanche, 2015).
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Por otro lado, el arte ptblico como concepto estd estrechamente vinculado a factores politicos.
Desde la suerte de oferta del relato oficial, donde la propuesta e imposicion de figuras de lectura
tnica (por ejemplo, el héroe) basadas en una vocacion representacional que sustenta el poder del
Estado y la administracion de sus imdgenes e imaginarios, hasta los desplazamientos en los limites de
lo que denomina ptblico y que configuran los modos de reproduccion dominante del espacio en las
ciudades (Opazo, 2015 p. 89-91).

Historicamente encuentra sus inicios en los anos sesenta en Estados Unidos, dada una
combinacion de factores que incluye el desplazamiento de la escultura moderna hacia el espacio
urbano, la cuestién al concepto de monumento, la activaciéon de organismos de fomento de arte
publico y la consolidacion de una serie de artistas como referentes. Como define Ignacio
Szmulewicz, estos incluirian a Gordon Matta-Clark o Richard Serra (2012, p. 20). Su definicion base
incluye monumentos, esculturas o elementos arquitecténicos que recuerdan, honran o conmemoran
batallas, generales y héroes que constituyen valores civicos y la memoria oficial de una nacién
(Voionmaa, 2004, p. 67). En una segunda acepcion, 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 ciudadania al arte moderno. Por lo mismo, afirma que no es arte callejero.

El arte publico, asi, se entiende como una categoria 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 funcién planificada y
regulada, al tiempo que se desarrolla en el contexto de una politica publica, lo que marca una
distancia profunda desde sus origenes respecto del arte callejero.

Sin embargo, a principios de la década de los ‘90 se desarrollaron pricticas de arte publico que
pusieron foco en los problemas politicos y sociales de las comunidades urbanas y de clase baja,
situando su trabajo en el cambio de una concepcion del espacio publico, desde una representacion
unitaria y coherente, a una de conflicto y contradicciones (Guida, 2021). Una de las
conceptualizaciones mds referidas fue la de New Genre of Public Art, de la artista y tedrica
estadounidense Suzanne Lacy (1995). Si bien Lacy situ6é como prictica base la participacion activa
de los espectadores y la resignificacion de los lugares desde el rescate de lo local junto a los hdbitos
ciudadanos (Szmulewicz; 2012. P. 23-24), la diversidad de préctica y el interés conceptual ampli6 las
denominaciones, surgiendo otros conceptos fundamentales, como arte socialmente comprometido
(socially engaged art, SEA, Bishop, 2006), arte dialégico (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 publico ha ampliado sus practicas a diversos aspectos de la vida urbana, saliéndose de los
marcos institucionales previos, concentrandose en las relaciones humanas, habitos y signos basicos de
la vecindad, sin embargo, no ha logrado ser una sintesis de ambas ramas en forma de un concepto
aglutinador (Szmulewicz; 2012. P. 24). Conceptualmente, su ampliaciéon ha permitido acercarse a
manifestaciones que podrian resultar como trasfondo para una tradicion de largo aliento, sin embargo;
su origen institucional, su relacion de gestion en términos de politicas publicas y la relacién con la
creacion de una historia, memoria o relato oficial, excluye su capacidad conceptual de convertirse en
el marco de un desarrollo artistico de caracteristicas subalternas.

Igual que los conceptos anteriores, el arte callejero tiene multiples acepciones. John Fekner
(n.1950), artista callejero estadounidense pionero citado por Lewisohn (2008) explicaba sucintamente
que “el arte publico es toda manifestacion artistica en el espacio publico que no corresponde al
graffiti o al Style Writing”, en términos que comprendia el arte callejero como una continuidad del
anterior. Para Blanché (2015), una definicion inicial implica que “consiste en imégenes, personajes o
formas autoautorizadas (dado que ilegal o ilicito conllevan connotaciones morales y legales, y a las
distintas denominaciones legales que tiene en cada pais) aplicadas en superficies urbanas con la
intencién de comunicar algo a un publico amplio. Se caracteriza por su dimension performativa,
efimera y participativa, diferencidndose tanto del graffiti como del arte publico institucional, y
encontrando hoy en lo digital un nuevo espacio de visibilidad”. En una mirada mds amplia, desde
comienzos de los afios 2000 se habla de arte callejero como un movimiento artistico contemporaneo
(Walden, 2006), aunque sus raices se remonten a pioneros como el mismo Fekner, Blek Le Rat, Jean
Michel Basquiat o Keith Haring, que exploraron las tensiones del arte mds alld de lo institucional y
antes de que el concepto “street art” existiera.

Es en esta categoria donde encontramos un marco para anotar una posible tradicion en Chile: el
arte callejero emerge desde los margenes del campo artistico institucionalizado, se asocia a
intervenciones que utilizan el espacio urbano como soporte y medio de comunicacion, y dada sus
propias condiciones, se ha definido méds como una préctica de ocupacién simbdlica que visibiliza las
voces excluidas del discurso dominante (Ross, 2016), que por una estética determinada. En América
Latina, esta forma de expresion 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
publica plebeya (Ossand6n y Santa Cruz; 2001; Grez, 2012; Cornejo 2019), donde la ciudad se
convierte en campo de disputa simbdlica con multiples esferas publicas sucediendo.
Uno de los factores clave para entender su motivacion 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 regimenes de visibilidad y los limites simboélicos
del espacio publico.
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Siguiendo a Jacques Ranciere en “El reparto de lo sensible” (2014), entendemos que el espacio
social estd estructurado por normas legales, culturales y estéticas que determinan qué puede verse,
decirse o representarse publicamente. En ese marco, el arte callejero subvierte el orden de la ciudad,
como una practica que redistribuye lo visible, apropidndose del espacio urbano y disputando los
codigos visuales dominantes en las distintas urbes contemporaneas.

Es precisamente esta condicion subversiva lo que lo diferencia de pricticas como el arte piblico,
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 condicion de précticas 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 mds especifico, el arte callejero logra posicionarse por su
capacidad de ampliar los lenguajes del graffiti hacia formas mds figurativas, visualmente elaboradas o
conceptuales, buscando dialogar con las personas sin mediar la autorizacién del Estado, los
propietarios o el mercado, y sin pretender por ello que deje de existir el graffiti y sus practicas. De
este modo, podemos proponer que el arte callejero constituye una accion estética y politica que busca
establecer en la ciudad un espacio de comunicacién social, apropiaciéon colectiva y disenso,
convirtiéndola en un territorio en permanente disputa semantica.

Reflexiones finales

El presente trabajo ha buscado poner de relieve la ausencia de una historiografia del arte que
permita situar al arte callejero dentro de una historiografia de las artes visuales, tanto a nivel general
como para el caso chileno, mds alld de las aproximaciones predominantemente sociolégicas que han
caracterizado su estudio. Si bien, como ya hemos dejado de manifiesto, dichas lecturas han sido
fundamentales para comprender las dimensiones politicas, comunitarias y territoriales de estas
practicas, su predominio ha tendido a relegar la reflexién histrico-artistica, dificultando la
construccion de una trayectoria que permita reconocer continuidades, transformaciones y disputas
internas propias del fendmeno. En este sentido, uno de los aportes centrales de este articulo ha sido
insistir en la necesidad de abrir el campo de andlisis hacia una consideracion del arte callejero como
una prictica artistica compleja, que debiera analizarse tanto historiogrifica como artisticamente
desde su propia especificidad.

Desde esta perspectiva, se ha propuesto que avanzar hacia una historiografia del arte callejero
implica necesariamente revisar los marcos conceptuales desde los cuales este ha sido estudiado y se
propone un diagndstico general para el caso chileno, que entregue pistas de como articular una
posible historiografia del arte callejero en Chile, basdndonos en tradicion, conceptualizacion y
antecedentes que lo constituyen.
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Como ya vimos, esto permitiria enfrentarse, en parte, a un estudio fragmentario y episddico, lo

que ha obstaculizado el reconocimiento de una posible elaboracion historiografica al respecto. En
esta linea, el articulo ha sugerido que la ausencia de una historiografia 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 historiografia del arte callejero, a
nuestro juicio es fundamental revisitar la dispersion conceptual con que se ha buscado definir sus
multiples manifestaciones. Segin pudimos evidenciar a lo largo de este estudio, esto ha redundado en
propuestas que lo tratan como un fendmeno fragmentado, puntual y/o episédico. Al contrario, no se
ha avanzado en reconocer una eventual tradiciéon que cuenta con origenes especificos, momentos
claves para su interpretaciéon y cambios que obedecen a su propia estructura, lo que permitiria
comenzar a identificar una genealogia propia. Este recorrido evidencia desafios pendientes con miras
a comprender el arte callejero como una prictica estética urbana que reconfigura lo que puede ser
visto, dicho o producido en el espacio publico, a fin de establecer un espacio de comunicacién social,
apropiacion y, eventualmente, disenso en términos politicos y estéticos. En esta linea, sostenemos que
una historiografia futura del arte callejero deberia integrar de manera articulada las dimensiones
estéticas, politicas y espaciales que lo constituyen, atendiendo especialmente a la tension entre los
procesos de institucionalizacion y las formas de disidencia que caracterizan a estas précticas.
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Resumen. Este articulo analiza cémo la banda chilena Grimtotem resignifica la tradicién del metal
extremo desde una perspectiva decolonial, proponiendo al horror como ontologia sonora. A través
del estudio del track “Invunche”, se sostiene que la vocalidad gutural —con su distorsion vocal, su
timbre dspero y su intensidad dramdtica— funciona como un dispositivo epistemolégico capaz de
encarnar memorias de violencia colonial, despojo y trauma histérico del pueblo mapuche. Al
recurrir a la figura mitol6gica del invunche —ser deformado, silenciado, mutilado— como metafora
de cuerpos colonizados, Grimtotem transforma el horror en archivo actstico, desplazando la l6gica
del metal demoniaco y sangriento hacia un horror como herida histérica persistente. Este enfoque
sitda al metal latinoamericano —y a Grimtotem en particular— como un espacio de resistencia
sonora, de memoria colectiva y de produccion epistémica desde la periferia.

Palabras claves: metal latinoamericano, vocalidad gutural, horror ontolégico, memoria colonial,
periferia informada
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ANDRES CELIS
HORROR ONTOLOGICO, VOZ GUTURAL Y MEMORIA COLONIAL: EL INVUNCHE
Y EL METAL DEL SUR GLOBAL EN GRIMTOTEM
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Abstract. This article examines how the Chilean band Grimtotem re-signifies extreme metal
tradition from a decolonial perspective, proposing horror as a sonic ontology. Through the analysis
of the track “Invunche,” it argues that guttural vocality —with its vocal distortion, rough timbre, and
dramatic intensity— operates as an epistemological device capable of embodying memories of
colonial violence, dispossession, and historical trauma endured by the Mapuche people.

By invoking the mythological figure of the invunche — a deformed, silenced, mutilated being
— as a metaphor for colonized bodies, Grimtotemtransforms horror into an acoustic archive, shifting
metal’s logic from demonic gore toward horror as ongoing historical wound. This approach
positions Latin American metal — and Grimtotem in particular — as a space of sonic resistance,
collective memory, and epistemic production from the margins.

Keywords: Latin American metal, guttural vocality, ontological horror, colonial memory, informed
periphe.

Problematizacion: horror ontologico, invunche y estética extrema en Grimtotem

La produccién musical de Grimtotem se inscribe en una zona critica del metal latinoamericano
contempordneo: una donde el horror no se limita a un efecto estilistico, ni a una cita narrativa
heredada del metal europeo, sino que se convierte en un modo de existencia. No estamos ante
monstruos fantdsticos ni simbolos del terror gore —sino ante heridas histéricas abiertas. En el caso
chileno, ese horror hunde sus raices en la colonialidad, la ocupacién militar y las practicas de
exterminio sistemdtico que han atravesado al pueblo mapuche. Grimtotem asume esa herida, no para
adornarla, sino para hacerla audible: a través de la voz, el timbre, la distorsion y la corporalidad
sonora.

Para ello, la banda se apropia de una figura clave: el Invunche —ser mitolégico mapuche
descrito como cuerpo deformado, encadenado, despojado de agencia, reducido al grito. Lejos de un
uso folkl6rico o decorativo, el Invunche sirve como metédfora ontolégica del cuerpo violentado, como
simbolo de una memoria colectiva que persiste a pesar del silencio impuesto. LLa deformacién del
cuerpo mitica no seria fantasia, sino representacion de un trauma real, histérico —una memoria que
resiste la desaparicion. A través del Invunche, Grimtotem transforma el horror en resonancia
simbdlica y corporal.

Desde la tradicién académica, este uso del horror —no como espectéculo, sino como ontologia
del daino— dialoga con el enfoque que propone Heavy Metal Music in Latin America: Perspectives
from the Distorted South, editado por Nelson Varas-Diaz, Daniel Nevarez Aradjo y Eliut Rivera-
Segarra (2020).
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Ese volumen retine investigaciones que muestran como el metal en América Latina es un
espacio donde colonialismo, dictaduras, exterminio étnico y violencia estructural no se
reproducen como mera estética —sino como experiencia historica y social que se reconfigura
mediante la musica.

En ese marco, la vocalidad gutural —far from superficial ornament— adquiere un caracter
epistemoldgico. Estudios fonoaudioldgicos recientes demuestran que la técnica de growl no
necesariamente implica dano vocal sino un uso consciente de la laringe y del tracto vocal: con
menor aduccion de las cuerdas vocales, aumento de presion subglotica (Psub) y flujo glotal, se
consigue un sonido caracteristico manteniendo la salud vocal.

Este dato técnico refuerza nuestra hipodtesis: en Grimtotem, el growl no es un exceso sin
control, sino una estrategia vocal deliberada —una hablitacion sonora de la violencia historica,
un “archivo del trauma” codificado en timbre, aire y tension.

Ademas, investigaciones recientes en fonética muestran que en el growl metalero las
estructuras supragloticas (pliegues ventriculares, aryepigloticos) y los articuladores orales
(lengua, mandibula) adoptan posiciones especificas: lengua retraida, mandibula baja —
configuraciones anatomicas que permiten la constriccion necesaria para producir esos timbres
extremos. Esto vuelve visible lo inaudible: el cuerpo sometido, la garganta doblada, la voz en
estado de excepcion.

Por lo tanto, el horror que propone Grimtotem no es una metafora decorativa: es una
ontologia sonora, una existencia doblada y deformada traducida en gravitacion tonal,
saturacion textural, tension vocal y silencio final. La figura del Invunche, en esta clave, deja de
ser cuento de terror: se transforma en simbolo de una historia colectiva de dolor, despojo y
persistencia.

Objetivos de la investigacion

Esta investigacion se propone interrogar el lugar del horror dentro de las practicas
musicales del metal latinoamericano contemporaneo, entendiendo este horror no como un
simple artificio estético heredado del metal europeo, sino como una categoria ontoldgica
profundamente arraigada en la historia colonial de la region. El caso de Grimtotem, y
particularmente la figura del Invunche como eje simbodlico, permite examinar coémo
determinadas propuestas musicales reactivan archivos dolorosos de la memoria
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latinoamericana mediante procedimientos vocales, performaticos y sonoros que exceden la
descripcion genérica del metal extremo.

Uno de los primeros objetivos, por tanto, consiste en desplazar el metal desde los prejuicios
tradicionales que lo asocian exclusivamente con lo satanico, lo demoniaco o lo moralmente
desviado. Tal como advierten estudios recientes sobre escenas latinoamericanas —como los
trabajos de Nuna Calvo sobre la construccion identitaria en el metal indigena, o los analisis de
Harris respecto del metal como dispositivo critico en contextos periféricos—, estas lecturas
reduccionistas impiden comprender los usos culturales especificos que el género ha adquirido en
el continente. La investigacion busca entonces demostrar que, mas alla del imaginario
demoniaco que Occidente adjudica al metal, lo que emerge en proyectos como Grimtotem es un
tipo de paganismo anticolonial, un retorno deliberado a cosmologias negadas, prohibidas o
estigmatizadas por la conquista y por la logica cristiana hegemonica.

En este sentido, no se trata de recuperar el paganismo como mistica, Sino como
epistemologia alternativa: un modo distinto de comprender el cuerpo, el territorio, la violencia y
la memoria. El paganismo que articula Grimtotem no es arcaismo ni folclor romantico, sino una
respuesta estética al silenciamiento colonial, una forma de reinscribir lo indigena en el presente
por medio de la potencia sonora del metal extremo. Este objetivo se alinea con lo planteado por
Calvo, quien propone que las practicas metaleras indigenas no funcionan como citas
decorativas, sino como “prolongaciones epistémicas de la subjetividad indigena en territorios
musicales contemporaneos”.

Otro objetivo fundamental es proponer una nueva forma de escucha para las practicas de
la musica popular extrema. La investigacion se situa, como sugiere Laura Jordan en su trabajo
sobre vocalidad extrema, en la necesidad de considerar la voz gutural no solo como técnica o
efecto, sino como materialidad discursiva. El growl articulado por Carolina Rebolledo en
Grimtotem no se reduce a un timbre agresivo; es un gesto que traslada la experiencia del dolor
historico al nivel de la vibracion corporal. En consecuencia, esta investigacion propone que
escuchar metal latinoamericano implica un ejercicio hermenéutico distinto: no buscar
significados en la superficie sonora, sino comprender cémo la voz “dice” desde aquello que la
quiebra, como la distorsion vocal se convierte en archivo del trauma.

Del mismo modo, se plantea como objetivo el articulado de una nueva mirada analitica
para las practicas musicales de la musica popular, donde el metal aparezca no como un género
marginal o como un “ruido oscuro” sin densidad conceptual, sino como una de las expresiones
mas sofisticadas de lo que Les Roberts y Sara Cohen denominan las culturas urbanas
profundas.
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Grimtotem, como proyecto situado en una periferia informada —en términos de Harris—,
permite examinar como las escenas extremas se convierten en laboratorios donde se discuten
problemas politicos que exceden la musica. Esta investigacion busca asi contribuir a la
comprension del metal como un espacio epistémico, no solo como un fendémeno estético.

Finalmente, un objetivo transversal consiste en relevar la dimension intermedial del horror,
apoyandose en las propuestas de Juan Pablo Gonzalez sobre el analisis musical como ensamblaje
de materialidades. El horror en Grimtotem no es Unicamente sonoro: se encarna en la imagen
del Invunche, en la corporalidad performada de la voz, en los ritmos asimétricos que evocan la
torsion del cuerpo violentado, en la oscura poética de los textos. La investigacion propone
entonces una lectura donde musica, mito, cuerpo y memoria se entrelazan para producir una
forma de horror que no remite a lo fantastico, sino a lo historico. El objetivo no es desentranar
la “verdad” del mito, sino comprender como el mito reconfigurado desde el metal permite
pensar las violencias no resueltas de la colonizacion.

En sintesis, los objetivos de esta investigacion pueden comprenderse como un movimiento
doble: escuchar de otro modo y mirar de otro modo. Escuchar el metal no desde el escandalo
moral, sino desde la corporalidad colonial que resuena en su interior. Mirar las practicas de
musica popular no como objetos aislados, sino como sistemas simbolicos complejos donde la
estética se convierte en una forma de pensamiento histérico. En esta doble operacion se inscribe
el analisis de Grimtotem vy, particularmente, de Invunche: como una invitacién a reconsiderar
aquello que el horror puede ensefiarnos sobre la memoria y la resistencia en América Latina.

Marco teorico: colonialidad, sonido, corporalidad y horror decolonial

Hablar del horror en el metal latinoamericano —especialmente cuando se entrelaza con
identidades indigenas, memoria historica, violencia colonial y periferias sociales — obliga a
situar la reflexion en un marco teorico que exceda lo musical. Requiere de una mirada critica
sobre como el sonido, el cuerpo y la memoria se inscriben en una historia de opresion,
resistencia y reconfiguracion epistemoldgica. En ese sentido, la obra de Grimtotem no puede
interpretarse solo como metal extremo: debe entenderse como un gesto decolonial: una apuesta
sonora que disputa la hegemonia histérica del conocimiento, del cuerpo y del sonido.

El concepto de Anibal Quijano sobre la colonialidad del poder constituye una piedra
angular para pensar la musica y el sonido en América Latina como zonas atravesadas por
relaciones de dominacién racial, cultural, epistémica y estética que sobreviven mas alla del
colonialismo formal.
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Segun Quijano, la colonialidad no se limita a estructuras economicas o politicas: también
implica jerarquias simbolicas —de saber, de estética, de identidad— que han definido qué se
considera musica “legitima”, qué sonidos son “civilizados” y cudles son descartados,
subalternizados, estigmatizados.

En ese sentido, las practicas musicales periféricas —incluyendo formas extremas como el
metal gutural, el noise, la experimentacion sonora, las vocalidades marginales— se vuelven
campos de disputa epistémica: cuestionan los canones musicales eurocéntricos, resignifican
cuerpos y voces colonizadas, y reivindican la validez de otras estéticas, otras corporalidades,
otras subjetividades.

Obras recientes que abordan directamente esta dimension incluyen la investigacion Acoustic
Colonialism: Acts of Mapuche Interference de Luis E. Carcamo-Huechante —que analiza como
el sonido ha sido territorio de dominacién cultural, racismo y colonialismo, y cdmo en respuesta
han surgido expresiones mapuche que resisten esas representaciones hegemonicas a través del
sonido.

Este enfoque permite pensar a la musica (y al metal) como practica de descolonizacion

sonora: no solo restaurar instrumentos o ritmos antiguos, sino transformar la logica del
escucha, del cuerpo, de la voz y del espacio sonoro.
El trabajo de Ana Maria Ochoa Gautier, especialmente en su libro Aurality: Listening and
Knowledge in Nineteenth-Century Colombia, ofrece una genealogia de la voz, la musica, la
escucha y la produccion de subjetividad en América Latina. Ochoa Gautier demuestra cémo la
voz y el sonido han sido centrales en la constitucion de identidades, naciones y géneros en
tiempos coloniales y republicanos, y como el dominio de una “politica del oido™ ha servido para
imponer jerarquias culturales.

Este “régimen aural” sigue vigente: muchas practicas musicales populares y periféricas se
han visto marginadas por no corresponder a los parametros “legitimos” eurocéntricos. Por eso
resulta urgente una praxis de la escucha decolonial —o como lo han llamado algunos:
decolonial listening — que reconozca otras experiencias sonoras, otras corporalidades, otras
historias. En ese contexto, el metal latinoamericano —y en particular bandas como Grimtotem
— se convierte en espacio de resistencia acustica, memoria sonora, visibilizaciéon de cuerpos y
voces silenciadas.

De hecho, trabajos recientes como Decolonial Listening and the Politics of Sound: Water,
Breathing and Urban Unconscious proponen una estética del sonido basada en cuerpos
urbanos, memorias del colonizado, espacios histéricos — planteando al sonido como territorio
politico, sensorial y ontolégico.
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La incorporacién de vocalidades extremas —growl, scream, distorsion vocal— en
contextos latinoamericanos y en metal de raiz periférica debe interpretarse también desde la
corporalidad del trauma y de la memoria historica. Lejos de ser un recurso decorativo o un
intento mimético del metal europeo, la distorsion vocal puede funcionar como una
materializacion sonora del dano, del cuerpo torturado, del silencio impuesto.

Desde una perspectiva musicologica, la vocalidad gutural —sistematicamente estudiada
como técnica vocal — ha sido legitimada en su dimension fisioldgica, acustica y expresiva.
Estudios de fonoaudiologia han documentado que growl y screaming no necesariamente
Nimplican dafio mientras se ejecuten con control; en cambio, pueden constituir un registro vocal
valido, con particularidades acusticas propias. Estos hallazgos permiten pensar la voz gutural no
como aberracion, sino como zona legitima de experimentacion vocal y de expresion de
corporalidades extremas.

En este contexto, la voz gutural deviene archivo actstico —un cuerpo vocal que recuerda,
grita, resiste. Cuando ese cuerpo vocal se articula junto con mitos indigenas (como el Invunche),
con historia de colonizacion y violencia, con memoria colectiva —lo que surge no es horror
fantastico: es horror vivido, sonoro, colectivo, historico.

Intermedialidad, estética subalterna y periferia informada

El analisis intermedial —que entiende la produccion musical como ensamblaje de sonido,
cuerpo, mito, imagen, historia, espacio— resulta fundamental para pensar bandas como
Grimtotem. No basta analizar la letra o la musica por separado: es necesario considerar como
esos elementos se encarnan en una corporalidad escénica, en una vocalidad que traza
genealogias de opresion, desplazamiento, ocultamiento y resistencia.

Desde los estudios sobre colonialidad del saber —y de la musica— se ha senalado que la
musicologia tradicional suele reproducir canones eurocéntricos, subestimando practicas
periféricas, populares, marginales.

Por eso, proponer un marco teorico para el metal latinoamericano implica descentrar esos
canones, legitimar otros modos de musica, otros cuerpos, otras voces —y validar su potencia
conceptual, estética y politica. En ese horizonte, la nocidén de “periferia informada™ deja de ser
metafora para volverse praxis: muisicos que conocen el canon global, pero que lo retuercen desde
sus historias, sus geografias, sus heridas.

Asi, Grimtotem se inscribe en un linaje de resistencia sonora: su obra es un gesto estético y
politico que instala al horror no como espectaculo, sino como archivo; no como monstruo
imaginario, sino como cuerpo historico; no como ruido marginal, sino como voz critica desde el
Sur global.
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Analisis vocalidad, distorsion y horror escuchable

La propuesta estética de Grimtotem —y en particular su uso del gutural en el track
Invunche— puede iluminarse con los hallazgos recientes sobre las técnicas vocales extremas, su
fisiologia, su acustica y su valor expresivo como forma sonora de memoria y violencia historica.

Un estudio clave es Aerodynamic Characteristics of Growl Voice and Reinforced Falsetto in
Metal Singing (Guzman Noriega et al., 2018), que documenta cdmo metaleros con voz sana son
capaces de producir growl sin patologia laringea. Los investigadores comprobaron, mediante
videolaringoscopia rigida, que al usar growl se registra un mayor flujo glotal, mayor presién
sub—glotica (Psub) y mayor nivel de presion sonora (SPL), sin dafio perceptible en las cuerdas
vocales.

Esto significa que el gutural de Grimtotem —Ilejos de ser un abuso técnico o un “grito
autodestructivo”— puede inscribirse en una tradicidén vocal profesional, con técnicas rigurosas
que permiten sostener la voz. Es decir: la vocalidad gutural tiene una fisiologia especifica, una
técnica, una corporalidad, lo que le da legitimidad como forma expresiva consciente.

Ademas, otro estudio reciente —Extreme Vocal Effects Distortion, Growl, Grunt, Rattle,
and Creaking as Measured by Electroglottography and Acoustics in 32 Healthy Professional
Singers (2024) — analiza con EGG y medidas acusticas diversas técnicas de distorsion (“growl”,
“distortion”, “grunt”, “rattle”, “creaking”) y demuestra que estos efectos modifican
sistematicamente el espectro acustico —la presencia de ruido, el desplazamiento de energias en
bandas especificas— sin lesionarse la voz, si se usan correctamente.

Estos estudios proveen un soporte empirico esencial: la guturalidad no es mera pose
estética, sino técnica viable. Eso refuerza la hipotesis de que el growl de Grimtotem no es un
accidente expresivo, sino una decision estética y corporal consciente, un “instrumento vocal”
deliberado para hacer audible el horror, la disonancia, el dolor.

Distorsion vocal como corporalidad del trauma y estética del horror

El trabajo de Voice quality in heavy metal singing (Meireles & Cavalcante) aporta una
perspectiva perceptual: mediante analisis intragrupal e inter-cantantes (profesionales vs
amateurs), demuestra que las técnicas de canto pesado usan estrategias articulatorias distintas a
los registros limpios, determinadas por la configuracion del aparato vocal, la respiracion, la
resonancia y la intencion expresiva.
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Desde esta optica, la distorsion vocal no es patologia, ni mera violencia sonora gratuita: es
una estética deliberada, un timbre, una textura sonora con sentido. En el caso de “Invunche”, la
voz gutural de la vocalista puede comprenderse como un cuerpo sonoro deformado, un cuerpo
sometido, un cuerpo que recuerda. La distorsion, la aspereza, el ruido —todos rasgos técnicos
reconocibles— se transforman en material simbolico: la voz es herida, es fragmento, es memoria.

Esto conecta con la dimension filosofica/politica del horror: la distorsion vocal no busca el
virtuosismo ni la estética glamorosa, sino la exposicion de la disonancia, del desequilibrio, del
dafio. El grito gutural deviene documento del cuerpo violentado.

Cadencia, estructura, memoria sonora: un horror narrado desde la musica

Cuando entendemos que la voz gutural es una practica consciente y viable, podemos leer la
estructura del track “Invunche” como un dispositivo narrativo-somatico. La aire comprimido,
la presion subglotica, la resonancia aspera, la distorsion —todo ello reproduce corporalmente el
encierro, la torsion, la restriccion del cuerpo mitico del Invunche.

El uso de distorsion vocal, articulacion supraglotica, ruido como textura, la saturacion espectral,
crean una atmosfera sonora que no esta hecha para “gustar”: estd hecha para perturbar, para
incomodar, para hacer sentir el peso del dolor, la imposibilidad de habla, la violencia historica.

La performatividad de Carolina Rebolledo en escena como extension corporal del Invunche

Si en estudio la voz gutural de Carolina Rebolledo funciona como un dispositivo de
memoria, en vivo su presencia escénica radicaliza esta operacion. La performatividad de
Rebolledo —entendida en el sentido de Butler y también en el sentido escénico que trabaja
Philip Auslander— no solo interpreta al Invunche: lo encarna.

No se trata de un registro teatral ni de una mimesis folklorica, sino de un desplazamiento
corporal que desestabiliza la frontera entre cantante y criatura. Rebolledo dobla su postura,
encorva los hombros, utiliza un rango limitado de gestos, guiando la mirada del publico hacia la
tension de la garganta, como si el cuerpo entero fuera una protesis vocal del horror. La fijacion
del cuello, el bloqueo del diafragma y la oscilacion del torso constituyen una suerte de
“gramatica fisica” que reproduce la corporalidad impedida del Invunche.

De esta manera, la técnica gutural —que ya es de por si una técnica de distorsion
fisiologica— encuentra un correlato visual en la estética de la restriccion. Rebolledo no se mueve
libremente: se contrae. Y es esa contraccion la que convierte la escena en un espacio de memoria
corporalizada, donde el dolor no se explica: se actuia.
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Esta performatividad funciona como un puente entre lo vocal y lo histérico. La figura del

Invunche, interpretada desde el cuerpo femenino, abre ademas una lectura adicional: la del
cuerpo colonizado como cuerpo feminizante, como cuerpo disponible para la violencia, como
cuerpo que resiste desde la deformacion. Sin proclamarlos explicitamente, Grimtotem pone en
escena los cruces entre género, colonialidad y monstruosidad, tensionando la iconografia clasica
del metal (masculina, expansiva, dominante) y sustituyéndola por una vocalidad encogida,
contenida, defensiva, que sin embargo irrumpe con una fuerza abismante.
Rebolledo no “imita™ al Invunche: es la interfaz donde la criatura mitica y la historia mapuche
se vuelven carne. En esta operacion, su performance logra algo que pocas bandas
latinoamericanas han conseguido: transformar el cuerpo del cantante en un archivo viviente de
trauma y resistencia.

KLa inscripcion de Grimtotem en el metal mapuche y en el metal de periferias latinoamericanas

Grimtotem no pertenece al metal mapuche en el sentido ortodoxo —no incorpora
instrumentacion tradicional, ni estructura sus canciones segin los patrones ritmicos del kultrun
o del iil—, pero si forma parte de lo que Numa Calvo y Harris denominan “horizontes indigenas
del metal latinoamericano”. Este horizonte no depende de la literalidad sonora, sino de la
epistemologia que estructura la obra.

En ese sentido, la banda dialoga con grupos como Kvlto Antii, Marichiweu Metal, Huinca
o Antii Kai Mawen, pero se posiciona en un borde unico: un metal que trabaja desde la alegoria
monstruosa mas que desde la cita cultural. El interés no es “sonar mapuche”, sino pensar la
violencia historica que afecta a lo mapuche desde una estética del horror.

Esto los ubica en lo que la critica reciente ha llamado metal de periferias: escenas que no se
construyen desde la imitacion del canon anglosajon, sino desde la traduccion de sus propios
malestares estructurales. En las periferias latinoamericanas —sea en Valparaiso, en Belém, en La
Paz o en Cordoba— el metal funciona como un lenguaje para pronunciar aquello que las
instituciones no contienen: la desigualdad, el despojo territorial, el racismo, la memoria
fracturada, el miedo heredado.

Grimtotem participa de este linaje periférico porque su estética no proviene de un
exotismo, sino del contacto directo con la fractura colonial. Su “mapuchidad” no se basa en
adornos, sino en la resonancia historica del horror, procesado a través del metal extremo como
una forma de conocimiento.
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El aporte de Grimtotem al metal mapuche es, por tanto, conceptual: muestran que la
identidad sonora puede operar desde la metafora, no solo desde la literalidad organoldgica. Y
que el metal, en América Latina, es menos un género que una plataforma epistémica desde
donde los pueblos narran sus heridas.

XHorror como estética ontologica en el metal latinoamericano

La propuesta de Grimtotem invita a replantear el concepto de horror dentro del metal
latinoamericano. Tradicionalmente, el horror metalero se ha asociado al imaginario gotico
europeo, al satanismo simbolico, al gore fantastico o a la imagineria pagana noérdica. Sin
embargo, en América Latina el horror no es un juego ni un gesto estético: es parte del tejido
historico.

Hablar de horror en este contexto implica hablar de colonialidad, de tortura, de
desaparicion, de mestizaje forzado, de cuerpos violentados. Es lo que algunos tedricos — como
Laura Jordan— entienden como horror como verdad y no como espectaculo. Lo que Harris
denomina “lo monstruoso como archivo” y lo que Calvo sittia como “epistemologias del grito”.

Este horror no exagera la realidad: la revela. Y en ese gesto, se vuelve ontologico: ya no
representa algo, sino que es algo. El horror latinoamericano es constitutivo, estructural, base de
las subjetividades.

Por eso, cuando Grimtotem utiliza la figura del Invunche, no esta apelando a la
monstruosidad como entretenimiento; esta proponiendo que el monstruo es la metafora mas
precisa —quizas la unica posible— para hablar de lo que la conquista hizo sobre los cuerpos y
los territorios.

El horror ontoldgico, en su propuesta, tiene tres rasgos:
*Es irreductible: no puede resolverse, ni sublimarse, ni redimirse.
*Es heredado: se transmite como memoria corporal y social.
*Es audible: encuentra en la vocalidad extrema el medio ideal para manifestarse.

La guturalidad, asi, se convierte en una filosofia sonora: un pensamiento expresado como
rugido. Un lenguaje que opera fuera de la semantica, pero dentro de la experiencia.
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Grimtotem muestra que el metal latinoamericano no es una copia oscura de Europa, sino
un territorio donde el horror deja de ser un recurso y se transforma en ontologia estética, en
forma de conocer el mundo desde los margenes.

De este modo, “Invunche” no es solo cancion; es archivo acustico del horror colonial —una
memoria codificada en timbres, texturas, saturaciones — un "testimonio vocal" que trasciende la
letra.

El uso consciente de vocalidad gutural, el empleo de distorsion como cuerpo sonoro del
trauma y la reconfiguracion estética del horror permiten comprender al metal latinoamericano
como espacio epistémico. No se trata de reproducir clichés importados del metal europeo o del
heavy tradicional, sino de crear un lenguaje propio —cortejado desde las condiciones historicas,
sociales y coloniales de América Latina.

Asi, Grimtotem se inscribe en lo que algunos podrian llamar “metal del Sur global”: un
metal situado, consciente, comprometido. Un metal que no reniega de su herencia colonial, sino
que la confronta, la visibiliza, la restituye a través del sonido.

Analisis musical de Invunche: arquitectura sonora, horror ontolégico y vocalidad espectral

Cuando Invunche comienza, el oyente ingresa a un espacio que no se abre: se cierra. Nada
en la introduccion busca desplegar amplitud o heroicidad; por el contrario, la primera seccién
—entre 0:00 y 0:42— funciona como una respiracion contenida. Las guitarras formulan un
motivo descendente que no se precipita, sino que arrastra, cComo si cargara un cuerpo que no
puede sostenerse por si mismo. La textura es opaca, comprimida hacia el centro del espectro, y
el tempo medio-lento contribuye a esa sensacion casi geoldgica de peso acumulado. Aqui la
musica no avanza: gravita, cae sobre si misma.

En esta primera seccion se instala lo que Juan Pablo Gonzalez denominaria un campo
intermedial saturado: la musica no s6lo representa un cuerpo torcido —el del Invunche—, sino
que se comporta como tal. Las lineas descendentes no son metaforas: son gestos kinésicos
traducidos al sonido. La distorsion densa funciona como un espesor material y, al hacerlo, la
musica corporaliza la figura mitica. El oyente no observa al Invunche desde fuera; ingresa a un
espacio sonoro que se curva, se contrae, se hace inhabitable. Esta es la primera operacion
intermedial del track.
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La irrupcion del cuerpo vocal (0:42-1:25)

Cuando Carolina Rebolledo entra en 0:42, su voz no aparece como un personaje, sino
como un fendmeno. Laura Jordan, en su analisis de vocalidades extremas, plantea que la técnica
gutural es una forma de sonoridad abismante, una emision que suspende la referencia semantica
para instalar un cuerpo vibratorio. Rebolledo encarna exactamente esa nocion: su growl es un
dispositivo respiratorio antes que lingiiistico. Cada frase larga parece surgir desde la base del
torso, y no desde la boca, construyendo la ilusiéon de un organismo que respira forzado, torcido,
encerrado.

En esta seccion, la voz no articula texto para comunicar un contenido; mas bien, funciona
como una prolongacion del gesto torsional que ya establecieron las guitarras. Aqui se despliega
la idea central de esta investigacion: la vocalidad gutural como extension sonora del horror
ontologico. El horror en Invunche no se refiere a criaturas demoniacas ni a imagineria satanica,
sino al horror de un ser forzado a existir en una forma que no le pertenece; un horror histoérico,
colonial, corporal.

Rebolledo canta como si cargara un cuerpo que no puede enderezarse.

Quiebre ritmico y desmembramiento (1:25-2:10)

La seccion siguiente introduce un puente ritmico que no estabiliza: fractura. La bateria
desplaza acentos, introduce pequenas interrupciones, juega con sincopas que hacen que el pulso
se perciba como un cuerpo que tropieza. La percusion, sin recurrir a ningun instrumento
mapuche, genera un efecto que podriamos llamar ritual sin rito: una sensacion ritmica de trance
quebrado.

Aqui la estructura misma parece descomponerse. Si el Invunche es un cuerpo que ha sido
doblado hasta volverse irreconocible, esta seccion lo traduce musicalmente mediante un ritmo
que se interrumpe, se desarticula, pierde su eje. La musica se vuelve casi tactil: se siente el tiron,
el desmembramiento simbdlico, la hostilidad de un cuerpo que no encuentra equilibrio. Esta es
otra operacion intermedial: el ritmo se convierte en gesto corporal.

El climax como exorcismo fallido (2:10—fin)

En la ultima seccion, la musica no asciende hacia una resolucion; asciende hacia una
imposibilidad. Las guitarras comienzan a superponer capas mas asperas, mas granuladas; los
clusters se vuelven mas densos, los glissandi mas violentos. Todo parece avanzar hacia un grito
que nunca se libera por completo.
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El gutural final es clave: Rebolledo no ejecuta un scream tradicional del metal; produce un
grito ahogado, un grito que intenta abrirse paso y no lo logra. Es el gesto perfecto para
representar al Invunche, un ser cuyo lenguaje ha sido extirpado. El grito quiere nacer pero se
queda atrapado en la garganta del monstruo. La voz aparece, como dice Jordan, entre lo
humano y lo inhumano, en un intervalo donde la corporalidad se quiebra y la subjetividad se
suspende.

Aqui el horror no es estético: es ontoldgico. No es una historia sobre un monstruo; es el
sonido del propio ser desfigurado.
Modos y armonias: la geografia del encierro

Aunque el Phrygian y el Phrygian dominant son comunes en el metal extremo, aqui
funcionan de manera distinta. No evocan lo exotico ni lo demoniaco; evocan un espacio
clausurado. Las segundas y cuartas insistentes operan como tensiones que no resuelven, como
puertas que no se abren. Es la armonia de un cuerpo que no puede ponerse de pie.

Esta ausencia total de resolucion tonal es central: el track es un ciclo sin salida, una metafora del
cautiverio del Invunche. La musica esta atrapada en su propia frontera modal.

Los riffs descienden, si, pero no en caida libre: descienden como si algo los empujara hacia
abajo. No buscan velocidad; buscan gravedad, como si cada nota estuviera cargada de barro, de
peso historico, de violencia acumulada.

La guitarra con timbre opaco produce un espacio sonoro donde la oscuridad no es
metafora: es material. El bajo, adelantado en la mezcla, crea una vibracion abdominal que
dialoga con el growl, produciendo un “cuerpo sonoro compartido™.

La textura no se dispersa; se aglomera. Todo empuja hacia el centro del espectro: aqui no
hay aire, no hay horizonte.

Desde la perspectiva de Jordan, el growl de Rebolledo no comunica un texto: comunica una
memoria somatica. Cada frase larga funciona como una respiracién interrumpida, una lucha
por mantener vivo un organismo deformado.

La vocalidad gutural aqui opera como testimonio: no es el relato del horror, es el sonido
del horror mismo. El cuerpo vocal se convierte en archivo, y en ese archivo la violencia colonial
—la mutilacion, la torsion, el silenciamiento— vibra.
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Conclusiones

La exploracion de Grimtotem a través de “Invunche” permite reconocer al metal
latinoamericano como un espacio de descolonizacion sonora, donde el horror deja de ser mera
ornamentacion estética o un guifio al horror fantastico, para devenir en testimonio acustico de
violencia historica, colonialidad y memoria silenciada. En ese sentido, este trabajo confirma
que:

El horror como ontologia sonora y memoria historica

El horror que moviliza Grimtotem no es un artificio decorativo del horror-metal global: es
un horror ontologico —es decir, una forma de existencia marcada por la tortura, el despojo y la
violencia colonial. La figura del Invunche opera como metafora: un cuerpo deformado,
encadenado, privado de palabra, que representa a los cuerpos indigenas sometidos
historicamente. Al ser llevado al sonido mediante distorsion, saturacion vocal y timbres
Masperos, ese horror se vuelve audible — no como espectaculo, sino como herida historica
presente.

Asi, el uso del growl gutural y la interpretacion vocal de Grimtotem trascienden lo ornamental:
se convierten en archivo acustico del trauma, en voz de lo silenciado.

La vocalidad gutural como dispositivo decolonial y corporal

Las evidencias fonoaudioldgicas recientes sobre la técnica vocal extrema muestran que el
growl no implica necesariamente dano laringeo, sino que puede ser ejecutado con control, como
técnica legitima de canto. En particular, el estudio “Aerodynamic Characteristics of Growl Voice
and Reinforced Falsetto in Metal Singing” documenta que cantantes sanos pueden producir
growl con niveles elevados de presion subglotica y flujo glotal, sin patologia en cuerdas vocales.
Este dato es fundamental: legitima la vocalidad extrema como una practica técnica consciente,
no un exceso descontrolado. En Grimtotem, ese uso consciente habilita una voz que destila
violencia, dolor y memoria — una voz que no habla desde la comodidad ni la belleza, sino desde
la herida del cuerpo colonizado.

La vocalidad gutural, entonces, no es un adorno; es un lenguaje del cuerpo, un testimonio
somatico del trauma, una materialidad sonora de la opresion historica.
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Metal del Sur global y periferia informada: reescritura epistémica del metal

Al llevar al metal los imaginarios de la colonialidad, la violencia historica, la memoria
mapuche y la corporalidad del horror, Grimtotem —junto a otras propuestas latinoamericanas
— contribuye a reescribir los mapas del metal mundial. Ya no como mera copia de un canon
europeo o anglosajon, sino como tradicion creativa situada, critica y politica.

Este giro permite pensar al metal latinoamericano no como subgénero marginal o
derivativo, sino como plataforma epistémica: un espacio de produccion de conocimiento
situado, de contestacion a hegemonias culturales, de voz para los cuerpos colonizados. En
Kese sentido, Grimtotem representa una “periferia informada™: un sur que no esta ausente,
sino lleno — de memoria, de dolor, de voz, de resistencia.

El Invunche como simbolo de cuerpo herido y persistente

La figura del Invunche —mitologica, grotesca, deformada— deja de ser monstruo
fantastico: se vuelve simbolo del horror real, del cuerpo despojado, del silencio impuesto. Pero
también, mediante el metal, se convierte en testigo audiblemente presente, en cuerpo que grita,
que resiste, que recuerda.

Invunche no es escapismo: es confrontacion historica. Su sonido es crénica, su timbre es
historia, su voz —distorsionada, saturada, rasgante— es herida abierta que resuena en la
garganta del presente.

Para una escucha critica y decolonial del metal

Finalmente, este analisis invita a una escucha hermenéutica distinta: no buscar virtuosismo
ni sorprenderse por la agresion sonora; escuchar como se escucha una memoria, una herida, una
historia — como se escucha una voz que carga siglos de dolor, pero también de resistencia.

Grimtotem demuestra que el metal puede ser mucho mas que ruido o espectaculo: puede
ser memoria sonora, politica de la voz, resistencia epistémica. Y el Invunche —la voz gutural—
nos ensena que el horror puede decirse, puede escucharse, puede persistir.
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Resumen: El presente ensayo visual aborda la nocion de “Realismo figural” entendida como la
accién de cruzar un hecho biogrifico especifico con un acontecimiento colectivo histérico, para
gatillar una préctica en artes visuales en el contexto de la Pandemia del afno 2020. A través de una
economia de medios — papel blanco, ldpices y dobleces y tejieras- el trabajo buscé comprender qué
relaciones pueden establecerse entre una historia familiar sobre un submarino de guerra y el encierro
resultante de la pandemia. El proceso buscé tomar la historia biografica como una actualizacion
performadtica para relatar una narracion colectiva, abandonando la biografia propia y
comprometiéndose con las experiencias de otros. La idea central fue construir una experiencia
posible, como un lugar que construye una realidad. Una experiencia biografica, pero que a su vez
tiene la intencién de conjugarse con el evento global de reclusién y encierro producido por la
pandemia.

Palabras claves: Realismo figural, artes visuales, pandemia, paisaje, narrativa biogréfica.

Abstract: This visual essay addresses the notion of “figural realism,” understood as the act of
intersecting specific biographical events with collective historical occurrences, to trigger a concrete
visual arts practice within the context of the 2020 pandemic. Through an economy of means—white
paper, pencils, folding and cutting—the work sought to understand what relationships can be
assembled between a family story about a submarine and the confinement resulting from the
pandemic. The process sought to take my own biographical story as a performative update of current
events, leaving aside the enclosuresness of my very subjectivity to engage it with other’s
experiences. The goal was to create a possible landscape, a possible reality, out of my own
biography with pandemic wise global confinement.

Keyword: Figural realism, visual arts, pandemic, landscape, narrative, biography.

* Magister en Artes. Universidad de Chile. Correo electrénico: cgelcich@udla.cl
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También los dias brumosos tienen su encanto. No gustan a los cazadores, porque el animal
escapa y desaparece en la indecision de los vapores blancuzcos. Pero todo esta tranquilo alrededor,
ningiin arbol, ninguna hoja se mueve, todo parece reposar con delicia. Una linea negra se tiende,
horizontalmente, por encima de la niebla: imaginamos que es el cortinaje de un bosque. No, vean:

es una faja de ajenjo que crece a lo largo entre dos campos.

Memorias de un cazador

Cuento: El bosque y la estepa. 1849
Ivan Turguéniev

extracto

Introduccion

La propuesta de obra se basa en mi experiencia personal en relacion a la pandemia y como ésta
afecta los espacio habitados de manera reducida y confinada.

El mapa mundial del coronavirus hasta la fecha ( segunda semana de octubre 2020) es de 40,6
millones de infectados y mds de 1,12 millones de muertos (cifras publicadas por la OMS).

Este acontecimiento y las consecuencias de mantenerse en cuarentena, me hicieron recordar un
pequefio y corto relato que me conté mi abuela materna sobre la experiencia de mi abuelo en un
submarino de guerra de la Marina Real durante la segunda guerra mundial.

En base a estas razones me propuse construir mi realidad espacial con los materiales que tenia a
mano: papel blanco, una impresora, diversos ldpices gréfito, dos ldpices tinta y una cdmara para
registrar audiovisual y fotograficamente el proceso de obra.

La matriz de la propuesta es cruzar un hecho biogréfico especifico con un
acontecimiento colectivo historico. La propuesta tendria como objetivo citar, espacial y
temporalmente, la segunda guerra mundial como acontecimiento historico cruzado por una historia
biogréfica.
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Figuras 1 y 2:
Piezas de papel / lipiz grafito

La obra se articula a través de papeles plegados que forman pequefos espacios, sugiriendo
rincones dispuestos como un relato visual en un espacio especifico, una galeria ficticia que serd
construida también en papel.

Es parte de la obra también, un registro audiovisual, micro paneos que explora la cdmara como
un recorrido entre los rincones de esta puesta en escena, y los dibujos de paisajes como lineas de
horizonte que territorializan esta ficcion.

LLa idea central es construir una experiencia posible, un lugar para imaginar una desde el
confinamiento. . Una experiencia biogréfica, pero que a su vez tiene la intencién de conjugarse con
el evento global de reclusion y encierro producido por la pandemia. La lectura colectiva se tensa a
través de imdgenes domésticas irrelevantes que no tiene ningin poder en si mismas, (regaderas,
maceteros, chuchillos) conjugadas con imdgenes cargadas de sentido histérico, como por ejemplo
casas bombardeadas durante la segunda guerra mundial en la ciudad de Manachester, Inglaterra
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Figuras 3,4y 5:
Manchester Blitz. Agosto1940 / fotografias de archivo digital / casas bombardeadas.

La obra seria el juego de intercambio de estas piezas y las relaciones entre las imagenes y
dibujos que se encuentran sobrepuestas sobre cada pieza de papel, todo en formato pequefio que
configuran una distribucion espacial particular a modo de rincones. Esta destribucion de formas
geométricas acusan un paisaje estrecho y confinado a partir de diagonales y verticales por medio
del dobleses, pliegos y paisajes.

Figuras 6, 7y 8:
Paisajes abiertos y vacios /papel, grafito y tinta china

La obra se traduce en un paisaje espacial contradictorio. Se articula a partir de estas
pequenas piezas de papel confinadas en contraste con un paisaje que dibuja y tajea a un
extenso plano abierto.

) DSO) 189

"’ BY NC ND



ensayo‘, isual

Actos n°14 (2025): 186 - 197.
ISSN 2452-4727

La puesta en escena de la obra se construiria a partir de un espacio temporal tanto individual
como colectivo. La obra se tejeria de manera colectiva, en un acto narrativo como proceso. Ese
proceso se torna prioritario a partir del uso de un sistema de archivo donde se exhiben los pasos, las
temporalidades de la obra en su conjunto.

Figura 8:
Sin titulo.

La puesta en escena de la obra se organiz0 a partir de un espacio temporal tanto individual
como colectivo. La obra fue tejida como un ensamblaje de tiempos y lugares distantes, dandole una
agencia narrativa al proceso mismo, el que se torné prioritario a partir del uso de un sistema de
archivo donde se registraron los pasos, las temporalidades y los calces de la obra en su conjunto.
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Figuras 9 y 10:
La intencién del corte es acusar el espacio vital trabajado, la hoja de papel.

Figura 11y 12::
Galerfa imaginaria / propuesta y recorrido espacial
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Figuras 13 y 14.
Casa colgando / Casa tendida

Figura 15y 16.:
Espacio imaginado / galeria y obra
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La propuesta de obra se basa en un soporte imaginado. En construir una galeria de arte
ficticia y un recorrido doméstico, intimo en su interior.

Figura 15y 16..
Cordillera de la Regién del Maule. [1]

Paisaje figural

Auerbach en su capitulo La cicatriz de Ulises, de su libro Mimesis que analizamos durante el
seminario, define como condicién de figura, la interpretacion de un hecho anterior a un hecho
actual. La figura se interpretaria como un acontecimiento actual, no anterior. Supone y encierra
un un arco temporal. El principio figual consistiria en dos eventos situados en tiempos distintos,
de los cuales el primero incluye y preanuncia al segundo, y el segundo serd el que lo cumplird. La
figura que define Auerbach seria el esquema de cualquier experiencia historica. La historicidad
refiere no solo al discurso, sino también a la accion humana y sus experiencias.
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Es en este sentido que la figuracion y la relacion entre figuras es el medio para
historizar el pensamiento y discurso, ya que la figuracién estd sujeta a los cambios
histéricos. Las cosas y acontecimientos histdricos estdn relacionadas las unas con otras
como elementos de estructuras figurativas.

Lo figural guardaria cierta dualidad, en la forma en c6mo incluye materialidad y
abstraccion, en relacion con el conflicto que identifica la tradicién judeo- cristiana. La
idea que un acontecimiento puede tener un sentido figural como también literal, permite
que la historia se conciba como algo mds que un hecho cronoldgico de sucesos. La figura
instalada por Auerbach tiene ese doble juego: la cualidad de interpretar un hecho anterior
desde un hecho actual.

La obra propone conjugar un acontecimiento actual, como la situacion de pandemia,
con un relato familiar acontecido durante la segunda guerra mundial por mi abuelo.

Cada pieza de papel, una al lado de la otra, de alguna manera conviven en un paisaje
en comun, este paisaje en comun estaria otorgando la condicion de figura y a su vez este
paisaje estd alterado por la ficcién que instalo como un desacuerdo en la figura que
construyo, como una novela visual familiar, una interpretacion de la realidad.

La actualizacion como desplazamiento performatico

El hacer es un modo de interpretar performdticamente. En este sentido, en este caso
particular, el arte no pertence a la historia sino al campo de la experimentacion de la
propia produccion del hacer, y de hacer muchas veces cosas intitiles.

Como he venido explicando, mi idea es tomar la historia biogrifica como una
actualizacion performadtica sobre la propia biografia. Contar una historia pasada a partir de
vinculos biogréficos presentes. Esta actualizacion compromete un desplazamiento y este
desplazamiento tiene también la condicion de novela.
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Registro real

Cito el caso de estudio que revisamos durante el seminario sobre Pasolini y la
idea de Dante, como poeta de la realidad y de la representacion del poeta medieval que
fue en particular, a través de Auerbach. Los escritores italianos también encontraron en
Dante, tanto como autor y como personaje, un modelo de compromiso politico y un
relacion estrecha con la gente comun y un realismo post guerra.

El realismo se estableceria como la forma poética y artistica que toma la vida de
la gente comun con mucha seriedad, en contraste con un arte antiguo o neocldsico que
es estdtico, jerarquizado, elevado, idealista y socialmente exclusivo.

Pasolini consideraba el realismo como una forma plural de lenguaje, una mezcla
de lenguajes. El ejecuta en lenguaje cinematogréfico la obra literal de Mimesis para
componer su propio estilo cinematografico. Un realismo figural que tuvo un
importante impacto en sus peliculas populares de Pasolini, como por ejemplo Acatone
(1961). Sus obras obedecen a una misma narrativa, donde la figura de cristo en la cruz
estd asociada al proletariado que muere. Un discurso que utiliza para demostrar que la
unica manera posible de ser salvado por el neo capitalismo, es viviéndolo.

El espacio de la experiencia como memoria

En mi obra las historias de vida ocuparian un lugar en la biografia en el sentido de que
son narraciones asistidas, producto de una interaccion entre el creador de la obra y el
espectador que entablan una cuasi-conversacion en la que uno intenta comprender al
otro. Desde el principio de mi investigacion, la intencién de construir este espacio
ficcionado e imaginado tiene la intencion de configurar un paisaje a partir de maltiples
planos y capas. La idea es la construccién y busqueda de experiencias a través de la
construccion ficticia de este espacio atravesado, a modo de paisaje.

Quiero registrar una historia biografica espacial de confinamiento a partir de la
representacion de objetos e imdgenes, sin definir totalmente su espacialidad vy
temporalidad, comprometiéndose con las experiencias de otros para abandonar la
biografia propia y relatar una narracién colectiva.

(Qué significa que una pieza de arte recuerde? Mi propuesta de obra, asi como
muchas, tiene la intencién de envolver memorias individuales y colectivas. Uno podria
pensar que las memorias son subjetivas, fragmentadas e inaccesibles hacia otras
personas, pero las artes visuales tratan con experiencias memonicas o recuerdos en
imdgenes que son potencialmente posibles de compartir.
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Los cuerpos geométricos que expongo disponen una manera de estar juntos y
proponen un nuevo paisaje. Este nuevo paisaje narrativo se constituye en la forma que
estas piezas geométricas, que juegan entre submarino y casa, como la sobra de una
historia sobre otra historia que se encuentran y se conjugan entre si. El tiempo rinde, a
mi parecer, en esa relacion de estas figura de cuerpos geométricos como una multitud.

Las memorias individuales s6lo pueden tener relevancia cultural en contextos
sociales. Tendria que haber un deseo por parte de un grupo social de escoger y elegir
representaciones del pasado para que los individuos los acojan como propios. Las
memorias culturales son negociadas, orientadas hacia el presente y a su vez relativas.
Ambas memoria y historia estdn sujetas a la seleccion, interpretacion y distorcion del
pasado.

Autobiografia colectiva

Este laberinto de rincones pretende ordenar manualmente el tiempo. Utilizar el
tiempo como demarcacién, como linea que define y acota un espacio. También es
necesario crear cada pieza como un archivo de procesos en curso de manera narrativa,
subjetiva y a partir de una ficcién que permite comprender nuestra vida como historia
individual en una reticula colectiva de subjetividades. El corte acusa el espacio vital
trabajado.

Desplazar imdgenes, fragmentos extraidos de su contexto doméstico en contraste
con paisajes de casas en estados de indefension, casas semi bombardeadas,
abandonadas, sin nucleo y despojadas de sus elementos estructurales. La estructura
que queda en evidencia es también la falta de estructura de un acontecimiento
inevitable.

Los cuerpos geométricos disponen una manera de estar juntos y proponen un
nuevo paisaje narrativo, que se constituye en la forma que estas piezas geométricas que
juegan entre submarino y casa, como la sombra de una historia sobre otra histora que
se encuentran y se conjugan entre si. El tiempo rinde, a mi parecer, en esa figura de
cuerpos geométricos como una multitud.

@IOES) 196



CATHERINE GELCICH CROSSLEY

MONTAJE
———- e ———— e

Referencias

Auerbach, E. (1996). Mimesis. La representacion de la realidad en la cultura occidental.
Mexico:Fondo de Cultura Econémica.

Galende, F. (2011). Modos de hacer . Notas sobre arte y trabajo. Editorial Palendia: Chile.

Ricour, P. (1999) La funcion narrativa del tiempo. Barcelona: Paidés

Film:
Pasolini, P.P. (1961), Accattone

197



renseﬁa

— Actos n°14 (2025): 1 - 2.

ISSN 2452-4727

Un devenir oblicuo. Itinerario intelectual de Nelly Richard
de Tomas Peters

An Oblique Becoming: The Intellectual Journey of Nelly Richard

by Tomas Peters

Karen Glavic Maurer*
UNIVERSIDAD DE CHILE
https://orcid.org/0000-0002-0765-917X

Tomds Peters abre su Devenir oblicuo. Itinerario intelectual de Nelly Richard con una suerte de
advertencia: este es un estudio historiografico, una obra que quizds no le gustaria a Nelly Richard por
su pretension monumental, pero es un archivo, un recorrido por los contextos, practicas, expresiones
politicas y culturales que motivaron a Nelly Richard, y no una simple biografia intelectual.

Répidamente, el texto de Peters agrupa de manera detallada, puntillista, dedicada, un recorrido
historico. Recopila de manera prolifica, detectivesca, lo que decenas de personas han dicho sobre
Nelly Richard y lo que ella ha buscado en otros, con el fin de generar una coherencia al archivo que
construye, pero sin olvidar una serie de frases que sirven de puntos de fuga, recordatorios que hacen
presente a la autora que trata. La trayectoria intelectual en cuestion, por lo tanto, es “aporética y
oblicua”, Nelly Richard recorre textos y pasajes como un flaneur, despliega un “actuar critico en
colaboracién con la escritura”, es una “observadora a la deriva”. Tomds Peters nombra a su autora, le
da vida a través de la recuperacion de sus conceptos oblicuos.

Como un detective reconstituye escenas. Ubica a cada participante en el lugar que la historia le
ha dado, una cierta historia para este archivo, sobre el que ha puesto un coro en discusion, sobre el
que genera determinados acuerdos. Si bien hay una voluntad de investigacién y un apego a la
blancura de la referencia, ha elegido a una autora que se escapa a la regla, por lo que cada cierto
tiempo tiene que recordar que Nelly Richard hubiese dicho otra cosa, o no estaria tan de acuerdo,
como todos quienes hemos tratado de escribir sobre sus textos hemos tenido que hacer mds de una
vez. En cualquier caso, si tomamos este texto con el cuidado que supone un archivo de Richard, ya
estamos advertidos sobre las advertencias, y a los nuevos lectores les queda suficientemente claro que
Peters busca construir una historia sobre el pensamiento critico cultural de finales del siglo XX.

* Doctora en Filosofia. Magister en Teoria del Arte. Correo electrénico: karen.glavic@ mail.udp.cl
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Los primeros capitulos se detienen en la exploracion
estética de Richard y su entorno. Nuevamente, de manera

Tomd ; ; : 3
ot Eeters minuciosa, se exponen las principales lecturas que se han

UII devenir Obli cuo hecho sobre la Avanzada, los pasos de Nelly sobre ciertos
hitos editoriales, su relacion con los artistas a través del
formato catdlogo y las zonas de contacto tedrico con los

Itinerario intelectual de Nelly Richard ™

que la Richard de Peters se identifica: el posmodernismo,
el postestructuralismo, la critica a los binarismos a través
de ciertas autoras feministas, la ruptura simbdlica con el
texto cientifico y la instalacién en una escritura poético-
critica que desafia el pensamiento politico, artistico y
cultural convencional.

Hago la detencién en torno a los primeros capitulos
dedicados a la exploracién estética por dos razones. La
primera es porque alli se encuentran los principales nudos
feministas que reconoce el autor de la mano de Leppe; y
la segunda, porque el capitulo sirve de trdnsito no solo a
la historia posterior, evidentemente, sino porque dejan ver
los hilos que Peters tira para llegar a la critica cultural,

espacio en el que, claramente, se siente mds cémodo.
Seguir la pista del nacimiento de la “critica cultural” parece ser el traje a medida de Peters. Pero las

pistas solo sirven para que Nelly Richard cree despistes, y en algtin pasaje del libro esto se nos recuerda.
El “despistaje critico” es aquello que mds adelante se llamard “critica cultural”, un nombre largo para el
interés politico, cultural y artistico de la autora. El “mito” de la Avanzada va quedando atrds para sefalar
al “deseo de revista” que motivé a la Revista de Critica Cultural, a los ensamblajes, desajustes, residuos y
metdforas de los afios 90 y 2000, que recorrieron escenas propias de los afos de la transicion. Aqui es
posible observar un énfasis en los encuentros y desencuentros de Richard con los tedricos de la
renovacion, con los que parece existir una amistad civica: se escuchan estando en desacuerdo. Los conatos
que se observan en otros textos dirigidos a Richard —y cierto interés de polémica— son desactivados en
este almanaque, y es algo que, por cierto, se le agradece al autor.

Pero, como deciamos, el traje de Peters estd en el periodo de la critica cultural. Alli pone énfasis en
los canales de intercambio que supone la Revista, las variadas tribunas que entrega, el esfuerzo diferente
respecto del periodo anterior, esta nueva escena de “signo heterodoxo™ y esta nueva comunidad latino-
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americana desde el sur, que resiste a la normalizaciéon y sefalamiento de la academia
norteamericana sobre la produccion local. Nuevamente, Peters realiza sus advertencias: las
sospechas de NellyRichard siempre estdn levantadas sobre los objetos a revisar y, por sobre todo, la
critica cultural es una préctica, en donde cada uno ofrece una lectura posible, no una lectura
totalizante.

Como sabemos, aqui cada cual busca llevar agua para el molino propio, por lo que quisiera hacer
una anotacion al (neo)feminismo que Peters lee en Richard, situado particularmente en el Cuerpo
correccional de Leppe, y con esto retrocedo a los capitulos de experimentacion estético-artistica.
Una cosa es que las referencias de este texto, u otros textos, sean feministas o citen cuestiones
propias de los feminismos (como la dislocacion entre lo femenino y lo masculino que plantean los
feminismos), y otra cosa es que la dislocacién opere como nervadura de los textos que Richard
trabaja “feministamente”. Mi apuesta es por la nervadura, Nelly Richard performa los feminismos y
por eso se interesa en Leppe, en Ddvila, en Las Yeguas del Apocalipsis, 0 mds tarde en la critica
cultural feminista, la CUDS o la revuelta feminista de 2018.

No es necesario pedir disculpas. Las feministas estamos acostumbradas.

Cabe destacar, por cierto, que en los dltimos acdpites del libro, la deuda con los feminismos de
Richard tiene revancha. Abrazados por la historia aparecen entre capuchas con brillos, tomas
universitarias, los pechos desnudos y la mirada de Richard sobre una escena que se inscribe en el
ciclo de protestas estudiantiles, al mismo tiempo que se rebela en contra del dominio de lo
masculino que no se ha extinguido en las universidades. Aqui el autor, ya mds cémodo con los
feminismos y su presente, da cuenta de los resguardos que Nelly Richard toma ante toda revuelta: no
comulgar con los esencialismos, la actitud critica frente a las propias préicticas y el necesario
desmontaje sobre el andamiaje patriarcal que supone el mejor arte de la autora: el arte de la fuga. No
hay critica sin el ejercicio de la puesta en suspenso, incluso la suspension de uno mismo, es por ello
que ciertas teorias le han calzado mejor a la critica de Nelly Richard, de alli su contacto amoroso
con sus intimidades criticas.

Un gesto que agradezco también desde lo amoroso: la pagina completa que el autor le dedica a
la universidad Arcis. Como estudiante y soci6loga nostdlgica, necesitaba decirlo. Pasado este
momento afectivo, retomo sobre el final de la investigacion de Peters su llamado de alerta: ;qué va a
ocurrir mientras pasa el tiempo? si el golpe de Estado cumplird 60 afos, si la practica de la critica
cultural no es recordada, ;qué pasard si se agotan los espacios criticos como la Revista, como Arcis,
como el arte y sus mitos? No sabemos tanto, me parece, pero miremos el texto como merece el
detective Peters: como un archivo que desempolva casi todas las pdaginas que encontré sobre
Richard. Nos queda debiendo, eso si, algo de la historia feminista.
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